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Resumo

O presente texto tem como objetivo analisar o Livro de pintura de Leonardo da Vinci buscando
compreender a relacdo entre arte, representagao e ciéncia nas referéncias a anatomia no livro.
Empreende-se compreender nos escritos de Leonardo da Vinci como ele concebeu suas
obras, na medida em que esteve inserido no contexto de progressiva valorizacao das artes pela
incorporagao de saberes a pratica destas. Diante disso, entende-se que se deve iniciar a
compreensao o estatuto conceitual da arte de LLeonardo a partir das categorias zechné, epistéme e
mimesis. Assim, contextualizando a inser¢ao de Leonardo na classificagao dos saberes vigentes
na época e a sua posicao frente aos estudos anatomicos, tenta-se aqui explicitar a intencao dele
de postular a pintura como ciéncia a partir da concepgao de que nog¢des universais poderiam

setr sensiveis.

Palavras chaves: Leonardo da Vinci, Pintura, Anatomia, Ciéncia, Tratado.



Abstract

This thesis aims to analyze the Leonardo da Vinci’s Treatise on painting in order to understand
the relationship between art, science and representation in reference to anatomy present in
that book. It aims to understand in the writings of Leonardo da Vinci how he conceived his
works to the extent he was inserted in a context of gradual appreciation of the arts by
incorporating sciences into their practice. Therefore, we start by the conceptual understanding
of the art as conceived by the craftsman Leonardo, studying the categories fechné, epistéme and
mimesis. 'Thus, contextualizing Leonardo’s inclusion in the classification of knowledge
prevailing at the time and his understanding of anatomical studies, we try here to explain his
intention to nominate painting as science from the idea that the universal notions could be

sensible.

Key words: Leonardo da Vinci, painting, anatomy, science, Treatise.



“Na3ao desprezes a pintura, pois estaras a
desprezar a contemplagao apurada e filoséfica
do universo”

Leonardo da Vinci
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ANATOMIA E PINTURA NO LIBRO DI PITTVRA DE LEONARDO DA VINCI

APRESENTACAO: ITINERARIO TORTUOSO.

Um pouco depois do inicio dessa pesquisa, entre os dias 13 de julho e 29 de setembro
de 2013, o Centro Cultural Banco do Brasil Sao Paulo recebeu a exposi¢aio “Mestres do
Renascimento: Obras-primas italianas”. Apresentando ao publico 57 obras que davam uma
noc¢ao geral e introdutéria ao periodo, a exposicdo recebeu em 79 dias mais de 317 mil
visitantes'. Se compararmos com o saldo declarado de 402 mil visitas a Pinacoteca de Sao
Paulo no mesmo ano’, fica evidente que as obras do Renascimento italiano, produto de um
contexto diferente do nosso, ainda impactam as pessoas. Entretanto, tratar de uma simples
pintura do século XV ou XVI ¢ algo extremamente complexo aos olhos de um espectador
contemporaneo que, normalmente, anseia por uma experiéncia estética pura. Desse modo,
para evitar anacronismos, é necessario um conjunto de informagées sobre a época para
categorizar e valorar a obra. Embora seja possivel apreciar uma pintura desta época sem ter
estas informagdes, compreendé-la requer adentrar em um universo onde as palavras tém

usualmente outros significados.

O texto que aqui ¢ apresentado tem como objetivo analisar as relagdes entre pintura e
anatomia no Libro di pittvra (Livro de pintura) de Leonardo da Vinci (1452-1519), buscando
compreender a relagdo entre arte, scienza e imitazione. Empreende-se compreender nos escritos
de Da Vinci como ele concebe suas obras a partir do referencial tedrico deixado em seu Livro
de pintura. Entende-se que é necessario iniciar a exposi¢ao analisando o contexto cultural no
qual Leonardo estava inserido e, a partir disso, analisar o corpo tedrico deixado por ele. Busca-
se aqui compreender o estatuto conceitual que dirigiu a pratica de Leonardo a partir das
categorias Zéchne, epistéme e mimesis definidas na Antiguidade e reavivadas pelos renascentistas.
Ha que se salientar que o contexto a que nos referimos é o contexto dos artifices e o quadro
dos saberes adotado por estes. Nesse sentido, ¢ que se torna obrigatorio o resgate dos sentidos
dos termos #chne, epistéme e mimesis da obra de Aristoteles que, por sua vez, configurou-se

como uma Filosofia do Renascimento. A partir disso, o texto versa sobre a relagao intrinseca

ICf. Em: <http://www.tenascimentonoccbb.com.bt/>. Acesso em: 5 de setembro de 2014.
2Cf. Em: <http://www.pinacoteca.otg.br/ pinacotecapt/ Upload/ file/ Relatorio/ Anual% 202013. pdf>.
Acesso em: 5 de setembro de 2014.
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entre anatomia e pintura estabelecida por Leonardo. O destaque sera a abordagem da questio

da mimesis, cuja qual entende-se ser reconfigurada no ideario leonardista.

Leonardo da Vinci tornou-se, tanto em publicagdes cientificas quanto no senso
comum, “o homem universal”, “o artista”, “o maior génio que ja existiu”, “o criador da
ciéncia moderna™, “arquiteto”, “engenheiro”, “membro de seitas secretas”, entre outras
coisas. Para se desfazer de todos esses adjetivos imprecisos e buscar compreender esse famoso
desconhecido, requer-se esfor¢os cuidadosos e estabelecer um método de estudo muito
particular: entender as ideias de Leonardo dentro de sua légica omnimoda de existéncia

desconsiderando as suas utilizagdes posteriores.

Para que se tenha noc¢ao dos desvios que aparecem no caminho de quem procura
compreender qualquer objeto da renascenca, uma das primeiras constatagdoes que se faz ao
analisar a bibliografia de época e os estudos mais precisos dedicados ao periodo ¢ a auséncia
do termo artista. De fato, o termo mais exato para se referir aos que se dedicavam a pintura, a
escultura e a arquitetura no Renascimento italiano é o termo artifice. O “artifice é aquele que
participa com os proprios meios numa empresa geral que visa, segundo o velho lema, o belo e
o util” (Chastel /# Garin, 1991, p. 171). Estes produziam de tudo: dos objetos com utilidade
definida como moveis, roupas, armas e ferramentas até objetos que demandavam uma grande

destreza e cuja utilidade poderia variar, como as pinturas e as esculturas.

O trabalho do artifice se desenvolvia de maneira coletiva; nao havia a figura isolada do
artista que produz suas obras seguindo intuigao prépria e que depois as vende. As oficinas
tinham um papel importante em cidades como Florenga e Milao, podendo ser encontradas
facilmente para a execu¢ao de diversas atividades. Nestas oficinas produziam-se coisas de

diferentes naturezas, mas que tinham uma coisa em comum: foram encomendadas. Portanto,

3 Gombrich chama atengdo para o fato de que o século XIX entendeu Leonardo como o precursor da ciéncia
moderna. No entanto, diz ele: We have realized for some time that this stereotype owes more to the ideology of Francis Bacon
than to a close study of Leonardo’s writings. Nobody who immerses himself in his notes on mechanics, on hydranlics or on anatomy
will equate Leonardo’s drawings and diagrams with the result of unprejudice, that is to say untutored, obsevation. We know that this
‘omo sanza lettere’, the unlettered man, as be called himself; had a large library and hd studied his predecessors to good purpose, not,
of conrse, to repeat their findings, but to examine the validity of their results, wich be often corrected without always being able to
discard their influence altogether. It is only in the Trattado that the image of the artist Who placed what he called the ‘science of
painting’ on a new footing by using bis eyes proved too appeling to be easily replaced by a more complex assessment. The ealier
interpretation lingers on even in the introduction to the standard edition of the Trattado by Ludwig Heydenreich. Not only does the
anthor exalt 1eonardo’s astounding powers of observation — a verdict nobody wonld gainsay — he also claims to find in Leonardo’s
text na equation of seeing with comprebending and this is a reading to wich 1 have never been able to reconcile myself (1986, p. 33).
Garin (1994) também refuta essa ideia arrgumentando que a grandeza de Leonardo reside nele mesmo e nio no
seu mito como criador da Ciéncia e das suas praticas: “Posto que a ciéncia davinciana ¢ a ciéncia do pintor, e se
incorpora a sua arte, que ¢ a arte do pintor, compreende essa ciéncia e essa arte, que no sio nem a ciéncia de
Galileu nem as artes das estéticas do século XIX, é compreender o sigificado e a grandeza de Da Vinci. Julga-lo
precursor de teorias ou técnicas descobertas alguns séculos mais tarde impede qualquer entendimento das
extraordinarias tentativas nas quais [...| ele procurou a resolugdo em numero das suas extraordinarias imagens” (p.
1994, 111). Nessa direcio, cf. também Koyré (1991), Randall (1957) e Rossi (1992).
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a producdo do artifice ndo era livre, no sentido de que ele tinha que respeitar as orientagoes

dadas por quem contratou os seus servicos. Desse modo, por exemplo,

uma pintura no século XV ¢ o testemunho de uma relacdo social. De um lado, o
pintor que realizava o quadro ou, pelo menos, supervisionava sua execuc¢dao. Do
outro, alguém que o encomendava, fornecia fundos para sua realizacdo e, uma vez
concluido, decidia de que forma usa-lo. Ambas as partes agiam de acordo com as
institui¢oes e convengdes — comerciais, religiosas, perspectivas sociais, na acepgao
mais ampla do termo — que eram diferentes da nossa e influenciariam suas

relacbes em comum (Baxandall, 1991, p. 11).

Além disso, o artifice aprendia a sua arte na propria oficina, ele tinha que “passar nao
pela escola, mas por uma oficina organizada, como aprendiz, e ai conquistar os galdes, ou seja,
o grau de mestre. Aprende-se com os mestres” (Chastel 7z Garin, 1991, p. 172). Portanto, ha
que se entender que no século XV o que chama-se de obra de arte hoje era, na verdade,
produto de uma encomenda cuja histéria era determinada pelo financiador da pintura — para
continuar em nosso exemplo — e, também, produto do modo como se aplicava o saber
produtivo nas oficinas. Cabia ao artifice transportar essas orientagdes para os materiais
dispostos diante dele, compondo o produto final a partir da aplicagio do saber produtivo.
Tanto que o primeiro bidgrafo dos “artistas” do Renascimento, Giorgio Vasari (1511-1574),
intitulou seus relatos como Le vite de piu eccellenti architetti, pittori et scultori italiani da Cimabue,
insino a’ tempi nostri (A vida dos excelentes arquitetos, pintores e escultores italianos: de Cimabue ao nosso
tempo) e os chamou de “artifices do desenho”. O artifice era aquele que produzia com arte e
nao obras de arte no sentido estético pds-século XVIII. Um artifice como Leonardo tinha

arte, artistas romanticos em diante fazem arte, isto é, fazem obras de arte.

O artffice produzia seguindo as fun¢des do que se produzia e nao em fungoes ideais
do belo contemplativo e da subjetivagio do mundo. Produzia a partir de uma disposi¢ao
produtiva definida pelo dominio cognitivo dos universais, isto ¢, o artifice através de sua arte
poderia compor uma representacdo e ambas, por sua vez, estariam baseadas em
conhecimentos obtidos pela observacio e aplicacio tendo em vista as fun¢des do objeto/obra
composto. Portanto, o artista Leonardo ndo existiu e sim o artifice Leonardo! Encontramos o

termo em sua obra apenas uma unica vez no §35 do Livro de Pintura e este pode, em nossa
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opinido ser traduzido como referéncia a um pintor-artifice* ou como referéncia ao portador de

arte.

Dados os objetivos deste trabalho e a riqueza de temas existentes no Livro de pintura de
Leonardo, os esforcos analiticos se concentrardo na Parte Terza do texto que versa sobre as
variacOes dos movimentos dos homens e da propor¢ao de seus membros; parte esta que
condensa a maior parte das referéncias a anatomia feita por Leonardo no L. No entanto,
sempre que se julgar necessario serdo feitas mengoes a outras partes de um texto riquissimo

em ideias, conhecimento, em sintese, rico em filosofia.

Para isso, dando prosseguimento a esta apresenta¢do, no primeiro capitulo (Olbar de
época: Definindo os conceitos) trata-se dos pressupostos e da definicao dos termos centrais e, ainda,
da contextualizac¢ao do objeto central de nossa pesquisa. Aborda-se inicialmente no capitulo as
defini¢oes aristotélicas no interior do quadro renascentista dos termos #chne, epistéme e mimesis
buscando compreendé-los dentro da perspectiva da aquisicio e demonstragdo do
conhecimento. Prossegue-se delimitando a concepgdo e a atuagao da filosofia em termos de
época. Em seguida, passa-se ao ambito dos artifices que, através da retomada do pensamento
de Aristoteles presente no Renascimento, intentam dar um fundamento teérico para suas

respectivas artes.

O segundo capitulo (A eaultura florentina, Leonardo ¢ o Livro de pintura) busca situar
Leonardo na cultura do Renascimento florentino. Para isso, apresenta-se o quadro de
progressiva valorizagdo das letras propiciadas pelos Humanistas e seus Studia humanitatis,
intentando demonstrar como Leonardo estava inserido e como ele contribuiu neste processo.
Também neste capitulo, o leitor encontrara um breve histérico e uma apresentacao do Livro de

pintura de Leonardo.

Ainda apresenta-se aqui o terceiro capitulo (A figura humana na arte e na ciéncia) onde
trata-se brevemente do desenvolvimento dos estudos da anatomia humana e de como estes

foram incorporados, em dada medida, ao ambito dos artifices.

No quarto capitulo (Anatomia e pintura no idedrio de I eonardo) desenvolve-se o argumento

central desta dissertagao ao versar sobre a relacdo entre a anatomia e a pintura sob a luz dos

4O trecho mencionado ¢é este: “La scultura non é scienza ma arte meccanicissima, perché genera sudore e fatica corporale al suo
operatore e solo bastano a tale artista le semplici misure dei membri e la natura de’ movimenti e posati, e cosi in sé finisce
dimostrando all’occhio quel che guello é, e non da di sé aleuna ammirazione al suo contemplante, come fa la pittura, che in una piana
superficie per forza di scienga dimostra le grandissime campagne co’ lontani orizzonti”. Ao cotejar com as edigbes em inglés,
francés e espanhol viu-se que o termo aqui grifado foi traduzido como arfista, mas em todos os outros momentos
a traducdo utilizada foi arzifice. Em outros capitulos é possivel notar que Leonardo se vale dos termos “pintor” e
“escultor” como portadores de artes distintas que niao caberiam, para o contexto de época, no termo artista.
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pressupostos tedricos que Leonardo expde em seus escritos. Ainda no quarto capitulo discute-
se a tentativa de Leonardo de elevar a arte da pintura ao nivel da ciéncia bem como a ideia

leonardiana de postular o universal através do sensivel.

O texto e a estrutura dos capitulos partem sempre de um contexto amplo para chegar
até as analises dos escritos leonardistas. Este método foi escolhido com o intuito de demarcar
ainda mais a intencao de que esta dissertacio seja um estudo de pensamento de época.
Estabelecer as conexoes de um modo de pensar com a dinamica de sua época estando cinco

séculos distantes requer cuidados em seu itinerario.

Nesse trabalho, utiliza-se como edicao de referéncia a versao de Carlo Pedretti e Catlo
Vecce publicada em Florenca no ano de 1995 pela Giunti Gruppo Editoriale que segue o Codex
Urbinas Latinus 1270. Também utiliza-se aqui a edi¢ao de Angelo Borzelli de 1913 que segue a
divisio da edi¢io de 1817° como ponto de partida para pesquisas ripidas. Tais edicdes,
embora apresentem diferengas textuais que aqui considera-se irrelevantes, dividem os 935
capitulos do Livro em oito partes e tém 5 livros novos em relagio a primeira edi¢io de 1651.
Portanto, observa-se que estas edigdoes — de Pedretti e Vecce e a de Borzelli — fornecem mais
materiais e uma organizacio original para compreender a arte-ciéncia de Leonardo® nos seus

termos de época.

5 Isso porque a unica copia disponivel no momento da versdo de Vecce e Pedretti esta na biblioteca da Unicamp.
6 Reitera-se que a versao de referéncia é a de Vecce e Pedretti (1995). Por ndo se tratar de um estudo comparativo
entre edi¢des do Livro de Pintura, apbs conferéncia das diferencas textuais e de ordenagao, pode-se afirmar que tais
diferencas nao interferem em uma leitura ampla da obra.
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Figura 1 — Leonardo da Vinci. Auwtorretrato. Giz vermelho sobre o papel, 333 x 213 mm, c.
1510-12. Biblioteca Reale, Turin.
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CAPITULO I - OLHAR DE EPOCA: DEFININDO OS CONCEITOS

1.1 - Classificagao dos Saberes: Epistéme, Téchne e Mimese em Aristoteles.
1.1.1 - Filosofia e Filosofias no Renascimento.

Para que se possa compreender as ideias de Leonardo ¢ necessario delimitar e precisar
os termos utilizados. A importincia de utilizar os termos de época de modo preciso remonta
ao proprio perfodo da Renascenga, onde “num de seus aspectos mais validos, o Humanismo
foi justamente essa exigéncia que cada termo encarnasse todo o espirito e revelasse até os seus
refolhos, para que entre o espirito e a palavra, entre a alma e o corpo, nao houvesse desvio
algum (...)” (Garin, 1994, p. 87). Buscando fundamentacio nos termos de época, Benedetto
Varchi diz que “em qualquer disputa se deve, em primeiro lugar, para fugir de equivocos e

trocas de nomes, explicar os termos principais” (1859, p. 628).

Ao adentrarmos em um contexto distante do nosso, entdo, ¢ de suma importancia
atentar-se para as terminologias utilizadas para que anacronismos e imprecisdes sejam
evitados. Aqui, podemos tomar como exemplo o termo “arte”, que nos dias de hoje designa
substancialmente aquilo que é produzido para cumprir fungdes estéticas. No entanto, a palavra
¢ originaria do termo latino “@rs”, cujo sentido estava ligado ao significado do termo grego
“téchne”. Este termo pode ser traduzido tanto como “técnica” como também “arte”; termos
estes que em nosso tempo adquiriram significados totalmente distintos do contexto antigo ou

mesmo da Renascenca.

A importancia dessa tradugao pode ser aqui exemplificada considerando a hipétese de
se adotar a traducao técnica para #chne. Se utilizarmos essa tradugao, levaremos um debate do
século XX para o século XV na medida em que o termo nao esta 1a. O que esta ¢ o termo arte
em sentido diverso do pds-Romantismo. Uma simples tradugdo pode nos levar a analises
totalmente anacronicas. Diante disso, buscamos na obra de Aristoteles — uma autoridade

filosofica do Renascimento — e no que ha de comum na Renascenca a defini¢ao dos termos.

Entretanto, qualquer texto sobre filosofia da Renascenca tem que iniciar ressaltando
que o estudo do Renascimento possui uma peculiaridade: enquanto as demais areas da
Filosofia tém seus autores expoentes, a Renascenca ¢ marcada acima de tudo mais por
questoes do que por um nome ou uma escola. Nao ha uma filosofia do Renascimento, visto
que os movimentos se sobrepuseram uns sobre os outros, alternando a predominancia entre

homens das letras e pedantes; gregos e latinos; Platdo e Aristoteles; e vita contemplativa e vita
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activa. Para compreender a filosofia renascentista, Vasoli afirma ser necessario conhecer o
contexto da época, pois, segundo ele, “ha pouco éxito na tentativa de definir o conceito do
Renascimento do que ¢é a filosofia, se nenhuma atencao ¢é dada as instituicbes culturais
emergentes fora das universidades, a classe social e status de seus membros, seus objetivos,
suas rivalidades e seus publicos” (1988, p. 58). Isto porque “o fermento social, politico e
econémico do final do século XIII e inicio do século XIV na Italia foi gerando novas formas
de governo e instituicées publicas e, assim, a formagdo profissional tradicional estava se
tornando cada vez mais inadequada” (Ib.). E para completar o argumento, Vasoli (1988, p. 61)

diz:

Por razbes como esta, ¢ impossivel encontrar uma defini¢ao unica de filosofia que
mantem-se para os 250 anos considerados. Provavelmente a caracteristica mais
tipica do pensamento Renascentista foi sua constante mudanca da nogdo de
filosofia, o seu alcance, seu propodsito, seus objetos e seus métodos. Quase todas
as geragdes de pensadores produziram novas solugOes, diferentes tanto em
conteudo e abordagem, para os grandes problemas que tenham recorrido a

tradicao filoséfica ocidental.

Também é curioso falar sobre a figura do filésofo na Renascenga, na medida em que
este era visto a0 mesmo tempo como uma espécie de mago ou astrélogo; um individuo que
também se veste como homem da ciéncia (cf. Garin, 1991, p. 120- 130). Algo muito distante
da figura de filésofo que estamos hoje acostumados. Contudo, se a filosofia é caracterizada
como a busca do saber e se principia no rompimento com a ordem anterior, que nao lhe
oferece a satisfaciao de suas inquieta¢oes, o Renascimento foi um periodo de intensa atividade
filosofica, principalmente porque, como afirma Vasoli (Ib.), a “autoridade foi passando do
monolito teoricamente indivisivel do cristianismo para um medley de institui¢oes particulares

operando em todos os niveis da vida cfvica”.

Segundo Garin (1991, p. 121-123), o interesse pela filosofia antiga pode ser encontrado
desde o século XIII e que os mais diversos temas foram objeto de investigagdo — dai
afirmarmos que o periodo ¢ caracterizado por questoes. De Petrarca a Galileu, passando por
Ficino, Poliziano, Maquiavel, Copérnico, Grotius, Cusa, Campanela, Bruno etc. uma série de
temas foram explorados sem que a Renascenga pudesse ser caracterizada por uma delas, mas

sao todas elas que caracterizam a Renascenca.

Comumente, os estudos sobre a filosofia do petiodo enunciam — algo verdadeiro, mas

talvez nao com tanta intensidade se pensarmos nos ambitos fora do meio académico — que
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Aristételes foi “o filésofo” da Idade Média e do Renascimento’. No entanto, isso s6 pode ser
afirmado a partir do século XIII e com ressalvas para o Renascimento, pois aceita-lo como “o
filésofo” talvez implique em aceitd-lo como o unico importante, o que se trata de uma
imprecisao grosseira. Para se fazer concreto esta ideia basta lembrar que Tomas de Aquino,
um grande “aristotélico”, foi contemporianeo a Sao Boaventura, critico de Aristoteles e
“platonista”. Sabe-se que os textos de Platdio foram conhecidos em sua maior parte

tardiamente, mas sua presencga ¢ inegavel (cf. Chastel, 2012; Garin, 1994; Celenza, 2007).

Além disso, é preciso lembrar que Florenga, no caso especifico do tempo de Leonardo
e seus contemporaneos, tinha uma populacio composta essencialmente por mercadores e
artifices, o que demonstra que ali antes niao se tinha uma cultura filoséfica desenvolvida
anteriormente. A universidade, por exemplo, foi fundada no século XIV, mas nunca se
estabeleceu como algo predominante na vida intelectual da cidade. Assim, as disciplinas
caracteristicas aprendidas das universidades medievais® eram representadas com menos forca
em Florenca do que nas universidades de outras cidades. Precisamente por esta razao,

Florenca estava aberta e era mais acessivel as correntes intelectuais de diferentes tipos.

Pode-se fazer referéncia também a Marsilio Ficino, neoplatonista que na Florenca do
século XV exerceu grande influéncia nos circulos intelectuais. Platdo, mesmo que menor
inser¢do e em menor quantidade de material disponivel, estava de alguma forma presente’. No
entanto, Aristételes foi a ponte dos Renascentistas com a Antiguidade Classica' e, como

veremos a seguir, baseou o entendimento da Filosofia Natural.

7 Sobre este tema ver Popkin (1988, p. 685): “A maioria aceitou a explicacio de Aristoteles [no] De anima de
como obter informagdes e conceitos das formas [...] e como os conceitos abstraidos da experiéncia sensorial sdo
conectados por inferéncias légicas para fornecer conhecimento”. O autor também traca um panorama das
criticas dirigidas ao préprio Aristoteles e do resgate de outros filésofos antigos.

8 Conforme Wallace (1988, p. 213) e Popkin (1988, p. 685-687), nas universidades estudava-se, principalmente, a
filosofia tedrica, muito em funcdo do que dissemos sobre a constru¢io da autoridade aristotélica. E assim foi até
o século XVII, onde, mesmo apés Copérnico, Kepler e Galileu ainda se estudava, por exemplo, a cosmologia
aristotélica.

9 Chastel (2012, p. 509-558) analisa as relacdes entre Leonardo e o Neoplatonismo. Ele nio caracteriza Da Vinci
como um neoplaténico, mas acena para pontos e convergéncia.

10 Sobre a vitalidade do aristotelismo na Renascenca Luca Bianchi diz: We have seen how the Aristotelian tradition
during the Renaissance was able to transform and differentiate ifself; to redefine its own problems, and toabsorb elements originating
in other currents of thought. This doctrinal elasticity poses a serious problem for historians: does it still make sense to speak of
“Aristotelianism” in the Renaissance once we become aware of the remarkably wide divergence among thinkers who called themselves
interpreters, even followers, of Aristotle? Scholars have offered different responses. For some, all “Aristotelians,” in order to be
counted as such, must have accepted the same “system of thought” or at least an irreducible core of theoretical positions. For others,
they need share only a common set of sources, principles, problems, and methods for approaching these problems. Among those in the
second camp, Charles Schmitt has convincingly argued that in the Renaissance there was a multiplicity of “Aristotelianisms” in
competition with one another. A merit of this approach has been its recognition that the Aristotelian tradition in the Renaissance, far
Sfrom being the monolithic body of dogma it was once thought to be, comprised a rich plurality of orientations, and that these, both
because of strictly intellectual conflicts and because of geographic, institutional, religions, linguistic, and sociological factors, ensured its
vitality and differentiated development (Bianchi, 2007, p. 64).
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A questao da autoridade aristotélica é muito interessante tanto para o entendimento do
que significava a prépria autoridade entre os séculos X e X VI, quanto para ver como havia um
movimento, a0 mesmo tempo, contra e a favor dela no contexto dos artifices da Renascenca.
No ambito do Renascimento, se por um lado havia um principio de autoridade nas escolas —
Aristételes — e, por outro, uma onda de erudi¢ao “litero-retérica” do Humanismo, Leonardo
seguiu um caminho proprio: integrou a experiéncia concreta a matematica, negando o discurso
puramente retorico. Isto é, enquanto ainda se podia dizer que “as palavras do mestre causam a
ciéncia mais do que os objetos sensiveis do mundo externo por serem sinais de concepgoes

intelectuais™"', Leonardo confrontara a autoridade ao investigar a anatomia:

E tu que dizes ser melhor ver uma anatomia do que ver tais desenhos, dirias bem
se fosse possivel ver todas estas coisas que em tais desenhos demonstra-se em
uma s6 figura. Em uma anatomia, com toda tua habilidade, ndo veras e nao teras
mais conhecimento do que de alguns poucos vasos, dos quais eu, para ter seu
verdadeiro e pleno conhecimento, dissequei mais do que dez corpos humanos,
destruindo todos outros membros e removendo com minusculas particulas toda
carne que em torno desses vasos existia, sem ensanguentar mais do que o minimo
possivel por causa dos vasos capilares. E um corpo apenas nao bastava para tanto
tempo, e eu necessitava proceder passo a passo em muitos corpos até chegar ao
conhecimento pleno. Isto eu repeti duas vezes para ver suas diferencas (K/P, 113

recto)'”.

Havia uma enorme variedade de textos que emergiram da posicao ativa dos
pensadores Renascentistas frente a descoberta dos textos da Antiguidade que versavam sobre
arte e outros temas. Textos estes que claramente mantinham uma série de concepgoes dos
antigos e medievais sendo que “a maioria deles eram sobre temas relacionados com o canone
das artes liberais e as disciplinas em que os humanistas estavam diretamente interessados”
(Close, 1969, p. 485). Assim, ¢ possivel tragar uma espécie de tradicao do saber que reverbera
as condi¢oes do pensamento de época. Como afirma Close (1969), ¢ possivel estabelecer
pontos convergentes do pensamento antigo, medieval e renascentista estabelecendo a forma

de pensar dessas épocas — principalmente do Renascimento — sem adotar uma perspectiva

1 Essas palavras vem de Tomas de Aquino (De Ver. q. 11, a. 1 ad 11), e de certa forma estdo presentes na
polémica entre experiéncia e autoridades que ocorreu até o século XVII, visivel sobretudo na obra de Galileu.
12°A referéncia K/P vem do catilogo de Keele e Pedretti do estudos anatémicos de Leonardo: Leonardo da Vinci.
Conpus degli studi anatomici nella collezione di Sua Maesta la Regina Elisabetta 11 nel Castelo di Windsor. Ed. a cura di Kenneth
D. Keele e Carlo Pedretti. Firenze: Giunti Barbera, 3 vols. A traducao utilizada deste trecho esta em Kickhofel (2011,
p. 347-348).
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filosofica que culminaria com uma interpretagio da época e niao o estabelecimento do

pensamento de época.

Durante o Renascimento, entdo, prevaleceu uma classificagao dos saberes de talhe
antigo que postulava uma hierarquia entre as formas de conhecer. E desta hierarquia que
retirou-se os significados de conceitos centrais do texto que segue. Os dois primeiros sao 0s
conceitos de epistéme e, o ja citado, #échne que estao no ambito proprio das formas do saber. O
outro conceito é o de mimesis que, embora nao esteja na hierarquia de modo direto, aparece no

interior das discussOes onde se encontram os outros dois conceitos.

1.1.2 - Epistéme e Téchne: Saber das causas e saber para produzir.

Na Antiguidade grega, Platio nao esbogou uma defini¢io clara dos termos epistene e
téchne, mas de modo geral utilizou os termos no mesmo sentido que Aristoteles utilizou
postetiomente e que se utilizava na época’”. No entanto, ele tratou do processo de
conhecimento de modo diferente de seu discipulo que, por sua vez, levou-o a uma concepgao
negativa da arte ou, sendo mais preciso, uma concepgao negativa sobre a pintura e a escultura.
Platdo tem um principio/conclusio bem definido sobre o conhecimento: este nio deriva do
sensivel. Isto porque, segundo ele, os sentidos captam aquilo que é movimento e o
conhecimento s6 pode ser posto a partir daquilo que é eterno, pois se as coisas se moverem
tudo o que for dito pode ser verdade. Ao dizermos que o dia ¢ essencialmente escuro, ao
anoitecer a maxima equivocada para o meio dia se torna uma verdade sensfvel. Assim, o
primeiro grande filésofo a refletir sobre a obra com arte teve como elemento basilar uma
teoria do conhecimento que negava o sensivel e que germinou para ser mais um elemento no
cabedal argumentativo da depreciagio da atividade produtiva em funcdo da elevagio da
contemplagio do saber. Para Platio, conhecer ¢ relembrar — a teoria da reminiscéncia’” — e é

necessario um guia para 1sso.

Acerca disso, Cassirer comenta:

13 Richard Parry (2009), ao falar de Platdo, pontua: “Inz Plato’s dialogues the relation between knowledge (epistémé) and craft
or skill (techné) is complex and surprising. There is no general and systematic account of either but rather overlapping treatments,
reflecting the context of different dialogues. Nevertheless, Plato empbasizes certain characteristics of both that demonstrate a sustained
and consistent engagement with the two concepts”.

14 No dialogo Teetets, Platdo deixa bem claro essa concepcio ao criticar Heraclito, Protagoras e o préprio Teeteto.

15 No diadlogo de Ménon, Platio diz: “Ja que a alma ¢ imortal e ja que viveu diversas vidas, e ja que viu tudo que se
passa aqui e no Hades, ndo ha nada que nio tenha aprendido. Também nio é abslotamente surpreendente que,
sobre a virtude e sobre o resto, ela pode se lembrar do soube anteriormente. Como tudo se conserva na natureza
e como a alma tudo aprendeu nada impede que a0 se lembrar de uma coisa [...] ela reencontre em si mesma todas
as outras coisas [...] porque buscar e aprender nao ¢ outra coisa sendo relembrar” (Ménon 81 c-d).
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A visdo de Platio sobre o mundo é caracterizada pela aguda divisio feita por ele
entre os mundos sensivel e inteligivel; isto é, entre o mundo das aparéncias e o
mundo das ideias. Os dois mundos, aquele do “visivel” e aquele do “invisivel”, do
horaton e do noeton, encontram-se em planos diferentes e, portanto, nao
comportam comparagoes imediatas. Ao invés disso, um é o completo oposto,
eteron, do outro. Tudo que seja atribuido a um deve ser negado ao outro. Logo,
todas as caracteristicas da “ideia” podem ser deduzidas de maneira antagonica as
caracteristicas da aparéncia. Se o fluxo continuo ¢é caracteristico da aparéncia, a
permanéncia estatica é propria a ideia. Se a aparéncia, por sua propria natureza,
nunca ¢ unica, dissolvendo-se sob a tentativa de se fixa-la em mdltiplos aspectos
diferentes, a ideia mantém-se em pura identidade consigo mesma. Se a ideia ¢é
caracterizada e completamente determinada pelo seu significado constante, o
mundo dos fenomenos sensoriais esquiva-se de qualquer determinagdo — e
mesmo da possibilidade de se determina-lo. Nada no mundo das aparéncias é algo
verdadeiramente unico, ou constante, ou mesmo consistente. Conhecimento e
opinido, episteme e doxa, distinguem-se pelo seguinte: o primeiro fixa-se no que ¢
constante, imutavel; a segunda, na mera sucessio de percepgoes, representagoes e
imagens. Toda a Filosofia, tedrica e pratica, dialética e ética, consiste na
consciéncia desta oposi¢ao. Esclarece-la, conciliar esses opostos, significaria o

proposito da propria filosofia (2000, p. 16-17).

O conhecimento em Aristoteles deriva, diferentemente de Platdo, da experiéncia.

Segundo ele:

Todos os homens por natureza propendem ao saber. Sinal disso é a estima pelas
sensacOes: até mesmo a parte de sua utilidade, elas sdo estimadas em si mesmas e,
mais que as outras, a sensa¢ao através dos olhos. De fato, nao apenas para agir,
mas também quando nada pretendemos fazer, preferimos o ver a todas as outras
(por assim dizer). A causa disso ¢ que, entre as sensacoes, esta ¢ a que mais nos

faz conhecer e mostra muitas diferencas (Meafisica, 980a).

A experiéncia tem o sentido especifico de conjunto de memorias acumuladas pelas
sensacoes. Assim, todas as formas de saber se iniciam, sobretudo, no olhar, mas nio se
limitam a ela. A experiéncia é uma primeira forma de conhecer que dentro da classificagio dos
saberes de Aristoteles seria uma forma mais simples e que, por sua vez, possibilitaria a

constituicao da #échne, pois, segundo ele,
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A arte [#échne] nasce quando, de diversas consideragoes de experiéncia, surge uma
unica nogao universal a respeito de semelhantes. De fato, ter a nogao de que tal e
tal coisa foi conveniente a Calias, que padecia de tal doenga, e a Socrates, e a
muitos outros, caso a caso, ¢ proprio da experiéncia; no entanto, é proprio da arte
ter no¢ao de que tal e tal coisa foi conveniente a todos os de tal e tal qualidade,
delimitados por um tipo unico, isto ¢é, que padeciam de tal e tal doenca (por

exemplo, aos fleumaticos, ou biliosos, ou febris) (Metafisica, 981a).

O termo féchne, seguindo as proprias indicacOes de Aristoteles na Mezafisica e também
na Etica a Nicmaco, é, entio, traduzido como “arte” — como mencionado acima — e significa
um conjunto de saberes que orienta numa dada pratica, isto é, ¢ o conhecimento de certos
saberes universais comunicaveis que permite fazer algo vir a ser'®. Techné designava, entio, para
os gregos no ambito comum, a habilidade ou capacidade de produzir algo. Para os gregos e
mesmo para 0s romanos, um ferreiro era um artifice: seguindo certos conhecimentos sobre o
manuseio do ferro e regras que norteavam sua pratica, poderia revelar sua habilidade e pericia

através de seus saberes e, por isso, 0 que produzia era uma obra com e produto da arte'’.

Durante muito tempo, considerou-se que a arte consistia somente na habilidade e
pericia na produ¢ao de um determinado objeto util para o cotidiano. Mas a partir do filésofo
de Estagira, arte (féchne) é a “disposicio de produzir com reto raciocinio” (Etica a Nicomaco,
11402) no mundo da geracao e corrupgao. Tal como foi definida por Aristételes, a #chne é um
conhecimento mais dirigido a producio do que a acdo'®. Emerge da experiéncia de casos
individuais e passa da experiéncia a #chne quando as experiéncias individuais sao generalizadas

num conhecimento de causas: o homem que tem experiéncia sabe o qué, mas nao o porqué

16 Aristételes, assim como os outros filésofos da Antiguidade, entende a retérica como uma arte, por exemplo,
pois que ela ndo ¢ um conhecimento do imutavel, mas o dominio de certos saberes que produz um discurso.
17 Desse modo, evita-se a todo momento a utilizacio do termo arfe em sentido pés-século XVIII, onde este se
identifica com obras de arte. Também ndo se trata de fazer uma tradugdo direta muito sugestionavel como
técnica — como dissemos, muito usual. A propria investigagdo etimoldgica e semantica da palavra arte atesta de
pronto sua complexidade, sua ambiguidade, até sua ambivaléncia. No entanto, arte, a partir do contexto de época,
pode ser definida “como qualquer atividade racionalmente organizada, que tem uma pratica e ndo um fim
especulativo (por exemplo, retorica, carpintaria, politica, pintura, drama), e como o sistema de conhecimento
teérico ou o conhecimento intelectual ou a proficiéncia técnica que tais atividades pressupéem” (Close, 1999, p.
467), definicdo esta que tem validade entre os gregos antigos e os renascentistas. As obras com arte eram um
elemento no interior da discussido acerca do saber, isto é, o que tratamos hoje pelo prisma da estética estava
naquele momento e no interior do debate sobre atte e ciéncia tal como esta era entendida na época. Ter uma arte
era ter um dado saber que podia ser ensinado e que estava voltado para pratica.
18 Kickhofel esclarece a distingao: “Aristoteles distingue claramente a¢do e produgio; cf. FEitica a Nicémaco, 1140a1-
6. Entretanto, o uso dos termos nio ¢ consistente, como no exemplo da medicina acima, no qual Aristoteles diz
que ‘em relagdo ao agir (prdttein), a experiéncia parece nao ser diferente da técnica (zechné)’. O verbo no infinitivo
‘prittein’, usualmente relacionado a pratica (praxis), aqui diz respeito a uma produgio, ou seja, a produgao de uma
cura. Nesse sentido, na passagem citada da Meafisica citada logo acima (993b19-23) “ciéncia pratica” pode ser
substituida por ‘ciéncia produtiva™ (2014, p. 92, n. 23).
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(Metafisica, 981b). Assim, a #échne ¢ um tipo de conhecimento e pode ser ensinado'. A arte ¢ a

no¢ao universal que se tem sobre determinado objeto. Nas palavras de Aristoteles:

A experiéncia parece nao ser diferente da arte, pois, pelo contrario, os experientes
tém mais sucesso do que aqueles que, sem a experiéncia, tém explica¢ao (a causa
disso é que a experiéncia ¢ conhecimento de coisas particulares, ao passo que a
técnica é conhecimento de universais, e todas as agdes e processos siao
concernentes a algo particular: de fato, quem medica ndo cura o homem, a nio ser
por concomitancia, mas cura Calias, Socrates ou algum outro que se denomina
deste modo, ao qual sucede como concomitante ser homem; assim, se alguém,
sem experiéncia, tiver uma explicacao, e se conhecer o universal, mas ignorar o
particular nele incluido, muitas vezes podera cometer erros em seus curativos,
pois é o particular que é curavel). Entretanto, achamos que o conhecer e o saber
pertencem mais a arte do que a experiéncia, e julgamos os artifices mais sabios do
que os experientes, como se a sabedoria acompanhasse todos eles sobretudo pelo
conhecer. Isso, porque uns conhecem a causa, mas outros nao: os experientes
conhecem o “gue”, mas ndo o “por que”’, mas aqueles outros conhecem o “por que”
e a causa. Por isso, em cada dominio, também consideramos que os mestres-de-
obra sabem mais e sao mais valiosos e sabios que os trabalhadores bragais, porque
sabem as causas daquilo que esta sendo produzido (ao passo que estes ultimos,
como certas coisas inanimadas, fazem algo, mas fazem sem saber aquilo que

fazem — como, por exemplo, o fogo queima —, mas os inanimados fazem cada

b
coisa devido a certa natureza, ao passo que os trabalhadores bragais fazem por
habito), como se os considerassemos mais sabios nao por serem capazes de agir,

mas porque dominam a explicagdao e conhecem as causas (Metafisica, 981b).

Aristoteles postula uma hierarquia entre o fazer e o saber, onde aquele que domina as
causas do que faz estd acima daquele que apenas sabe fazer. Nesse sentido, ndo se pode deixar
de aludir que no contexto da intelectualidade da Grécia Antiga as atividades humanas por

. .. . . N ~ 20 :
exceléncia eram as atividades intelectuais voltadas a contemplacio dos saberes™. Por isso,

19 Mantendo exemplo dado, um ferreiro nio sabe a causa do fendmeno, mas domina e ensina a pratica de elevar a
temperatura do ferro para forjar o objeto caracteristico de sua arte.

20 Embora o trabalho manual fosse desprezado, cabe aqui a ressalva que Koyré (2011, p. 341) faz acerca do tema:
“Também ¢ verdade que o ensino de filésofos exprime e reflete o espirito do seu tempo. Mas nio refletem
necessariamente de maneira direta. Ele frequentemente reflete ao contrario, dialeticamente, para usar um termo
da moda. Os ensinamentos de filésofos, as diatribes dos moralistas, as pregacoes e os sermdes dos teblogos sio,
muitas vezes, sendo sempre, a realidade diaria a contrapelo; eles a condenam e, na escala de seus valores, as
normas de conduta, leis e instituigGes sociais admitidas e aceitas, eles opdem os seus ideais”. No entanto, o
proéprio Koyré admite que o trabalho manual era desprezado e o que ele tenta ressalvar é essa tendéncia a
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Aristételes entende a arte como uma forma de saber nio tdo elevada assim®, sendo inferior a
ciéncia e, em determinado sentido, ainda muito proximo do saber da experiéncia. Se ele
considera que ha mais saber naquele que domina a arte, ele também faz a ressalva que retorno

da prépria arte ao singular faz com que ela seja inferior a ciéncia. Diz ele,

Em relagao ao agir, a experiéncia parece nao ser diferente da arte, pois, pelo
contrario, os experientes tém mais sucesso do que aqueles que, sem a experiéncia,
dominam a explicagdo (a causa disso é que a experiéncia é conhecimento de coisas
particulares, ao passo que a arte é conhecimento de universais, e todas as agoes e
processos sao concernentes a algo particular; de fato, quem medica nao cura o
homem, a nao ser por concomitancia, mas cura Calias, Socrates ou algum outro
que se denomina deste modo, ao qual sucede como concomitante ser homem;
assim, se alguém, sem experiéncia, tiver uma explica¢ao, e se conhecer o universal,
mas ignorar o particular nele incluido, muitas vezes podera cometer seus erros em

seus curativos, pois é o particular que é curavel) (Metafisica, 982b).

O grau de elevagiao de uma forma de saber era dado pelo seu grau de abstracao, isto é,
quanto mais abstrato e distante da matéria fosse o conhecimento, maior era sua valorizagao.
Os conhecimentos aplicados na producdo de ou para fazer algo eram inferiores aos
conhecimentos que visavam unica e exclusivamente a contemplagao em si deste saber. O

saber mais elevado estava fora do Aambito das necessidades:

Quem pela primeira vez inventou uma arte para além das percepgdes comuns
provavelmente deve ter sido admirado pelos homens nio apenas porque algum
dos achados era util, mas por ser alguém sabio e diferente dos outros; e, quando
outros inventaram mais artes, umas para as necessidades, outras para o
divertimento, estes, provavelmente, foram considerados mais sabios que aqueles,
porque seus conhecimentos nao eram voltados a utilidade. Por isso, quando todas
as artes deste tipo estavam ja constituidas, foram inventadas as ciéncias que nao
sao voltadas nem ao prazer, nem as necessidades, e primeiramente nas regides em

que primeiramente se teve lazer. Por isso, as artes matematicas constitufram-se

bestializacio de toda e qualquer atividade manual a partir das concep¢oes dos filésofos. Por isso, colocamos que
a atividade manual fora desprezada no “contexto da intelectualidade da Grécia Antiga” e ndo a estendemos para
o ambito comum.

21 [ interessante notar que Aristételes utiliza um critério simples, porém bastante objetivo para classificar quem
domina os saberes: a possibilidade de ensinar. Na Mezafisica ele sintetiza: “Em geral, é sinal de quem sabe (e de
quem ndo sabe) ser capaz de ensinar, e, por isso, julgamos que a arte é mais conhecimento que a experiéncia, pois
uns sao capazes, mas os outros nao sio capazes de ensinar” (981b).
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primeiramente no Egito, pois 14 o grupo dos sacerdotes teve lazer (Metafisica,

981b).

Assim, para Aristoteles a ciéncia (epistéme) é o saber mais elevado, na medida em que se
poe fora de qualquer necessidade. E um saber inutil no sentido cotidiano, pois nao implica em
nenhuma a¢ao nem em produgio, mas, 20 mesmo tempo, é o saber das conexdes e do proprio

sentido de existéncia das coisas. E o conhecimento que realiza a propria liberdade do homem:

E evidente, entdo, que buscamos [a ciéncia] nao devido a outra utilidade, mas, tal
como dizemos que ¢ livte 0 homem que ¢ em vista de si mesmo e nao ¢ de outro,
do mesmo modo dizemos que apenas ela, entre os conhecimentos, é livre, pois

apenas ela é em vista de si mesma (Mezafisica, 982b).

Nos Analiticos Posteriores, AristOteles também estuda as caracteristicas do verdadeiro
conhecimento cientifico™ e, assim como na Metafisica e na FEtica a Nicémaco™, estabelece que
este ¢ o conhecimento das causas que sao necessariamente verdadeiras, enquanto a opiniao
(doxa), por exemplo, é acerca do contingente que por sua mutabilidade nao se pode ter certeza
da sua existéncia. Entdo, com relacio ao termo epistéme, Aristételes o define como
conhecimento cientifico das coisas imutéveis™. A epistéme ¢ um tipo de conhecimento evidente
e normalmente obtido por um processo indutivo e contemplativo, impetrado através do
entendimento (no/s) que permite intuir a verdade. F comunicavel podendo ser aprendida e
ensinada. E um caminho que possibilita atingir a sgfia — o conhecimento filoséfico ou
sabedoria. A epistéme é conhecimento demonstrativo, silogistico, e o conhecimento que vem
dos sentidos ¢ uma condicio necessaria para ela. E um conhecimento universal voltado para a

contemplacio do que é necessario para a coisa vir a ser’.
¢

22 Aristoteles diz em Analiticos Posteriores: “Julgamos conhecer cientificamente cada coisa em absoluto, ¢ ndo por
acidente a maneira da sofistica, quando julgamos conhecer as causas pela qual a coisa é, que ¢ a sua causa e que
ndo pode a coisa ser de outra maneira” (Livro I, 71b).

2 Diz ele na Ftica a Nicomaco: “O que seja a Ciéncia pode tornar-se claro pelo fato de que todos cremos o que
sabemos verdadeiramente ndo pode ser de outra maneira. [...]| Portanto o que é objeto de ciéncia é necessario. O
homem sabe, verdadeiramente, quando tem uma convicgdo e conhecimentos dos principios, pois, se estes ja ndo
lhes sio mais conhecidos do que a conclusao, tera uma ciéncia casual” (VI, 1138).

24 [ importante ressaltar que esse tipo de conhecimento nio tem nada a ver com a ciéncia atual que tem na
experimentagio e na formula¢io de enuciados logicos a comprovagao experimental de suas hipoteses.

%5 Para Aristoteles, a figura do sabio estd ligada ao saber universal: “Sao tais e tantas as concepgdes que temos a
respeito da sabedoria e dos sabios; entre elas, conhecer tudo pertence, necessariamente, aquele que sobretudo
detém um conhecimento universal (pois este conhece de certo modo todos os itens subjacentes), e, por assim
dizer, o mais dificil para os homens comuns é conhecer estes itens, quais sejam, os mais universais (pois sao os
mais afastados das sensacGes), e, entre as ciéncias, sao mais exatas as que sobretudo sdo de itens primeiros (pois
as ciéncias que procedem de menos principios sio mais exatas que as que procedem por acréscimo; por exemplo,
a aritmética é mais exata que a geometria); além do mais, também comporta maior poder de ensinar o
conhecimento que considera as causas (pois sio estes que ensinam: os que dizem as causas a respeito de cada
coisa); e o saber (ou o conhecer) em vista do proprio saber pertence sobretudo ao conhecimento daquilo que é
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A ciéncia também comeca pela observagio, segundo Aristoteles. Os conceitos sdao
retirados da experiéncia; na ciéncia, a observacao tem precedéncia sobre a teoria. Embora, no
seu estado mais avangado, se possa confirmar e transmitir a ciéncia por meio da forma
axiomatica de modo que a ordem da descoberta ¢é diferente da ordem da exposicao. Isto ¢, o
conhecimento se inicia na experiéncia, mas s6 se confirma como tal se for passivel de se
tornar teoria™, teoria esta que nio se confronta com a realidade através da acio experimental.
Assim, para Aristoteles ndo ha ciéncia do contingente, pois “toda ciéncia é do que é sempre,
ou na maioria dos casos. De outra maneira, entio, como poderia aprendé-la e ensina-lar |...]
Ao invés, o acidente encontra-se além destas condi¢des” (Metafisica, 1027). Assim, para ele “o

universal é conhecido pela razao; o particular, pelo sentido” (Fisica, 1, 188a).

Na Metafisica (981a), ao evidenciar sua hierarquia dos saberes, Aristoteles dd a sua
definicao de epistéme o sentido de um corpo organizado de conhecimento racional com o seu

préprio objeto:

J4 assinalamos na Etica a diferenca entre arte, ciéncia e as outras disciplinas do
mesmo género. Mas aquilo em vista de que empreendemos este argumento, eis o
que é: todos consideram que a denominada “filosofia” é a respeito das primeiras
causas e principios. Consequentemente, conforme foi dito antes, reputa-se que o
experiente ¢ mais sabio que aqueles que detém uma sensagao qualquer; o artifice,
mais sabio que os experientes; os mestres-de-obra, mais sabios que os

trabalhadores bragais, e as ciéncias tedricas, mais ciéncia que as produtivas.

Isto posto, é importante dizer que no pensamento aristotélico, o termo ciéncia
b b
(epistéme) tem dois sentidos basicos que nao se opdem um ao outro, mas constituem matizes de

27 , . . N . . .
um mesmo modo de conhecer”’. Ha o sentido estrito de ciéncia demonstrativa, ou seja, a

mais cognoscivel (pois quem escolhe o conhecer em vista do proprio conhecer escolhera sobretudo o
conhecimento que ¢ mais conhecimento, e este ¢ o conhecimento daquilo que é o mais cognoscivel), e os itens
mais cognosciveis sdo os primeiros, isto €, as causas (pois ¢ devido a elas e a partir delas que os demais itens vém
a ser conhecidos, mas ndo ¢ através dos itens subordinados que elas vém a ser conhecidas), e, entre os
conhecimentos, o que é mais comandativo, isto é, mais comandativo que o subordinado, ¢ aquele que sabe em
vista de que cada coisa deve ser feita; e isso é o bem de cada coisa e, em geral, é o melbor, em toda natureza”
(Metafisica, 982a).

26 Koyré (2011, p. 33) corrobora com essa analise: “Para o atistotelismo, o dominio do sensivel é o dominio
préprio do conhecimento humano. Nao havendo sensages, nao ha ciéncia [...] O pensamento abstrato da ciéncia
esta muito longe da sensacdo, mas a ligacio subsiste.”

27 Acerca disso, Porchat (2000, p. 52-53) é preciso na explicacdo: “Entendemos, pois, que ter ciéncia é conhecer
como se determina causalmente o ser necessirio. Antes de passarmos a explorar, com o filésofo, conforme a
exposicao dos Segundos Analiticos, os desenvolvimentos todos que tal no¢do implica, apressemo-nos em deixar
assente que nenhum outro texto de Aristételes repudia nem desmente essa conceituagio do conhecimento
cientifico e que nenhum indicio possuimos de que o filésofo tenha abandonado tao rigorosa concepgao do saber.
Matiza-la-4, por certo, com frequéncia — em escritos outros que nao os Analiticos —, mas o necessatio ontolégico e
sua causalidade permanecerdo sempre o ponto ultimo de referéncia objetiva, em fun¢do do qual a ciéncia se
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ciéncia tedrica — que produz sintese de universais para serem contemplados enquanto tais, e o
sentido amplificado onde o conhecimento ¢ sistematizado por principios e causas universais,
como no caso das ciéncias praticas e produtivas, ou seja, as artes, voltadas a pratica e a
producdo. Ha uma distingdao essencial entre a ciéncia tedrica e as ciéncias pratica e produtiva,
ou simplesmente entre ciéncia e arte”. Aristoteles afirma que qualquer conhecimento,
independentemente dos processos para sua aquisicao, da sua area do conhecimento ou do seu
proprio objetivo, deve principiar na elucidacio das causas universais da natureza. Isto é, a
ciéncia para Aristoteles nos da a esséncia necessaria do objeto, dizendo-nos o que ¢é e para que
serve; ¢ um saber contemplativo das causas que ndo tem fins praticos como a arte. As artes,
entdo, estao subordinadas a ciéncia em sentido estrito nessa divisao bipartida conforme

Metafisica 982a”.

Essa biparticdo se transforma em uma triparticio em Tdpicos quando Aristoteles diz
que “a distingao de uma forma de conhecimento melhor do que outra ocorre por ser mais
precisa ou por estar ocupada de objetos melhores: assim, as ciéncias sao divididas em teoricas,
praticas e produtivas” (157a). A classificagao dos saberes é a mesma classificagdo que esta no
inicio do livro sexto da Mesafisica”’, onde Aristételes divide as ciéncias em tedricas, praticas e

produtivas31:

constitui e define. E certo, por outro lado, que um texto bem conhecido da Mezafisica formulara o que, 4 primeira
vista, poderia parecer como uma outra nog¢do de ciéncia: ‘e, com efeito, ha ciéncia de cada coisa quando lhe
conhecemos quididade’, veremos, contudo, oportunamente, que se trata de nogao que coincide objetivamente
com a que vimos comentando, considerada, apenas, a partir de outro prisma. Finalmente, ndo se nos oponha,
como objecdo, que Aristételes se serve, por vezes, de uma terminologia menos precisa e que emprega, por
exemplo, o termo epistéme (ciéncia) num sentido extremamente lato, ora chamando de ciéncia aos conhecimentos
empiricos de astronomia ndutica e opondo as ciéncias matematicas as ciéncias “sensoriais”, ora falando da ciéncia
que move as mios do carpinteiro ou opondo a ciéncia do senhor a ciéncia do escravo, ora usando simplesmente,
de modo indiscriminado, uma pela outra, as expressoes #chne (arte): com efeito, em nenhum desses casos subsiste
uma qualquer ambiguidade quanto a significa¢do visada nem possibilidade qualquer de atribuir-se ao autor uma
referéncia ao saber cientifico stricto sensn. De um modo geral, entdo, sejam quais forem as dificuldades de
interpretagdo, reais ou aparentes, que sutjam, ao depararmos, no interior da obra aristotélica, com conceitos e
problemas que correspondem a nogdes e atitudes que modernamente se dizem cientificas, mormente em face de
toda a concepc¢do moderna de ciéncia experimental e de investigacdo cientifica, ha que buscar-se a solucdo e a
compreensio de cada situacio e dificuldade dentro dos mesmos esquemas aristotélicos e segundo a sua
concepeao de ciéncia, se tememos a infidelidade ao pensamento do filésofo e o anacronismo”.

28 Platdo havia feito algo préximo ao dividir o mundo em sensivel e inteligivel e assim ele diz: “Classifiquemos
todas as ciéncias atendendo a este principio. Demos a uma parte o nome de ciéncia pratica (praktiken) e, a outra,
de ciéncia puramente intelectual (gnostikén)” (Politico, 258 e).

2 Ver o texto citado na nota 25.

30 Também ¢é a mesma que encontramos em 1dgpicos (145a): “Também ha que ver se o gponente nao apresenta como
diferenca especifica de um sujeito denotado por um termo relativo wma diferenga relativa a outro termo qualquer; dado
que as diferencas que consistem em afributos relativos sdo elas mesmas relativas, como sucede com o «saber».
Este, de facto, pode ser ‘teorético’, ‘pratico’ e ‘poético’; ora cada um destes termos aponta para uma relacio: saber
tedrico ‘de alguma coisa’, saber poético ‘de alguma coisa’, saber pratico ‘de alguma coisa™. Os itlicos sio do
tradutor.

31 Nessa classificagio ¢ possivel evidenciar de maneira mais demarcada a hierarquia entre as formas de saber que
Mariconda faz a seguinte observagdo: “Esta primeira tricotomia basica ja é pensada por Aristételes como
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Dado que também a ciéncia da natureza encontra-se circunscrita a um género do
ente (pois se circunscreve ao tipo de esséncia em que o principio de movimento e
repouso esta nela mesma), é evidente que ela ndo ¢ uma ciéncia pratica, nem
produtiva (pois o principio daquilo que ¢ suscetivel de ser produzido esta no
produtor — inteligéncia ou técnica, ou alguma capacidade — , e o principio daquilo
que ¢é suscetivel de ser feito esta no agente — a escolha; de fato, uma mesma coisa
¢ suscetivel de escolha e suscetivel de ser feita) — consequentemente, se todo o
conhecimento racional é ou pratico, ou produtivo, ou tedrico, a ciéncia da

natureza ha de ser tedrica (1025b).

Tal triparticio™, além da hierarquizagio dos saberes mencionada, postula o objeto e a
finalidade de cada forma de conhecer. Assim, conhecer a natureza® é um feito apenas tedtico
na medida em que nao é possivel produzi-la, mas apenas reconhecer as leis universais de sua
existéncia enquanto tal e, por isso, ¢ uma forma superior de saber. Embora seja possivel
melhorar a natureza, esta melhora s6 é possivel em fungdo do conhecimento que se tem sobre
a natureza. B possivel agir sobre a natureza guiado por uma #hne, mas a totalidade do saber s6
¢ possivel pela epistéme. Como sintese da elaboracio de Aristételes, Shields explica

precisamente a qué cada ciéncia se dedica:

As ciéncias tedricas incluem proeminentemente o que Aristoteles chama de
Filosofia Primeira, a qual hoje chamamos Metafisica, mas também a Matematica e
a Fisica, ou Filosofia Natural. A Fisica estuda o universo natural como um todo, e

Aristoteles tende a concentra-la em enigmas conceituais pertinentes a natureza,

constituindo uma hierarquia, segundo a qual o conhecimento de tipo inferior ¢ o produtivo, porque nele o que se
produz esta inteiramente limitado pela particularidade e contingéncia; segue-se na hierarquia o conhecimento de
tipo pratico cuja vinculagio a contingéncia das circunstdncias em que se realiza a a¢do impede o acesso a um
conhecimento de tipo universal e, finalmente, no grau maximo da hierarquia, estd o conhecimento especulativo
ou tedrico, que é o unico que tem acesso ao conhecimento efetivamente cientifico, que é o conhecimento do
universal, da necessidade abstraida da contingéncia e dos particulares” (2000, p. 104-105).

32 Shields (2009) comenta da seguinte forma essa triparticdo de modo que suas interpretacdes corroboram com a
maioria dos comentadores: “Ele [Aristételes] refere-se aos ramos do conhecimento como “ciéncias” (epistemii),
melhor considerado como grupos organizados de aprendizagem concluidos para apresentacio ao invés de
registros continuos de pesquisas empiricas. Além disso, mais uma vez, em sua terminologia, as ciéncias naturais
tais como a fisica, ¢ um dos ramos da ciéncia tedrica, que compreende atividades empiricas e ndo empiricas. Ele
distingue a ciéncia tedrica dos estudos de orientagdo mais pratica, alguns dos quais dizem respeito aos
comportamentos humanos e outros de que incidem sobre os oficios produtivos. Assim, as ciéncias aristotélicas
sao divididas em trés partes: (i) tedricas, (ii) praticas e (iii) produtivas. Os principios da divisdo sao simples: a
ciéncia busca o conhecimento tedrico para seu préprio bem; a ciéncia pratica estd voltada para a conduta e a
bondade em acio, tanto individual tanto social, e a ciéncia produtiva visa a criacdo de objeto belos e tteis”.
#3Segundo Close (1969), Natureza em Aristételes e no pensamento comum da época apresentava os seguintes
significados: “a) o principio ou processos de geracdo, evolucio e crescimento no cosmos fisicos; b) o poder
causal universal; ¢) o original e permanentemente subsistindo chdao do cosmo, quer no sentido de pré-socratico
da matéria e os elementos ou no sentido platonico das ideias; d) a forma essencial das coisas fisicas, dando-lhes
vida e identidade especifica; €) o esquema césmico ou o mundo natural”.
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em detrimento da pesquisa empirica; mas vai além, incluindo também uma teoria
de explicacio causal e finalmente até mesmo uma prova de um objeto imével a ser
considerado a causa primaria e final de todo o movimento. Muitos dos enigmas
aos quais Aristoteles dedica maior aten¢do provam-se sempre atraentes a
filésofos, matematicos e cientistas com inclinagoes tedricas. Incluem, em pequeno
exemplo, os paradoxos de Zendo sobre o movimento, enigmas sobre o tempo, a
natureza do lugar, e dificuldades encontradas ao conceituar o infinito. A Filosofia
Natural também engloba as ciéncias especiais, que incluem a biologia, a botanica e
a astronomia. A maioria dos criticos contemporaneos nota que Aristoteles trata a
psicologia como uma subdivisao da Filosofia Natural, por destacar a alma (psiche)
como o principio basico da vida, seja animal ou vegetal. Contudo, é realmente
escassa a evidéncia para tal conclusdo. Ainda assim, ¢ interessante notar que os
primeiros periodos do conhecimento aristotélico investiram nesta controvérsia,
tanto que, por exemplo, mesmo um tépico tio aparentemente indcuo como o
lugar apropriado da psicologia na divisao aristotélica das ciéncias disparou um
debate de varias décadas na Renascenca. As Ciéncias praticas sao menos
controversas, pelo menos no que diz respeito ao seu alcance. Estas lidam com a
conduta e a agao, tanto individual quanto social. A Ciéncia pratica contrasta,
assim, com a ciéncia teorica, que busca o conhecimento para seu préprio bem, e,
menos, obviamente, com as ciéncias produtivas, que lidam com a criagio de
produtos externos as proéprias ciéncias. Ambas, politica e ética, abrangem este
campo do saber. Finalmente, as ciéncias produtivas siao principalmente
instrumentos voltados a producao de objetos, ou das produ¢ées humanas em uma
interpretacio mais ampla. As ciéncias produtivas incluem, entre outras, a
engenharia naval, a agricultura e a medicina, mas também as artes musicais,
teatrais, ¢ da danca. Outra forma de ciéncia produtiva ¢ a retérica, a qual trata dos
principios da composicao de discursos, apropriada a diferentes cenarios forenses e

persuasivos, incluindo principalmente as assembléias politicas (Shields, 2009).

A classificagdo proposta por Aristoteles separa as ciéncias de acordo com o seu

afastamento da matéria e, consequentemente, a imobilidade do saber proposto. Isto é, as

ciéncias tedricas sao aquelas que se dedicam ao saber absoluto, universal e abstrato que pode

ser demonstrado apenas pela razao, enquanto as ciéncias praticas e produtivas sao dedicadas

aos saberes universais aplicaveis. Utilizando a argumentacao do préprio filésofo de Estagira ao

explicar a hierarquia entre a Matematica, a Fisica e a Filosofia Primeira, temos:
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A matematica também ¢ tedrica; mas se seus objetos sao imdveis e separaveis da
matéria, nao é até o momento claro; esta compreensivel, entretanto, que ela
considera alguns objetos matematicos enquanto imoveis e enquanto separaveis da
matéria. Mas se existe alguma coisa que ¢ eterna, imével e separavel, claramente o
conhecimento dela pertence a uma ciéncia teérica — contudo, nao pertence a fisica
(pois a fisica trata de certas coisas méveis), nem a matematica, mas a uma ciéncia
anterior a ambas. Pois a fisica trata de coisas que sdo inseparaveis da matéria mas
nao imoveis, e algumas partes da matematica tratam de coisas que sao imoveis,
mas possivelmente nio separaveis, mas incorporadas na matéria; enquanto a
ciéncia primeira trata de coisas que sao tanto separaveis quanto imoveis. Ora,
todas as causas devem ser eternas, mas especialmente essas; pois elas sio as causas
de tanto do divino que nos aparece. E necessario, portanto, que existam trés
filosofias tedricas, matematica, fisica e teologia, uma vez que ¢ 6bvio que se o
divino esta presente em tudo, ele esta presente em coisas desse tipo. E a ciéncia
superior deve tratar do género superior, de modo que as ciéncias tedricas sao
superiores as outras ciéncias, e esta (a teologia) superior as outras ciéncias tedricas

(Metafisica, 1026a).

O que evidencia-se na argumentagao aristotélica ¢ uma defesa da atividade tedrica
como a forma mais elevada do saber e da propria filosofia, visto que esta ¢ uma atividade que
se dedica ao saber absoluto, universal e abstrato que nio tem sua valoragio por sua
aplicabilidade, mas pela sua capacidade intrinseca de demonstrar as causas. Tanto que a

matematica é inferior por ser aplicada na medi¢ao das coisas. Arrematando, diz Aristoteles:

Também é correto denominar a filosofia como ciéncia da verdade. O fim da
ciéncia teorica ¢ a verdade, e, da ciéncia pratica, é a agdo. De fato, se os que sabem
agir também investigam de que modo as coisas se dao, estudam-nas nio como

eternas, mas em relacao a algo e agora (Metafisica, 993D).

Aqui retorna-se a biparticdo entre ciéncia tedrica e ciéncia pratica ou, simplesmente,
entre ciéncia e arte. A primeira dedica-se ao eterno e necessario que deve ser contemplado, e a
segunda, ao contingente que se transforma em agao ou pratica, duas formas distintas de saber

que pelo contexto de época sdo arrumadas de modo a constituir uma hierarquia bem definida.

Outro aspecto importante da classificacio de saberes proposta é a questao da
demonstracao do saber. Isto porque “a ciéncia ¢ uma concepg¢ao do universal e do necessatio,

e como deve haver principios das demonstragoes e de cada ciéncia (pois a ciéncia implica
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raciocinio), assim do principio do saber niao podera haver ciéncia” e, conclui Aristoteles,
« A . . .

porque o que é objeto da ciéncia deve poder-se demonstrar [...] e pouco importa saber, pois é
proprio de quem sabe possuir a demonstraciao dessas coisas determinadas” (Efica a Nicomaco,
1141a). E demonstrar é postular o principio (Metafisica, 1006), isto é, a ciéncia ¢é disposi¢dao
demonstrativa (E#ca a Nicomaco, 1139b). Em outras palavras, a ciéncia ¢ a demonstra¢ao do
principio necessario da coisa que esta voltada ao universal e nao ao individual, isto é, a ciéncia
— a ciéncia teorica — volta-se para a contemplagdo do saber evidenciando por definicdes das
causas e do proprio ser qual é objeto do filésofo e, como afirma Porchat, “a ciéncia que
Aristételes conhece nido ¢ constitutiva da coisa conhecida, mas, também ela, uma ‘coisa’, que

se oferece, igualmente, a reflexdo do filésofo” (2000, p. 50).

A valéncia da concepgao aristotélica — de fundo platonica — dos conceitos de epistéme e
téchne permanece até o Renascimento. Encontramos nos mais diversos escritos a confirmagao

dos usos dos termos em sentido idéntico ou muito préximo dos apresentados até aqui.

1.1.3 - Mimese: Imitagio, Emulagio e Composigao.

Migrando agora para outro ambito da discussao antes do contexto da Renascenca,
aborda-se aqui a questdo da mzmese. Como dito no inicio, a mimese nao foi discutida no mesmo
momento que 0s termos epistéme e téchne, mas faz parte do ambito da discussao das formas de
conhecer™. A definigio mais usual de mimese foi formulada por Aristételes e segundo ele, em
sua obra Poética, a arte” em geral é mimese da natureza, ou seja, seguindo a etnologia grega, ¢é
imitacdo. Platdo nao ¢ — ao contrario de Aristoteles — um grande entusiasta do termo. De
qualquer maneira, o conceito também esta presente na atmosfera do pensamento do
platonismo, o qual nos remete a uma visio do mundo em que a realidade sensivel é apenas
sombra; reflexo; copia imperfeita de um outro original, espléndido, perfeito: o mundo
eidético, onde se encontram as ideias puras e eternas. As artes imitativas, remetendo ao
sensivel, sio sombra da sombra, reflexo do reflexo, consistindo numa caricatura mais
imperfeita ainda, do que ja é imitagao, isto ¢, do mundo sensivel. A arte, portanto, por seu

carater imitativo, esta afastada do mundo das ideias e o “artificenada sabe do verdadeiro ser,

3 Lichtenstein (2008, V, p. 9-10) atenta para o fato de que o conceito de mimese foi uma espécie de fiat lux para a
teoria da arte e a base para a construcdo dos principios da pintura que se mantiveram até o século XX. Embora
ao falar sobre a mimese Aristoteles expande vertiginosamente o conceito de arte, Lichtenstein afirma que sé é
possivel entender o conceito tendo como pano de fundo o entendimento de que qualquer arte se realiza no
movimento de gestacdo da natureza, isto ¢, ligando com a ideia de que arte é uma disposi¢ao para produzir com
reta razao no mundo de corrupgio.

% A arte aqui de que se fala sdo as artes especificas da pintura, escultura e, principalmente no mundo grego, o
teatro, a épica, a musica e a poesia.
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estando sua obra trés vezes afastada do real” (Repsiblica, X, 5992). Mas aplicacio do termo

por Platao nao é bem definida, sendo utilizado tanto no trato do que entendemos como belas-

artes hoje e definindo essas artes como oficio quanto para expressar determinadas relagdes
. . , . 37 . ~

entre o conceito geral e os objetos sensiveis™'. Assim, embora ndo tenhamos correspondentes

na lingua portuguesa para diferenciar #chne e mimese — ambas sao designadas por arte —, pode-

se compreender que 0s usos comuns no meio comum dos termos na Antiguidade

determinavam produgoes e formas bem diferentes.
Acerca dessa questao Close (1971, p. 1606) afirma que a arte,

em parte, ela imita a natureza, criando para fins de diversio sem substancia e
imagens irreais do mundo natural; em parte, coopera com a natureza para fins
utilitarios na medicina, agricultura, ginastica, ¢ aqui o seu trabalho tem um
proposito sério e algum valor sélido. Na politica, onde se assiste a natureza em
um grau muito menot, ¢ na legislacao, onde é completamente alheio a ela, a arte

pode ser considerada como tendo pouco ou nenhum valor.

Portanto, o termo arte aparece no sentido de mimese quando se refere a imitagao da
natureza para fins inuteis; no sentido de ciéncia produtiva — uma #hne — quando produz algo;
e no sentido de ciéncia pratica quando se refere a questao do agir. Nota-se que, repetindo o
que dissemos acima, nao existem termos que diferenciem os conceitos em si mesmos, mas a
distingao esta nos usos do termo “arte”, seja no sentido de mimese ou no sentido de #chne, pois
¢ evidente que “algumas artes fazem objetos para fins utilitarios (arquitetura, carpintaria),
outros para cooperar com a natureza para algum fim (medicina, agricultura), outros para
cooperar com ela de uma forma sofisticada e ficticia (politica), outros imita-la para o desvio e

diversao (pintura, musica)” (Close, 1971, p. 170).

3 Platao, na Repriblica X, descreve sua visao negativa da mumese. Tal é a profundidade dessa concepcido negativa
que ele sugere que os pintores sejam expulsos da cidade por se dedicarem a criar ilusées. Close (1971, p. 166)
resume bem essa negatividade ao dizer que “i the Republic 597, Plato classifies three universal types of creator or artificer,
with the purpose of illustrating the falsity of mimetic or representational art. At the top of the scale is God, who is the anthor of all
natural creation, and who is the maker of the ldeal bed existing ‘in nature’. Second in the scale is the carpenter, who, though a
human and not a divine artificer, can also claim to be an original maker of real things, since be models his artifact, the bed, on a
transcendental dea. The painter, however, cannot be said to be an original maker since bis paintings are mere copies of the bed made
by the carpenter, and are consequently at three removes from ‘nature’ and the truth. Earlier, the painter had been sarcastically
described as a sort of universal and God-like creator, pretending to manufacture all things in the cosmos, while painting images which
are nothing but simulacra without substance’. Mas ao definir a mimese, Platdo postula um significado idéntico ao de
Aristételes, demarcando, assim, a autoridade vigente entre os antigos da definicio da arte mimética como
imitacdo da natureza.

37 No Critile, por exemplo, Platio afirma que as palavras imitam as coisas que elas nomeiam. A representa¢do de
um quadrado numa lousa é uma imitagao da ideia de quadrado assim como a representagio de um circulo ¢é a
imitacio da ideia de circulo e, assim, sucessivamente.
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No geral, Aristoteles entende a mimese como imitagao da natureza que, por sua vez,
tem precedéncia sobre a arte, isto ¢, ¢ a arte que imita a natureza. Para ele “enquanto a arte ¢é
um principio externo da mudanga, a natureza é um [principio] interno, dando forma
substancial e um poder autonomo de evolugio para a coisa” (Close, 1971, p. 172). No entanto,

ao falar em imitar, Aristoteles ndo evidencia o que seja essa imitagao. Por isso, Shields afirma:

na verdade, as duas fontes de imita¢do que ele cita dependem nogdes distintas e
nao-equivalentes de “imita¢ao”: (i) o primeiro ¢ uma forma de comportamento e
(i) o segundo ¢ um tipo de objeto. No primeiro sentido, a crian¢a aprende a falar,
em parte, movendo sua boca enquanto ele vé sua mide mover a boca dela. Esta é
uma forma inconsciente de atividade e nido um objeto como um todo. No
segundo sentido, uma pintura ¢ um objeto com a intencdo de representar um
objeto artificialmente e nio e de modo algum uma atividade. Quando ele fala do
nosso prazer em fazer uma imitagao de um item ja existente e que, no entanto, o
real possa ser repugnante, Aristoteles pode parecer estar operando com uma
concepgao excessivamente limitada do esforgo artistico. Afinal de contas, estamos
agora confortaveis com a ideia de que um grande nimero de artes plasticas, como
a pintura e a escultura, nao sdo — e nao tém interesse em ser — copias de qualquer
coisa. Embora algumas composi¢bes musicais possam representar sons da
natureza, muitas obras, sejam expressivas ou nio, nao podem nem mesmo

remotamente ser consideradas como cépias de qualquer coisa (Shields, 2007, p.

391-392).

Entio, o proprio Aristoteles da indicativos do que ele entende por imitar ao dizer que
“em geral, em alguns casos, a arte completa o que a natureza nao pode realizar, em outro imita
a natureza. Portanto, se as coisas produzidas pela arte sao feitas com vista a um fim, ¢ evidente
que também eles sao produzidos pela natureza” (Fisica, 11, 8, 199a), ou em outras palavras
“todos os oficios manuais e toda a educacio completam o que a natureza nao termina”
(Politea, V11, 1324a). Isto ¢, ao falar de imitacao, Aristoteles da um sentido geral para o termo
que transcende o ambito das belas artes. Mas é preciso lembrar que para ele a natureza é uma
espécie de sistema teleoldgico imanente e inteligivel da qual o homem faz parte. Assim, o
homem pode tanto cooperar com a natureza como apenas representa-la através de principios
universais ou de um objeto. Quando ele se refere a musica, a literatura, a pintura etc., ele
utiliza o termo mimese; quando ele se refere a arte com que se produz algo ele utiliza o termo

techné. B ainda,
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em primeiro lugar, que todas as artes humanas — da legisla¢do a ceramica — sdo, de
alguma forma modeladas sobre a natureza; e, segundo, que a Natureza como o
poder causal universal é concebida como homens providencialmente orientadores
para desenvolver as artes. Assim, de acordo com a segunda visdo, as artes sao um

cumprimento de inten¢des da natureza cosmica (Close, 1969, p. 469).

A mimese para Aristételes é conhecimento. . um conhecimento que produz algo
verossimil. E justamente no conhecimento ele vai fundamentar tanto a origem quanto o
prazer que a arte proporciona aos homens. Para ele, “duas causas naturais parecem dar origem
a poesia. Ao homem ¢ natural imitar desde a infancia — e nisso difere ele dos outros seres, por
ser capaz da imitagdo e por aprender, por meio da imitagdao, os primeiros conhecimentos —; e
todos os homens sentem prazer em imitar” (Poética, IV, 1448b). Assim, se o objeto da obra de
arte nao for conhecido por quem tenta fruir dela, esta nao tera efeito algum, nao despertara
prazer nenhum e serd mera cristalizacao de uma habilidade qualquer do artifice. O prazer do
homem ¢é conhecer e imitar, algo que é bem proximo da ideia que esta na Metafisica e na Etica a
Nicmaco. Em outras palavras, a mimese é um conhecimento que produz obras e as imagens

criadas sio uma forma de demonstrar esse conhecimento neste processo:

A prova é-nos visivelmente fornecida pelos fatos: objetos reais que nio
conseguimos olhar sem custo, contemplamo-los com satisfagdio em suas
representagoes mais exatas. Tal é, por exemplo, o caso dos mais repugnantes
animais e dos cadaveres. A causa é que a aquisi¢ao de um conhecimento arrebata
nao so o filésofo, mas todos os seres humanos, mesmo que nao saboreiem tal

satisfagdo durante muito tempo (Poética, IV, 1448b).

Essa ideia da wmimese como uma forma de conhecimento esta presente de modo

matizado na Fisica, onde Aristételes diz:

Se olharmos para os antigos, pode parecer que o objeto da fisica é a matéria
(como Empédocles e Demécrito lidaram muito pouco com a forma e esséncia).
Mas se a arte imita a natureza e pertence a mesma ciéncia para conhecer a forma e
os materiais (por exemplo, é proprio do médico saber da saude, mas também a
bile e a fleuma, onde reside a saude, e também ¢ préprio do construtor saber a
forma da casa, mas também a matéria, nomeadamente, tijolos e madeira, ¢ o
mesmo deve ser dito de cada uma das outras artes), entdo a propria tarefa da

filosofia é saber ambas as naturezas (Fisica, 11, 2, 194a).
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Assim, tem-se “uma distingdo entre as artes miméticas, que copiam as aparéncias da
natureza, e tais artes utilitirias como a medicina ou a agricultura, que presta assisténcia a
organismos naturais para atingir a maturidade, perfeicao, ou normalidade” (Close, 1971, p.
174-175). Aqui fica evidente que a imitagdo em Aristoteles tem sentido unico no que tange ao
seu significado enquanto representa¢io ou composi¢cao. Mas a complicagio que se dd em

torno do termo esta nos diferentes modos que essa imitagio pode ser dada™.

Para Aristoteles, a representacao de algo da natureza como simples cépia nio tem
valor algum, pois é uma inutil duplicagio da imagem do particular”. A mimese ¢ uma relagio
com a realidade possivel, onde se representa o universal e necessario. A natureza esta sujeita
aos acidentes, mas a representacao mimética pode produzir uma representacao perfeita da
realidade. Portanto, pode-se afirmar que a imitacio tem trés sentidos basicos que nao se
anulam e, ao contrario, constituem um todo: (I) a imitagdo no sentido de emulagido da
natureza, onde as determinagoes causais do objeto representado tem de ser respeitados; (ii) a
imitacdo no sentido de composi¢do, visto que o artifice pode se ver livre dos acidentes e

complementar a natureza; e (iii) a imitagdio como experiéncia, pois toda arte nasce da natureza.

No sentido de emulagao e composi¢ao, diz Aristoteles: “A epopéia, o poema de cunho
tragico, o ditirambo e, na maior parte, a arte de quem toca flauta e a citara, todas vem a ser, em
geral imitagdes. Diferem uma das outras em trés aspectos: imitam por modos diferentes, € nao
0 mesmo, ou por objetos diferentes, ou por meios diferentes” (Poética, 1, 1447a). Mas essa
imitacdo a que se refere Aristételes nao é uma copia fenoménica da realidade ou de drama
individuais. Para Aristoteles, a arte imita a natureza no sentido de imitar as acOes e paixdes
humanas, é vida essencializada, uma realidade reconfigurada que demonstra possibilidades. A
mimese trata dos homens — entendendo-os como parte da natureza — e os homens para
Aristételes sdo seres ativos. E de acio que a vida ¢ feita. Ao caracterizar a tragédia, ele diz que
“a tragédia ndo ¢é imitagdo de pessoas e sim de agoes, da vida, da felicidade, da desventura; mas
felicidade e desventura estio presentes na agao, e a finalidade da vida é uma a¢ao, nao uma
qualidade” (Poética, V1, 1449b). Portanto, o objeto da arte sao os homens, mas ndo um homem

especifico e sim a capacidade de a¢ao dos homens, visto que o personagem ¢é uma reprodugio

3 Diz Aristoteles (Poética, 1, 1447a): “Assim como alguns fazem imita¢ées em modelo de cores e atitudes — uns
com arte, outros levados pela rotina, outros com a voz —, assim também, nas artes acima indicadas, a imitagao ¢é
produzida por meio do ritmo, da linguagem e da harmonia, empregados separadamente ou em conjunto”.

% Ao falar da agdo na tragédia, Aristoteles (Poética, V1, 1450a) esclarece bem essa questdo: “O limite, com relacdo
a propria natureza do assunto, é o seguinte: quanto mais abrangente for uma fabula, tanto mais agradavel sera,
desde que ndo perca em clareza. Para estabelecer uma regra geral, eis o que podemos dizer: a pega extensa o
suficiente é aquela que, no decorrer dos acontecimentos produzidos de acordo com a verossimilhanga e a
necessidade, torne em infortdnio a felicidade da personagem principal ou inversamente a faga transitar do
infortanio para a felicidade”.
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dos seres existentes enquanto totalidade e nao a particularidade. A imitagdo que Aristoteles se
refere nao ¢ do que ¢, mas do que poderia ser, a arte trata das possibilidades e nao é um relato
histérico. Ele pontua muito claramente ao dizer que histéria é o relato do fato tal como ele
aconteceu e que a arte trata do que poderia ter acontecido. Como diz ele, Herédoto era
historiador, Homero era poeta. Assim, imitar significa emular® (cf. Poética, IX, 1451b). Por
estas razdes, como afirma Shields, “é preferivel pensar em mimese aristotélica como mais
semelhante a composi¢do ou representacdo, nenhuma das quais exige que uma entidade

realmente existente a ser copiada ou imitada” (Shields, 2007, p. 391-392).

E na diferenciacio entre comédia e tragédia que ficara mais explicitado o que e como a
obra de arte pode imitar sem ser copia fenomeénica. Ambas sao formas de imita¢ao dos
homens e imitam as agdes dos homens num plano que ¢ ludico, mas nao de modo arbitrario,
isto é, novamente, nio é o que aconteceu na realidade e sim o que poderia ter acontecido.
Aristoteles demonstra na Poética que a comédia é a imitacao de “gentes inferiores”, isto ¢,
aquilo que é grotesco nos homens ou, em termos mais precisos, nas acées humanas. Nao se
trata de imitar qualquer tipo de vicio, mas as agoes grotescas, quais deveriam ser encenadas
numa comédia para serem ridicularizadas como uma espécie de condenagao de tal ato. Ja a
tragédia ¢ a imitacio dos homens superiores, das grandes a¢oes e das virtudes humanas. Mas
na tragédia, embora seja a imitagao de grandes e virtuosas a¢des, o fim nao culminava com a
realizagao positiva do personagem, nao se tratava de uma histéria herdica com final feliz, até
porque para Aristoteles o inverso é que deveria acontecer para que houvesse a catarse de

emog¢des como, por exemplo, a piedade.

Aqueles que estivessem se apropriando da obra deveriam se sensibilizar com o drama
encenado, este era o objetivo dltimo da tragédia: os homens reconhecerem a si mesmos e se
elevarem em grandeza de espirito. Tanto que o elemento mais importante da tragédia ¢ a
trama, que deve ter verossimilhanga com a vida, ndo com os homens, mas com a possibilidade
ativa dos homens. Deste modo, Aristoteles evidencia a arte como um instrumento pedagdgico
— forma de conhecer. Segundo ele, a arte pode educar os homens, pois demonstra

possibilidades humanas, ela se refere a vida dos homens, vida que se plasma pelas agoes. Mas

40 Citando Aristételes temos: “O historiador e o poeta ndo se distinguem um do outro, pelo fato de o primeiro
escrever em prosa e o segundo em verso (pois, se a obra de Herédoto fora composta em verso, nem por isso
deixaria de ser obra de historia, figurando ou nido o metro nela). Diferem entre si, porque um escreveu o que
aconteceu e o outro o que poderia ter acontecido. Por tal motivo a poesia é mais filoséfica e de carater mais
elevado que a histéria, porque a poesia permanece no universal e a histéria estuda apenas o particular. O
universal é o que tal categoria de homens diz ou faz em determinadas circunstancias, segundo o verossimil ou o
necessario. Outra ndo ¢ a finalidade da poesia, embora dé nomes particulares aos individuos; o particular é o que
Alcibfades fez ou o que lhe aconteceu” (Poética, IX, 1451Db).
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nao s6 as agdes seriam educadas pela arte, os sentimentos também poderiam ser educados,

pois que as artes miméticas sao formas de conhecer.

Arrematando, a mimese nao pode ser considerada a partir da realidade expressa por ela,
mas deve ser entendida a partir da maneira qual essa expressio é produzida. Desse modo, a
mimese se distingue da mera cépia porque torna-se autonoma da reproducio do real (cf.
Mansfield, 2007, p. 10-11). Aristételes explica ainda que ele quer dizer quando ele convida
poetas de aprender com os pintores: “Convém proceder como os bons pintores de retratos, os
quais, querendo reproduzir o aspecto proprio dos modelos, embora mantendo semelhanga, os
pintam mais belos” (Poética, XV, 1454b). E notério que Aristételes nega que a mimese esteja
totalmente em conformidade com a realidade observada. A capacidade de um artifice de
idealizar, melhorar ou universalizar o seu assunto esta intrinsecamente ligada a realizagao da

minese.

As artes miméticas certamente sio entendidas por Aristételes como pertencente a
classe da #échne como um todo, e, mais particularmente, como a formag¢ao de uma subdivisio
da poiesis ou oficio produtivo, algo que tem sido sistematicamente negligenciado nas analises
sobre o legado aristotélico da concepgao de mimese (cf. Halliwell, 2002; Shileds, 2007). Assim
como ocorre nas artes, Aristoteles fala em poesia, artes visuais, musica e danga como
possuidoras, pelo menos em suas manifestacdes mais desenvolvidas, de procedimentos
altamente estruturados para a realizagcao dos seus fins. Nesse sentido, temos a definicao da
téchne como “disposi¢ao para produzir com reta razao” esta em consonancia com o principio
de que todas as artes seguem os principios da natureza ou imitam a natureza. No entanto, ¢
preciso matizar essa concep¢dao na medida em que ha uma distingao entre esse principio e a
imitagdo proposta por Aristoteles nos capitulos da Poética. Ha que entender que um elemento
crucial na concepg¢ao ultima da categoria arte de Aristételes é que esta produz objetos cujo
significado representacional exige o reconhecimento e compreensio. Além disso, para o
filésofo de Estagira, a arte produz algo com principios analogos aos da natureza. Entretanto,
isso nem sempre ¢ valido, pois, por exemplo, uma pintura expressa um conteudo identificavel
— verossimil — que tem certos principios verdadeiros, mas nao é um conteddo que carrega em

si a capacidade de produzir com reta razao como o mestre de obras.

Assim, podemos resumidamente afirmar que Aristoteles entende zechné como o
conhecimento para produzir, epistéme como o conhecimento dos universais e zimesis emulagao

do real ou composicao sobre a natureza, portanto, que contém um dado conhecimento. Ele
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traca, entdo, diferentes niveis de conhecimento, niveis estes que serdo rediscutidos no

Renascimento.
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Figura 2 - Gaspare De Padova. Aristiteles: Ftica a Nicomaco. 1470. Manuscrito (BH Ms. 388), 356
x 246 mm. Biblioteca Historica, Universidade de Valéncia, Valéncia.
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1.2 - Estatuto das Artes: Artes Liberais e Artes Mecanicas.

Embora bem definidos por Aristoteles, os termos “Arte” e “Ciéncia” em varios
momentos foram utilizados de modo indistinto. Acerca dos usos dos termos, Kickhofel faz
uma importante considera¢io exemplificando a dubiedade com que os termos foram
empregados na antiguidade e na Idade média, mas que essa dubiedade niao se da no

entendimento das distin¢oes:

Naquele contexto, autores como Quintiliano sugerem que no mundo romano a
palavra “arte” podia ser usada indistintamente no lugar de “ciéncia”. Quintiliano
nao foi um filésofo como Aristoteles, ou seja, ele ndo desenvolveu o ramo teorico
da filosofia. Ele foi sobretudo um retérico, e a retérica fora classificada por
Aristételes como uma arte ou ciéncia produtiva. Entretanto, no inicio do tratado
Institutio oratoria (Instituto de oratéria) Quintiliano fala a respeito de artes (artium), que
ele divide em tedricas, praticas e produtivas. As artes tedricas nio demandam
ag¢do, mas contentam-se com a cogni¢ao e apreciagao intelectual das coisas. As
artes praticas requerem agdo, como adanga, e as artes produtivas produzem
resultados, como a pintura. [...] As palavras sio um pouco escorregadias, mas as

distingoes basicas sao “claras e distintas” (Kickhofel, 2014, p. 95).

Cabe ressaltar que, na Idade Média, filosofia e ciéncia também passaram a ser
utilizadas como sin6nimos em determinados momentos*'. J4 no século VII, Isidoro de Sevilha
(560-636) escreveu a Etymologiae, onde no primeiro capitulo ele discute os termos arte e

disciplina a partir das no¢oes de epistéme e téchne. Diz Isidoro:

O nome disciplina vem de discendo (aprender), dai que possa chamar-se ciéncia
(scientia). De fato saber (scire) vem de aprender (discere), pois ninguém diz que sabe
(sei?) senao aquele que aprende (disczf). Por outro lado, diz-se disciplina porque se

aprende plena|mente]| (discitur plena). Mas, também se chama arte (ars) porque

4 Tomas de Aquino (1224-1274), ao defender a teologia como uma ciéncia também ratificou a presenca ¢ a
importancia do estatuto das artes ja em contexto de penetragiao de Aristoteles: “é preciso que a Teologia seja uma
Ciéncia. Mas convém saber que ha dois géneros de Ciéncia. Umas procedem de principios conhecidos a luz
natural do intelecto, como a Aritmética, a Geometria, etc. Outras procedem de principios conhecidos a luz de
uma Ciéncia superior, como a Optica procede de principios conhecidos pela Geometria e a Musica de principios
conhecidos pela Aritmética. E ¢é dessa maneira que a Teologia é uma Ciéncia, ja que procede de principios
conhecidos de uma Ciéncia supetior, a saber: a Ciéncia possuida por Deus e pelos bem-aventurados. Assim como
a Musica atribui fé aos principios que lhe sdo transmitidos pela Aritmética, também a Teologia atribui Fé aos
principios que lhe sdo revelados por Deus” (Aquino, 2001, p. 87). Nota-se aqui a separacio entre ciéncia tedrica e
ciéncia pratica valendo-se das disciplinas do Trivium e do Quadrivium — disciplinas estas definidas adiante. O termo
ciéncia também ¢é ambivalente, sendo entendido como saber das causas e aplicagdo dos saberes, isto é,
“disposicao demonstrativa” e “disposi¢do produtiva”.
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comporta as regras e preceitos da arte. Outros dizem que este termo foi tirado do
grego apo s aretés, ou seja, de virtude (virtute), a que chamam ciéncia. Platio e
Aristoteles quiseram instituir esta distingdo entre arte e disciplina ao dizerem que
existe arfe nas coisas que sio de um modo mas poderiam ser de outro. E ¢
disciplina quando se trata de coisas que nao podem ser de outro modo. De facto,
quando nas discussées se discorre de modo verdadeiro sobre algo (veris
disputationibus aliquid disseritur) sera disciplina; quando é tratado de modo verosimil e
opinavel (verisimile atque opinabile tractatur) tera o nome de arte (apud Meirinhos,

2009).

Nota-se que a distingao das formas do saber é bem clara, mesmo que as terminologias
se confundam. Tanto na Antiguidade — Aristoteles, Platao etc. — quanto posteriormente —
Quintiliano, Isidoro, Tomas de Aquino etc. — o termo “arte” também carregava o significado
de disposi¢ao para produzir e, assim, nao necessariamente a “arte” significou atividade de um
oficio especifico, mas o saber implicito na e para producao. As artes, entdo, poderiam ser mais
relacionadas ao pensamento ou totalmente direcionadas para o processo de produgdo de algo
material. Platdo, na Repsblica, ja havia estabelecido uma hierarquia entre as artes do
pensamento, dignas apenas de serem praticadas pelos homens livres, e as artes manuais, quais
deveriam ser praticadas somente pelos escravos. Portanto, existiam conhecimentos voltados
para a pratica (acOes e producdes) que, em geral, recebiam o nome de “artes”, e existiam
conhecimentos buscados “segundo si mesmos” que, em geral, recebiam o nome de “ciéncia”
e, no mundo antigo, ja existia uma diferenciagao entre as artes ditas mecanicas e as artes ditas

liberais.

No entanto, atribui-se 2 Marco Teréncio Varrao® (116 a.C.-27 a.C.), nos Disciplinarum
libri IX, o estabelecimento de sete artes essenciais a qualquer homem livre que inicia seus
estudos e que queria agir na vida civica, ainda que permanega um fio contemplativo, pois que a
vida civida era propria do homem livre que estava apartado do reino das necessidades.
Aprendia, sobretudo, porque contemplava a beleza do saber e nio porque precisava-se saber
para aplicar. Tal divisao em dois grupos foi seguida até o século XVI. Essas setes artes — aqui
claramente no sentido de #hne — ficaram conhecidas como as Artes Liberais. Eram

consideradas Artes Liberais a Gramatica, a Retorica e a Logica que eram as disciplinas da

42 Nio ¢ raro encontrarmos bibliografia atribuindo esta divisdo aos pensadores medievais. E certo que a divisdo
tomou grande importincia na Idade Média, mas sua origem estid também no mundo antigo. No entanto, ao que
tudo indica, Boécio foi o primeiro a chamar de Quadrivium as quatro disciplinas aqui relacionadas e o termo
Trivium 6 foi utilizado mais tarde (cf. Monroe, 1977, p. 113-114). Talvez por isso atribua-se aos medievais esta
divisao que ¢é dos antigos.
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linguagem e que formavam o Trivium; e a Aritmética, a Geometria, a Astronomia e a Musica
que, por sua vez, constitufam as disciplinas matematicas que formavam o Quwadrivium (cft.
Johnson e Burge, 1971, p. 92)*. Além destas, Varrio ainda listou 2 medicina e a arquitetura,
mas estas disciplinas também figuravam entre as artes mecanicas dado o seu carater pratico
relacionado as necessidades. Tal divisdo nao configurou uma hierarquia de saberes como a de
Aristoteles, mas estabeleceu-se um ciclo de estudos necessarios que estava acima das artes da

necessidade ou das artes mecanicas.

As Artes Liberais eram, entao, as artes do pensamento ou as artes com mais ciéncia,
isto é, no Trivium e o Quadrivinm estavam contidas as disciplinas mais afastadas do mundo
material. O Trivinm (Logica, Gramatica e a Retdrica) envolvia as artes pertences ao ambito do
intelecto, onde a Légica foi considerada a arte do pensamento “por exceléncia”; a Gramatica a
arte da elaboracio dos simbolos para expressar o pensamento; e a Retdrica a arte da
comunicacio do pensamento de um intelecto a outro, sendo capaz de se adaptar as
circunstancias para realizar tal feito. Enquanto isso, o Quadrivium (Aritmética, Astronomia,
Geometria e a Musica) envolvia as artes da matematica, onde a Aritmética era a arte voltada
para a teoria dos numeros; a Geometria a teoria do espago; a Musica a aplicagao da teoria dos

nameros; e a Astronomia a aplicagao da teoria do espaco.

Tais artes — ou aqui se pode dizer disciplinas — constituiram a base da educagao liberal
do fim da Antiguidade e por toda a Idade Média, chegando até mesmo ao Renascimento, onde
perdeu seu vigor dadas as novas configuracées do saber. Cada uma delas era uma forma de
conhecimento, isto ¢é, as Artes Liberais eram “disposi¢cbes produtivas” direcionadas a
produgao de conhecimento e, eventualmente, sua aplicagdo na vida pratica, como no caso da
retorica, usada para a producio de discursos, e da astronomia, usada para fins astrolégicos.

Além disso, a partir delas almejava-se um saber mais amplo como, por exemplo, a Filosofia.

Enquanto isso, as Artes Mecinicas eram aquelas que resultavam numa agdo ou a
producao de um objeto. Foram listadas como artes mecanicas a Agricultura, a Caga, a
Medicina, a Arquitetura, a Metalurgia, a Pintura, a Escultura, a Tecelagem etc. As artes
mecanicas eram chamadas de “ciéncias proprias aos homens que trabalham com seus corpos”
(Gandillac, 1995, p. 23). Tais artes eram todas aquelas voltadas a producao de utilidades ou

coisas que sirvam as necessidade cotidianas do homem.

4 Etimologicamente, Trivium e Quadrivium significam “o cruzamento e articulagdo de trés ramos ou caminhos” e
“o cruzamento de quatro ramos ou caminhos”, respectivamente.
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Segundo Meirinhos (2007), Santo Isidoro de Sevilha* (560-636) e Marciano Capela®
foram responsaveis pela difusio da tradicdo greco-romana das Artes Liberais. Eles
mantiveram as sete Artes Liberais como pertencentes ao conjunto das ciéncias identificando-
as “com a propria sabedoria e mesmo com a filosofia, estabelecendo uma quase sinonimia e
sobreposicao de conteudos entre scentia, sapientia e philosophia” (Meirinhos, 2007). Nesse
sentido, a representacdo grafica desta ordenagdo dos saberes auxilia seu entendimento. No
caso desta classificagdo, a Abadessa do mosteiro de Hohenbourg, na Alsacia, Herrad de
Landsberg elaborou uma gravura das Artes Liberais que esta contida em um félio d’O Horto

das delicias, enciclopédia moral do século XII (cf. figura 3).
Meirinhos (2007) explica a gravura da seguinte forma:

A dama Philosophia ocupa o centro dessa representagao, sentada num trono, com a
coroa trifronte que resume a classificagdo estoica das trés partes da Filosofia
(16gica, fisica, ética) e do seu tronco saem sete vias ou rios, as setes artes liberais
(divididas em #rivium e guadrivinm), cada uma delas representada no circulo externo
que envolve a Philosophia, sob arcadas e separadas por colunas, com os respectivos
simbolos e legendas descritivas abreviadas. A Philosophia apoia-se ela prépria na
autoridade de dois filésofos escrevendo: Socrates e Platdo. A poesia ¢ relegada
para o exterior do conjunto das artes liberais, por corresponder a uma forma de
saber de natureza diferente, pois provém da inspiragao, simbolizada por corvos
junto ao ouvido de quatro poetas. Estamos perante uma classificagdo circular que
pretende sublinhar a proveniéncia, a natureza, o conteido e o fim de cada uma
das artes liberais. E todos esses aspectos sdao descritos de forma simbdlica, embora

CcOm um recurso a texto que Nnao encontramos em outros ésquemas.

Cabe aqui também a considera¢ao de que esta representagao e as divisdes de Isidoro de
Sevilha e Marciano Capela sao diferentes da classificagao de Aristoteles. Basta lembrar que o
filosofo de Estagira ndo utiliza as sete Artes Liberais. No entanto, a distin¢do entre arte e
ciéncia esta posta, na medida em que no centro esta a Filosofia como um saber universal e
abstrato que esta afastado do mundo material — tanto que a filosofia se apoia na autoridade de

Soécrates e Platao. Em contrapartida, as sete Artes Liberais sio derivagoes desta Filosofia, isto

4 Arcebispo de Sevilha por mais de 30 anos, escreveu o Efymologiae que foi a primeira obra a tentar compilar uma
summa do conhecimento universal. A compilagao tem 448 capitulos divididos e 21 livros e teve grande penetragio
no mundo medieval e mesmo no Renascimento, visto que teve mais de dez edigoes entre 1470 e 1530.

4 Enciclopedista e retérico romano adepto ao neoplatonismo, escreveu o De nuptiis, onde apresenta sua divisao
do Trivium e Quadrivinm.
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Figura 3 — Herrad de Hohenbourg. A Philosgphia ¢ as sete artes liberais, com as artes poéticas fora do
cirenlo das ciéncias Strasboug, Bibliotheque Municipale, (ms. perdido), Hortus Deliciarum, f. 32r.

¢, contém ciéncia, sao parte do caminho para se chegar a Filosofia, mas estao em volta desta
ultima como se fossem secundarias. Além disso, a poesia esta fora deste circulo,
demonstrando que ela era uma arte, mas menos importante que as outras, visto que nao era

necessaria para alcangar a sabedoria ou a Filosofia. Estava ali porque era entendida como um
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complemento da légica. A pintura e a escultura nem aparecem neste diagrama, demonstrando
também que estas eram relegadas ao plano exclusivo das artes mecanicas. Embora nio se
assentem nos mesmos termos, a distingao esta presente. No entanto, Isidoro mantém o que
Varrdo tinha estabelecido, postulando a Gramatica como a arte do dizer, a Retérica como a
arte da eloquéncia, a Logica com a arte de distinguir o falso do verdadeiro, a Aritmética como
a arte dos numeros, a Astronomia que contém as leis dos astros, a Geometria que abarcava as
dimensoes dos espacos e a Musica. As trés primeiras constituiram obviamente o Trvium e as

outras, o Quadrivium.

Ao longo da Idade Média, entdo, as Artes Liberais foram ensinadas como pressuposto
da educacio para agir na vida civica e as Artes Mecanicas foram cada vez mais sendo
consideradas menores. Tanto que se discutia apenas as Artes Liberais e quails artes estariam
dentre estas. Isidoro, por exemplo, colocou a Medicina em alguns momentos entre as Artes
Liberais assim como o Direito (cf. Garin, 1987, p. 40-41); Boécio colocou a Dialética; e Hugo
de Sio Vitor discutiu a presenca da mecinica no dmbito das artes”. A importincia foi
declarada por varios escritos e o alcance desta classificacio pode ser mensurada pelas palavras

de Thierry Chartres escritas no século XII, na sua obra Heptatencon:

O manual das sete artes liberais que os gregos chamaram de Heprateucon, entre os
latinos foi organizada pela primeira vez por Varrao, depois por Plinio e,
finalmente, por Marciano. Eles ordenaram segundo seus critérios. Nos temos
disposto com cuidado e ordem, harmonizando em um s6 corpo, nao obras
mestras, mas sim tudo aquilo que nestas artes foi encontrado pelos sabios e quase
temos unido o Trwium e o Quadrivinm devido ao incremento da nobre familia da
Filosofia. [...] Com efeito, as duas sio instrumentos principais da Filosofia: o
entendimento e a expressio; o Quadrivinm lumina o intelecto; o Trwinm da-lhe
uma expressao elegante, racional e adorna. Esta claro, assim, que o Heptatencon é o

instrumento préprio e nico de toda Filosofia"’ (apud Garin, 1987, p. 41).

. A s . 48 ~ .
Enquanto isso, as Artes Mecanicas eram pouco mencionadas™. A exce¢do talvez seja a

pintura, pois que, ao longo da Idade Média, discutiu-se no ambito da Teologia a sua produgao.

4 Hugo de Sido Vitor, em Didascalicon de studio legends, dividiu o conhecimento em Tebrico, Pratico, Mecanico e
Légico, constituindo-se num dos primeiros defensores do desenvolvimento da arte aliada a teoria.

4 Aqui temos também outro exemplo do uso do termo Filosofia como Sabedoria ou em correspondéncia com
Ciéncia.

4 Embora se diga que foram pouco mencionadas, aqui se enfatiza que ¢ no dmbito da classificagdo dos saberes,
pois no periodo medieval alguns tratados foram escritos sobre determinadas Artes Mecanicas como Alexandre
Neckam, Alberto Magno, Roger Bacon, Pedro de Saint Omer (Liber de Coloribus Faciendis), Tedfilo, o Presbitero
(Diversarum Artinm Schedula), Gil de Roma (De Regimine Principum, sobre a arte da guerra), Walter de Henley e
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Isto porque discutiu-se o estatuto da imagem nesse periodo, em que a preocupagao com a
iconoclastia remete a preocupag¢ao com a idolatria. A discussao, portanto, nao dizia respeito ao
contexto das artes indicando uma importancia secundaria da pintura em fun¢io do seu
proprio significado, ou seja, ndo se discutia efetivamente a arte da pintura, mas o que ela
representava. F bem verdade que durante o perfodo medievo a pintura teve uma série de
avancos, mas os escritos sobre sao raros e muitas vezes estdo em outro contexto como foi
dito®.

Diversas classificagdes dos saberes surgiram apdés a de Aristoteles tendo maior ou
menor aproxima¢ao com a classificagio apresentada. Manlio Severino Boécio (480-524),
filésofo romano, dividiu a Filosofia em Philosophia practica e Philosophia speculativa no Da
consolagao da filosofia. Na parte especulativa ou tedrica em um primeiro momento ele alocou a
dialética, a fisica e os estudos dos moventes celestes. Ele considerou a dialética como a forma
mais elevada de saber, pois contempla as formas eternas, enquanto a fisica explica a natureza e
a propriedade dos corpos. No entanto, algum tempo depois, no Da Trindade, Boécio modifica
a parte tedrica inserindo a Teologia como o saber mais elevado, pois cuida das coisas mais
abstratas e separadas da matéria; a Matematica que cuida das coisas sem forma e em
movimento; e a Fisica que cuida da matéria. Ja na parte pratica, ele colocou a moral pessoal,
moral doméstica e moral politica, ou seja, ética, economia e politica e nao formulou uma
distingao posterior. Nota-se que Boécio segue Aristoteles na biparticio entre ciéncias tedricas

e ciéncias praticas.

No século VI, Flavio Magno Aurélio Cassiodoro discutiu a divisio da filosofia no
inicio do texto Instituitiones, que escreveu para os monges do monastério de Vivarium, no qual
segue a classificagao de Boécio, dividindo-a em tedrica ou zuspectiva e pratica ou actualis (cf.

Kickhofel, 2014. p. 95).

A divisdo em questdo teve grande importancia na Idade Média sendo desenvolvida de
modo a abarcar as artes que iam surgindo ou que tinham ficado fora da classificagao.
Aproximando-se mais da Renascenca temos a sistematiza¢ao de Hugo de Sio Vitor no século
XII que teve certa importancia até o século XVI. Hugo propoe que a filosofia (philosophia) era

dividida em tedrica, pratica, mecanica e logica e que estas quatro partes constitufam toda a

Pedro de Crescenzi, sobre agricultura, Jodo de San Gimignano (uma enciclopédia) e Pedro Maricourt (De Magnete)
(cf. Proenca Rosa, 2012, p. 341).
4 O Concilio de Nicéia (718), por exemplo, estabeleceu que “a composicdo das imagens religiosas nio é deixada
a inspiragao dos artistas; ela depende dos principios postos pela Igreja Catdlica e a tradi¢do religiosa. S6 a Arte
pertence ao pintor, e a composi¢io aos padres” (Proenga Rosa, 2012. p. 339). O Concilio de Trento (1563),
séculos depois, manteve a orientacdo e, ainda, estipulou que qualquer imagem nova deveria ser autorizada pelo
Bispo (cf. Lichenstein, 2007, II. p. 65-70).
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ciéncia (scientiam?) como mencionado em nota anterior. Completando aqui a classificacao, a
filosofia tedrica é composta pela teologia, matematica e fisica; a filosofia pratica era dividida
em ¢ética, economia e politica; a filosofia mecanica abrangia as seguintes artes: lanificio
(lanificinm), armadura (armaturam), navegacao (navigationem), agricultura (agriculturam), artes
militares (venatio), medicina (medicinam) e teatro (theatricam). A 16gica, por fim, era dividida em
gramatica, légica e retérica. B notério que a classificacio bipartida ciéncia e arte ou tedrica e

pratica esta presente mesmo que, em alguns casos, de certo modo (cf. Meirinhos, 2007).

Ricardo de Sio Vitor” (m. 1173), por sua vez, dividiu em sete as artes mecanicas.
Segundo ele, as artes mecanicas eram a agricultura, subdividida em cultura dos cereais e dos
legumes, arboricultura e viticultura, atividade pastoral e arte dos jardins; a senatio (caga), em
todas as suas modalidades; a medicina, que também inclufa a cirurgia, uma pratica distinta na
época; a theatrica (ou conjunto dos jogos), que abrangia os gladiadores, as tocadoras de flautas
nos banquetes etc.; o lanificium, a manufatura de 13, linho e de outras fibras téxteis animais ou
vegetais; a amnatura, grupo em que se inclufam a arquitetura e a metalurgia, a arte de talhar as
pedras e de fabricar tijolos e telhas; e a navegatio, que também compreendia o comércio em
todas as suas modalidades (cf. Gandillac, 1995). Mesmo reclassificando, as artes mecanicas
ainda continuam sendo as que envolvem a producao de algo util ao cotidiano dos homens e,

port isso, menores que as Artes Liberais.

Assim era o estatuto das artes até o século XII quando Aristoteles volta ser traduzido e
lido, juntamente com a abertura das universidades e o reexame de doutrinas a luz do
racionalismo e da logica da Filosofia de Aristoteles. No geral, isto levou a um maior interesse
nas ciéncias naturais ou Filosofia Natural. Isto ndo quer dizer que as disciplinas das Arte
Liberais desapareceram, mas uma nova dinamica se estabeleceu, dinamica esta que levara a
inimeras tentativas de elevacio de algumas artes mecanicas ao patamar das Artes Liberais
(notoriamente a pintura e a escultura) e a progressiva valorizagao das letras no ambito dos

artifices, algo que, Segundo Rossi (2006), marcara a Renascenca, pois

A atencao para com os procedimentos da técnica e das artes mecanicas, o
reconhecimento de sua utilidade para o progresso do saber, a insisténcia sobre seu
valor “educativo” caracteriza, em vasta medida, a cultura dos séculos XVI e XVII.
Os procedimentos cotidianos dos artesaos, dos engenheiros, dos técnicos, dos

navegantes, dos inventores sio elevados a dignidade de fato cultural, sendo que

30 Teologo e Prior da Abadia de Sio Vitor, estudou com Hugo de Sdo Vitor, por quem foi bastante influenciado.
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homens como Bacon, Harvey, Galileu reconhecem explicitamente sua “divida”

para com os artesaos (Rossi, 2000, p. 84).

Nesse sentido, a classificacao dos saberes e o estatuto das artes volta a ter influéncia
profunda dos antigos, mas dado o carater ativo dos novos pensadores, reconfigura-se tal

classifica¢do atualizando-a para o novo contexto.

1.3 - Philosophia Partitio: A matriz e as matizes aristotélicas do Renascimento.

Devido ao escopo deste texto, da-se um salto proposital e desdobra-se aqui a presenga
de Aristoteles no contexto do Renascimento. Essa tradi¢do — a classificagao dos saberes — que

se inicia em Aristételes passa também pela Idade Média e ecoa na Renascenca.

Seguindo Kickhofel (2007; 2014), cita-se primeiro Gregor Reisch (1467-1525). Em sua
Phylosophiae partitio contida no livto Margarita philosophica (Margarida filosdfica) Reisch faz um
esquema em que divide a Filosofia (Phylosophia) em Tebrica (Theoricalm]sive speculativam) e
Pratica (Practicam), o que demonstra a ligacio do perfodo com a classificagio dos saberes dos
antigos, principalmente a de Aristételes’. Diz-se aqui ligagio do periodo porque o texto de
Reisch é uma espécie de enciclopédia que condensa o quadro de saberes da época e a prova de

sua importancia sao as inumeras edi¢oes feitas até o fim do século X VL.

A parte tedrica é subdividida em Real (Realis) e Racional (R/atijonalis). A Filosofia
Teodrica Real compreende as ciéncias tedricas da tradi¢do aristotélica que sao: a Metafisica
(Metaphysicam), relacionada ao desvelamento do ato de ser, deduzido a partir de seus aspectos
materiais e imateriais; a Matematica (Mathem/at]icam), relacionada aos objetos quantificaveis; e a
Fisica (Physicam sive [Phylosophiam] naturalens), dedicada a investigagao da matéria sensivel, cuja
instrucao vinha dos livros sobre filosofia natural deAristoteles. Reisch cita Fisica (Physicorum),
Dos Céns (De Coelo & Mundo), Geraciao e Corrupeao (De Generatione & Corruptione) € Da Alma (De
Apnima). Ele também cita outros textos que na época a autoria era atribuida a Aristoteles, mas
que hoje nao se tem certeza de que sdo realmente escritos do filésofo de Estagira. Embora a
anatomia ja estivesse se estabelecendo como uma forma de saber, Reisch ndao a cita
diretamente, mas alguns livros sao ligados a Anatomia, como Da Respiragao ¢ Expiragao (De

Respiratione & Inspiratione) € Dos Movimentos do Coragao (De Motu Cordss).

51 Aqui ¢ interessante notar que Aristoteles divide as ciéncias e Reisch divide a filosofia de modo semelhante, ou
seja, ciéncia e filosofia sio sin6nimos.
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Ainda na sua Phylosophiae partitio, Reisch subdivide a Filosofia Pratica em Ativa (Activa)
e Produtiva, ou das Artes Mecanicas (Facti[vja, cuins plarte]s sunt artes Mecha/n]ices). Reisch ainda
desdobra a divisio ramificando a partir da Filosofia Pratica Ativa a Etica (Aethica), a Politica
(Politica), a Economia (lconomica) e a Monastica (Monastica). Também divide a Filosofia Pratica
Produtiva em Tapecaria (Lanificium), Armetia (Armatura), Navegacao (Navigatio), Artes
Militares (I’enatio), Medicina (Medicina) e Arte Teatral (Theatrica), seguindo a classificacao

consolidada por Hugo de Sao Vitor.

.

Reisch tenta consolidar a classificagao aristotélica das ciéncias e das artes, mas ele ja
estava em um contexto de progressiva valorizagao das artes. Assim, as Artes Liberais — Trivium
e Qunadrivinm — poderiam ser consideradas como tedricas. No entanto, a Retorica e talvez a
Gramatica poderiam ser compreendidas como arte no sentido produtivo, na medida em que
eram utilizadas para a produgao de documentos e proferir discursos. De fato, Reisch nio
estabelece os limites entre as Filosofias Teorica e Pratica como os antigos ao, por exemplo,
classificar a Medicina Tedrica (Medicina theorica) sob a Fisica ou Filosofia Natural (Physica sive
[Phylosophiam] naturalem), sem ligagoes diretas com pratica médica e ao classificar a Medicina
também no ramo Pratico-Produtivo da Filosofia, ou seja, nas Artes Mecanicas (Factifv]a, cuius
plarte]s sunt artes Mecha[njices). O que, talvez, explique isso é o desenvolvimento da Medicina
nas Universidades da época que elevaram o estatuto desta, enquanto no mundo antigo apenas
Hipécrates se notabilizou por uma teoria médica. Além disso, havia o confronto entre a matriz

aristotélica dessa classificacao dos saberes e tradicao medieval do Trivium e do Quadrivium.

Outro exemplo dessa falta de limite entre o que € tedrico e o que ¢é pratico ¢ que no
indice ele descreve “Formas Aritméticas: Teoria e Pratica” (“Arithmetrice species: theorice &
practice”) e “Consonancias Musicais: Teoria e Pratica” (“Musicas consonantias: theorice & practice”),
mas ambas as disciplinas aparecem apenas no brago tedrico da Filosofia. Ele menciona a
pratica no interior do que deveria ser apenas dedicado ao tedrico. Mas o que é importante ¢é a
noc¢ao bipartida que existe também nessa classificagdo dos saberes e que, junto com a de

. . ,1- . . 2
Toletus, demonstra a matriz arlstotehca € as matizes que esta tem no Renasc1ment05 .

52 Vale sempre lembrar, Aristételes ¢ um filésofo no Renascimento e talvez o mais importante como podemos
ver, mas nio o unico.
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A classificagdo dos saberes aparece também em tratados da época destinados a outros
temas. Por exemplo, Luca Pacioli, no De divina proportione (Da divina proporcao) diz que “neste
livro, trataremos de coisas elevadas e sublimes que sdo, verdadeiramente, teste e copela™ de
todas as excelentes ciéncias e disciplinas e das quais derivam todas as outras especulativas
operagoes, cientificas, praticas e mecanicas” (2008, p. 5). Aqui, a classificagao é de talhe antigo,
mas ha a inser¢do da mecanica, algo pertencente ao Renascimento. E ainda, ele demonstra

conhecer as publicagoes existentes, atestando a importancia destas:

Este vocabulo, Excelso Duque, ¢ derivado do grego (...) que em nossa lingua
equivale a dizer disciplinivel e para nosso proposito, ciéncias e disciplinas
matematicas, entendem-se:  Aritmética, Geometria, Astrologia, Musica,
Perspectiva, Arquitetura e Cosmografia, e qualquer outra dependente destas. Nao
obstante, os sabios costumam chamar dessa maneira as quatro primeiras, isto é,
Aritmética, Geometria, Astronomia e Musica e as outras sio ditas subalternas, ou
seja, dependentes destas. Assim querem Platio e Aristoteles, Isidoro em suas

Ethimologiae, e Severino Boécio em sua Arithmetica (2008, p. 11).

Pacioli aceita parte da tradi¢do, pois em seguida retira a musica do ambito das artes

mais elevadas visando colocar a Proporg¢ao em seu lugar:

Se disserem que a Musica contenta o ouvido, um dos sentidos naturais, também a
Perspectiva agrada a visdo, que ¢ muito mais digna, ja que ¢ a primeira porta do
intelecto. Se disserem que aquela se remete a0 numero sonoro e a medida do
tempo de suas prolagoes, também esta se refere ao numero natural segundo todas
as suas definicbes e a medida da linha visual. Se aquela recreia o animo pela
harmonia, também esta muito deleita com a devida distancia e variedade de cores.
Se aquela considera suas propor¢des harmonicas, também esta considera as

aritméticas e geométricas (id.).

Outro exemplo significativo do uso das defini¢des aristotélicas ¢ Benedetto Varchi.
Humanista ligado aos Médici e ao contexto dos artifices florentinos, diz no prefacio da
segunda de suas Sopra la pittura e scultura: lezione due (Duas licoes sobre a pintura e escultura), escritas
no ano de 1540, que “falando aristotelicamente”, menciona os “cinco habitos do intelecto”.
Varchi diz que o terceiro habito “chama-se ciéncia, a qual ndo é outra coisa que O
conhecimento das coisas universais, necessarias e, consequentemente, eternas, tidas mediante

demonstracao”. Pouco depois, ele diz que, “segundo a defini¢ao do Filésofo, arte ¢ um habito

33 Pequeno cadinho utilizado na copelagdo ou purifica¢io (cf. Bertato, 2008. p. 5).
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de fazer com verdadeira razao” (Varchi, 1859, p. 628). Também estd no texto de Varchi a
superioridade da ciéncia sobre a arte quando ele expde que “todas as ciéncias, estando na
razao superior [do intelecto] e tendo o fim mais nobre - isto é, contemplar - sao, sem duvida
alguma, mais nobres que todas as artes, as quais estdo na razao inferior e tem o fim menos
nobre, isto ¢, operar” (id.). A aproximac¢dao de Varchi com as defini¢oes de Aristoteles sao
evidentes nao s6 por sua confissio, mas devidos aos seus proprios termos que foram

emprestados das formulagdes de Aristoteles.

Varchi, ainda, enuncia que ha uma diferenca entre arte e ciéncia de modo claro ao
dizer que “o nome ‘ciéncia’ compreende, entendido largamente, todas as artes, e também o
nome ‘arte’ compreende, entendido largamente, todas as ciéncias, ndo obstante o fato que
ciéncia e arte serem habitos diferentissimos” (id.). Assim, no contexto da Renascenca, mesmo
que os termos sejam muitas vezes nebulosos, no ambito letrado as definicbes eram claras e

respeitadas.

Buscando aprofundar a argumentacido da época para entendermos a filosofia e o
quadro dos saberes na época de Leonardo, apresenta-se aqui a classificagdo dos saberes
sistematizada por Franciscus Toletus (1532-1596)™. Segundo ele, a filosofia tinha por objetivo
tirar o homem do estado de ignorancia no que diz respeito a contemplagdo da verdade e aos
materiais necessarios para a vida justa. Toletus dividiu os saberes da filosofia (philosophia) em
trés partes: a especulativa (speculativa), a pratica (practica) e a produtiva (factiva). Apos isso,
Toletus subdividiu os campos da filosofia, novamente, sendo que a primeira — a especulativa —
era subdividida em metafisica (wetaphysica), matematica (mathematica) e fisica (physica) ou
filosofia natural (philosophia naturalis). A metafisica era a area que competia estudar os
principios e as propriedades mais comuns de todo ser. Para ele a matematica pura (mathematica
pura) estudava as entidades que nao dependiam do movimento e eram abstraidas desse — o
calculo trigonométrico, por exemplo. Ja a matematica média (wathematica media) era voltada as
entidades abstraidas ainda encontradas em movimento — o cilculo de distincias. Enfim, a
fisica ou a filosofia natural cabia especular a respeito dos sensiveis, isto é, pensar as mudangas
no firmamento, especular sobre a luz e a sombra etc. De modo geral, a filosofia especulativa

com suas subdivisdes era area responsavel pela busca dos universais; a busca dos principios

5% Franciscus Toletus foi um Jesuita que se dedicou aos estudos da obra de Aristételes. Lecionou no Colégio
Romano e também foi o primeiro jesuita a se tornar Cardeal. Dentre varios textos, destacamos os dedicados a
filosofia: Introductio em dialecticam Aristotelis (Roma, 1561), Commentaria una cum questionibus em Universam Aristotelis
Logicam (Roma, 1572), Commentaria de physica anscultatione (Neneza, 1573), De generatione et corruptione (N eneza, 1574)
e Opera omnia. Philosophica Opera (Lyon, 1586-1592).
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basicos da existéncia e funcionamento das coisas, a busca da explicagdo pela proépria

explicacao (cf. Wallace, 1988, p. 209-211).

A filosofia pratica era relacionada ao modo de condugao da vida humana e das
relagoes entre os homens. Isto ¢, seria o conjunto de saberes aplicavel nas relagbes sociais
cotidianas que perfizeram o resgate da vita citadina. A filosofia pratica é a ética em que a agao ¢é
realizada pela vontade guiada pela razdo para alcancar o bem do individuo, sendo este bem as
virtudes morais; a discussdo juridica; e a politica em que a agdo ¢é realizada pela vontade guiada

pela razao para ter como fim o bem da comunidade ou o bem comum, por exemplo.

A filosofia produtiva era dividida nos saberes que eram necessarios a vida humana e as
que propiciavam um contentamento. A filosofia que era necessaria a vida humana era aquelas
que eram uteis, como o saber da medicina. Ja os saberes que proporcionavam contentamentos
sao aqueles que sao aplicados na produgdo de uma pintura, por exemplo. Ou seja, no contexto
de época eram as artes. Assim, por meio das divisdes feitas por Toletus percebe-se a ligagao
entre filosofia e arte: a arte era uma filosofia produtiva; um saber que implicava num fazer.
Vale ressaltar aqui também que a arte para Aristoteles é uma forma de apropriagio do mundo

e, por isso, ¢ conhecimento. Desse modo, era uma questao dos filésofos.

A filosofia pratica era a produzida pelos chanceleres da Republica Florentina e era alvo
de dedicacao dos humanistas. Ja a filosofia produtiva era objeto de ocupagio dos artifices e
tratadistas da pintura e escultura. No que diz respeito a Aristoteles, a ligacao desta classificagao

de Toletus com a do filésofo de Estagira é inegavel.

1.4 - No ambito dos Artifices: Os saberes necessarios.

Embora seja preciso dizer que os saberes letrados ou, melhor, a filosofia especulativa
ainda eram os saberes mais elevados e dignos, ha que se afirmar que neste contexto as artes
comegaram a incorporar os saberes letrados e, deste modo, as artes da Renascenca tinham
suas dignidades elevadas e, no caso dos artifices, indicavam a atribui¢ao e reconhecimento de
suas ocupacOes e suas obras. Entdo, o progressivo processo de valorizagdao das artes se deu
conjuntamente com a incorporacio dos saberes letrados da época. Assim um homem de nuitas
artes ¢ letrado”ndo era mais um trabalhador manual e, por sua vez, o trabalhador manual nio era

mais o homem de muitas artes e letrado. Isto significa que transmigrou-se da vita contemplativa para a

%5 Nio existe a figura do génio na época. Por isso, diz-se aqui daquele que dominava diversas attes e letras que
este era de muitas artes e letrado (cf. Chastel, 2012; Burckhardt, 1972; Garin, 1991).
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vita activa também no ambito da produgdo de saberes relacionados a pratica dos artifices. Para
ilustrar isso, Proenca Rosa (2012, p. 465) cita alguns dos mais importantes textos que

buscavam fundamentar teoricamente as artes que surgiram na época:

Os escritos dos artistas Brunelleschi (1377-1446); Lourenco Ghiberti (1378-1455);
Piero della Francesca (1406-1492); Leonardo da Vinci (1452- 1519); Paulo
Lomazzo (1538-1600); Konrad Keyser (1366-1405) sobre maquinas de guerra; de
Leon Batista Alberti (1404-1472); Francesco Avelino (1416-1470); e Francesco di
Giorgio Martini (1439-1502) sobre Arquitetura; de Roberto di Rimini, cujo livro
sobre maquinas militares foi publicado em 1472, 1482, 1483 e 1493 na Italia, e
quatro vezes em Paris entre 1532 e 1555; os dois tratados de Geometria de
Albrecht Durer (1471-1528) em 1525 e sua obra sobre fortificagdes em 1527; a
Pirotechnia, de Vannoccio Biringuccio (1480-1539), editada em 1540 e publicada
novamente em duas edi¢oes latinas, trés francesas e quatro italianas; a obra sobre
balistica (1537) de Nicolau Tartaglia (1500-1557); os dois tratados de Engenharia
(De Re Metallica, publicagdio postuma, e Pequeno Manual de  Mineracao e
Experimentagio) de Georg Bauer Agricola (1494-1555); o Teatro dos Instrumentos
Matematicos e Mecinicos (1569), de Jacques Besson; o livro Le Diverse et artificiose
machine (1588), de Agostinho Ramelli (1531-1590); o Mechanicorum libri (1577), de
Guidobaldo del Monte; os trés livros de Simao Stevin (1548-1620) sobre
Mecanica; o livto Machinae novae (1595), de Fausto Veranzio (1551-1617); o Nowvo
Teatro de Mdguinas e Edificios (1607), de Vitério Zonca (1568-1602); os tratados de
navegacao de Thomas Harriot (1560-1621) e de Robert Hues (1553-1632).

Se no mundo antigo um artifice é alguem que trabalha com as maos e, por isso, afasta-
se da contemplacao das ideias, no Renascimento ¢é inegavel que estes passaram a ter grande
prestigio, principalmente os “artifices do desenho” — pintores, escultores e arquitetos. E
enquanto do mundo antigo s restou o tratado de Vitruvio, na Renascenca os tratados sio

abundantes e compilam as diversas formas da pratica dos artifices.

Portanto, nas oficinas renascentistas as ciéncias tedricas passaram a ser aplicadas de
modo novo nas artes. No entanto, cabe a ressalva que se produzia saberes, mas estes nao se

configuraram como uma filosofia ou ciéncia. Os saberes produzidos eram os necessarios a
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pratica e muitas vezes foram dispostos em desenhos e diagramas e nao em textos™. Este novo

modo, consolidou a singularidade do Renascimento, como sintetiza Kristeller:

Ainda mais caracteristico do Renascimento ¢ a elevagao constante da pintura e de
outras artes visuais, que comeg¢aram na Italia com Cimabue e Giotto e atingiram o
seu climax no século XVI. Uma primeira expressao do crescente prestigio das
artes visuais ¢ o proprio Campanario de Florenca, onde a pintura, escultura e
arquitetura aparecem como um grupo separado entre as artes liberais e as artes
mecanicas. O que caracteriza o periodo nao ¢ apenas a qualidade das obras de
arte, mas também as estreitas relacdes que foram estabelecidas entre as artes
visuais, as ciéncias e a literatura. O aparecimento de um artista ilustre, que também
era um humanista e escritor de mérito, como Alberti, nio foi coincidéncia, num
periodo em que a aprendizagem literaria e classica comegou, além da religido, para

fornecer a matéria para pintores e escultores (1952, p. 513).

O primeiro artifice a escrever um tratado sobre a pratica de sua respectiva arte no
Renascimento foi Cennino Cennini. No seu Libro dell’arte (Livro da arte), ele descreve dezenas
de preceptivas direcionadas a pintura e se configura como um documento de importancia
impar para a apreensio dos habitos e procedimentos nas oficinas florentinas durante o

petiodo do Renascimento, principalmente entre os discipulos de Giotto. Diz Cennini:

Como pequeno membro em exercicio na arte de pintar, nascido Cennino di
Andrea Cennini da Colle di Valdelsa, fui instruido na dita arte durante doze anos
por Agnolo di Taddeo de Florenca, meu mestre, o qual aprendeu a dita arte de
Taddeo seu pai, o qual, por sua vez, foi instruido por Giotto, e foi seu discipulo

durante vinte e quatro anos (Cennini, 1859, cap. I).

Segundo Kickhéfel (2007, p. 8), o texto de Cennini pertence a um contexto produtivo,
isto é, é direcionado a pratica da pintura e seus capitulos se dividem em uma espécie de
manual para pintar, onde se preceitua como produzir as cores, quais pincéis se deve utilizar,
como se prepara uma superficie para pintar etc. Mesmo assim, nele estdo contidos os
elementos das classificagdes do saberes que se postulava na época, principalmente as matizes

em relacdo aos termos aristotélicos.

56 Paolo Galluzzi (1995, p. 115) ressalta essa caracteristica: “F. um sintoma do novo recurso que o desenho
técnico esta tomando como indicador visual de hipdteses tedricas ou experimentos puramente mentais”. Assim,
rompe-se gradativamente com a tradicdo que o universal é apenas contemplado pelas ideias, mas, a0 mesmo
tempo, retoma-se a necessidade de demonstrar o saber que Aristételes enunciou como vimos anteriormente.
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Em seu tratado, a ciéncia é referida hora em sentido amplo designando conhecimento
e hora em sentido mais restrito como sendo algo mais elaborado, apontado para uma

hierarquizacao dos saberes de modo escolastico. Diz Cennini:

Conhecendo Adao o erro por ele cometido e sendo dotado nobremente por
Deus, raiz, principio e pai de todos nos, sabia de sua ciéncia (scenza) acerca da
necessidade que tinha de encontrar um modo de viver manualmente, e assim ele
comegou com a enxada e Eva, com o tear. Apods, seguiram muitas artes
necessarias e diferenciadas umas da outras, e foram de maior ciéncia (sezenza) umas
que outras, de modo que todas ndo podiam ser iguais, porque a mais digna é a

ciéncia (scienza) (Cennini, 1859, cap. I).

As duas primeiras ocorréncias da palavra “ciéncia” podem ser ligadas ao sentido de
filosofia pratica e filosofia produtiva adotadas apdés por Reisch, Varchi e Toletus, e que se
ligam, por sua vez, a defini¢do aristotélica de #hne. Também ¢é importante notar que na ultima
utilizacdo da palavra ciéncia do trecho citado, esta apontando para um conhecimento universal
que se liga a definicao de epistéme. Tanto na primeira como na segunda apari¢io do termo
ciéncia é conhecer na relagdao cotidiana com os objetos, mas na terceira ¢ algo necessario e
elevado, visto que ¢ sintese de universais. O proprio termo “arte” também aparece enquanto
oficio, isto ¢, um conjunto de saberes necessarios para produzir. Cennini fala de artes com

mais ciéncia, ou seja, #chne com mais dominio sobre o saber das causas.

De maneira direta e resumida: a definicao aristotélica de #hne também ¢é incorporada
na Renascenca; assim quando se fala na arte da pintura, fala-se numa disposicao produtiva
para a pintura; quando se fala na arte médica, fala-se numa disposi¢ao produtiva para curar

enfermidades, conforme citamos anteriormente.
Cennini diz no inicio de suas recomendacdes:

Junto daquela [a ciéncia] seguiu alguma [arte] descendente daquela, a qual
convinha ter fundamento naquela nas operagdes manuais: e esta arte se chama
pintar. [...] O fundamento da arte, e de todos esses trabalhos manuais, é o desenho
e o colorir. Estas duas partes requerem isto, isto é: saber triturar ou macerar, colar,
colocar telas, engessar, raspar os gessos e poli-los, modelar em gesso, colocar
selos, colocar o ouro, brunir, temperar, destacar, polvilhar, raspar, estampar ou
marcar, retalhar, colorir, adornar e envernizar em tidbua ou retabulo. Trabalhar
sobre muro, necessita banhar, esmaltar, polir, desenhar, colorir a fresco, esbocar a

seco, temperar, adornar, finalizar o muro. E esta sim é a regra dos graus ditos,
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sobre os quais eu, com aquele pouco saber que aprendi, direi aos poucos (1859,
cap. 1 -1V).

Cennini sabe que a pintura é uma arte e como tal ¢ inferior as ciéncias, pois implica em
“operagOes manuais”. Mas, a0 mesmo tempo, sabe-se que a arte ¢ uma “disposi¢ao para
produzir com reta razdo” e, por isso, necessita que quem a opere tenha uma série de
conhecimentos — ciéncia — para realizar seu trabalho. Pintar implica em “banhar, esmaltar,
polir, desenhar, colorir a fresco, esbogar a seco, temperar, adornar, finalizar o muro”, algo que
a aproxima das artes mecanicas, mas Cennini fala em ciéncia necessaria para compor uma
pintura, o que se estabelece como a primeira tentativa textual de elevagido da pintura ao nivel

das Artes Liberais, embora seja mais um manual do que um texto afirmativo da pintura.

Assim, enquanto manual, Cennini também faz recomendagdes para a vida cotidiana do

pintor:

A tua vida deve ser sempre ordenada como se estivesses a estudar a teologia, a
filosofia ou outras ciéncias, isto é, comer e beber moderadamente a0 menos duas
vezes ao dia, usando pratos leves e de valor, usando pequenos vinhos,
conservando e retendo a tua mao, guardando-a dos trabalhos como jogar pedras,
estacas de ferro e muitas outras coisas que sio contririas a mao (1859, cap.

XXIX).

A preocupagao com a aquisicao de saberes por parte do pintor ¢ uma reverberacao do
quadro de saberes da época. Cennino diz para o pintor agir como se estivesse fazendo ciéncia
e para isso se faz necessario ter uma rotina de estudos, onde as necessidades - fome, sede etc.
— e 0s excessos — embriaguez, gula etc. — que possam atrapalhar este processo sejam anuladas.
Também ¢é necessario ao pintor que se afaste das atividades manuais mais pesadas para manter
a precisao da mao. Isso faz com que a arte da pintura se distancie das artes mecanicas e se
aproxime das ciéncias, mas ela nio alcanga esta ultima e, deste modo, estaria no ambito das

Artes Liberais.

Ha que se ressaltar que, mesmo Cennini esbogando uma questao do Renascimento,
seus preceitos ainda sao bem medievais. Exemplo disso é que no capitulo LXII do Livro da arte
ele se dedica longamente a ensinar o processo de obtenc¢do e como trabalhar com a cor azul
ultramarino. Esta cor tinha um valor financeiro elevado, pois era produzida com a pedra
semipreciosa lapis-lazuli e, algumas vezes, ouro. Utilizou-se muito na pintura do manto das

figuras que representavam Maria devido a esse alto valor.
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Talvez o maior exemplo, junto com Leonardo, da tentativa de elevar o estatuto da arte
da pintura e seja Leon Battista Alberti. Nesse contexto, o humanista e womo ingegnoso Alberti
redigiu tratados que sistematizam as artes da pintura, da escultura e da arquitetura, sendo seu
texto a respeito da pintura — De pictura (Da pintura) — especialmente importante aqui (Alberti,
1999) porque fica evidente a imersdo da arte da pintura no ambito das letras. Este tratado é
dividido em trés partes que tratam da perspectiva, das pinturas e da educagdo do artifice. Tal
organiza¢dao e o proprio conteudo do tratado o configura como algo substancialmente novo
na medida em que nao se constituiu como uma histéria da pintura, como a Naturalis bistoria
(Histdria natural) de Plinio, que menciona pintores em diversos livros, ou um manual, como a
referida obra de Cennini, mas como ensinamentos por enunciagao de preceitos para a boa
pintura e para uma boa arte. E o primeiro a postular a pintura como objeto de um estudo

doutrinal e a formular uma teoria para este objeto de modo claro e distinto.

Desse modo, para dar corpo a estes preceitos e também justifica-los, Alberti recorre as

disciplinas do Trivium e do Quatrivium, principalmente a retérica. Como homem letrado e
b

profundo conhecedor dos antigos gregos e latinos, faz referéncias a Cicero” e Quintiliano (cf.

Di Stefano, 2000, p. 71; Kossovitch 7z Alberti, 1999, p. 22- 24).

Diz Alberti que o agradava que: “o pintor seja douto, tanto quanto ele possa, em todas
as artes liberais: mas, em primeiro lugar, quero que ele saiba a geometria” (1999, 111, 53).
Evidencia-se que ndo mais a pintura era feita por um artifice que desconhece os principios de
sua arte, mas por um artifice letrado cuja arte era constituida sobre saberes como a geomettria,
matematica, anatomia e Optica. Alberti buscava os principios da pintura para compor de modo
mais premeditado possivel e também atentou para a importancia do pintor saber mensurar e

qualificar quanta ciéncia havia em sua arte (cf. Kickhofel, 2007, p. 10-13). Assim ele sintetiza:

A que serve ao pintor tanto investigar? Estimes todo pintor ser 6timo mestre,

onde bem entende as propor¢oes e os acréscimos das superficies que

57 Loewen (2007, p. 24) chama a atencio para duas passagens logo no inicio do De pictura em que Alberti utiliza
claramente o termo latino oratio em sentido ciceroniano: “No paragrafo 1, lé-se: De pictura his brevissimis
commentariis conscripturi, quo clarior sit nostra oratio, a mathematicis ea primum, quae ad rem pertinere videbuntur, accipienus.
Quibus quidem cognitis, quoad ingenium suppeditabit, picturam ab ipsis naturae principiis exponemusSed in omni nostra oratione
spectari illud vehementer peto non me ut mathematicum sed veluti pictorem hisce de rebus logui (p. 24)”. [Escrevendo sobre
pintura nestas brevissimas anota¢cbes tomaremos os matemdticos — pra que nosso discurso seja bem claro —
aquelas no¢oes que estio particularmente ligadas a nossa matéria. Depois de conhecé-las, faremos, na medida de
nossa capacidade, uma exposicdo sobre a pintura, partido dos primeiros principios da natureza. Peco, porém,
ardentemente, que durante toda minha dissertacio considerem que escrevo estas coisas, N30 como matematico,
mas como pintor (Alberti, 1999. p. 75)] . “E no paragrafo 22, temos: “Sed velim nobis dent veniam si, dum impriniis
volui intelligi, id prospexi ut clara esset nostra oratio magis quam compta et ormata” [Pego desculpas se, querendo ser
sobretudo entendido, preocupei-me em fazer com que minhas palavras fossem muito mais claras do que
enfeitadas| (Id. p. 98).
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pouquissimos conhecem, e perguntando a esses [que pouco conhecem] sobre qual
¢ aquela superficie e que coisa buscam fazer, eles te dirdo outra coisa a proposito

daquilo que tu perguntas. (Alberti, 1999 p. 85)

No Da pintura, Alberti estabelece dois pontos muito importantes: a utilizagio dos
saberes da matematica e da geometria na pintura e a necessidade de se conhecer a anatomia
para a arte da pintura. E, ao teorizar sobre sua arte, logo no prélogo demonstra o ponto de

contato entre arte e ciéncia:

Veras trés livros: o primeiro, todo matematico que, pelas raizes da natureza, faz
surgir esta graciosa e nobilissima arte. O segundo livro coloca a arte na mao do
artifice, distinguindo suas partes e tudo demonstrando. O terceiro instrui como o
artifice pode e deve adquirir a arte e o conhecimento perfeito de toda a pintura.
As fontes da época mencionam o conhecimento da anatomia era essencial para a
atuacdo do artifice, pois permite a perfeicio (perfeicdio aqui no sentido de

naturalismo) dos corpos nas composi¢oes (Alberti, 1999 p. 73).

Embora trate da matematica, Alberti logo no inicio do seu texto salienta que se trata
de consideracGes matematicas aplicadas a pintura, pois que os matematicos pela prépria
caracterizag¢ao de seu modo de saber separam as coisas da matéria, isto é, atuam medindo as
formas imateriais, enquanto o artifice trabalha as formas na matéria. Mas, mesmo
aparentemente atuando em mundos distintos, ele expde que nenhum pintor conseguira
efetivamente elevar sua arte sem conhecer os principios matematicos. E para justificar essa
ideia, ele parte de uma argumentagao simples e, no entanto, muito eficaz. Ora a pintura trata
daquilo que ¢ visivel e que, obviamente, esta na superficie, mas uma sequéncia de pontos pode
formar uma reta que combinada com outras nos da uma figura, uma representagao visivel.
Dominar os saberes para constru¢io de uma reta ¢ dominar um dos passos da construcio da

perspectiva, por exemplo.

Ao mesmo tempo, Alberti ndo confunde os saberes necessarios a pintura com o
estudo de matematica estabelecendo ao final do livro I que “dos triangulos, da piramide e das
intersec¢des o quanto era importante dizer; tais coisas, assim é meu habito, estou habituado a
mostrar a meus amigos com certas demonstragdes geométricas, mas que nestes comentarios,

por brevidade, deixo passar” (Alberti, 1999, p. 99).

Vinculado ainda a tradi¢ao antiga, Alberti busca a elevacio do estatuto da pintura
através da incorporaciao de saberes, mas, a0 mesmo tempo, refor¢a a pintura como uma

atividade menor que a ciéncia devido a ser uma arte produtiva, pois “que em nenhuma outra
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arte se encontra tantos peritos e imperitos, assim desejosos de aprendé-la e exercita-la” e
confessa Alberti que “por meu prazer me coloco a pintar, qualquer coisa [em pintura] faco nao
raro quando encontro 6cio de minhas outras maiores atividades, e assim com tanta vontade
fico fixo sobre o trabalho e frequentemente maravilho-me de ter passado ali trés ou quatro

horas” (1999, p. 115). Nao cabia a um letrado como ele viver da pintura.

Lorenzo Ghiberti (1358-1455) foi outro artifice a esbocar um tratado sobre o saberes
necessarios a sua pratica. Diferentemente de Alberti, ele ndo era tio letrado™ e, por 1sso, nao
escreveu um tratado efetivamente deixando um texto inacabado e sem organizacio. O que
Ghiberti escreveu ficou conhecido como Os comentirios e é dividido em trés partes. O primeiro
descreve os fundamentos das artes e a historia de artifices da Antiguidade, sendo baseada nos
textos de Plinio e Vitravio. Algo bastante interessante para época, pois que os referenciais sio
figuras tanto das artes produtivas quanto da filosofia. Assim, relembra as origens egipcias,
gregas e corintias da pintura e da escultura com o famoso episédio relatado por Plinio,
registrando o momento seminal: a circunscri¢ao da sombra de um homem sobre uma parede,
tracado, trazido ao plano, seguiu-se a restituicao das fei¢oes em argila fixada pelo fogo. Em
trés tempos, num sé desejo, com movimentos coordenados, nascem o desenho, a pintura e a
escultura, num espago entre a matéria e a memoria. A segunda parte é a historia dos artifices
de Giotto até ele proprio, demonstrando um amplo dominio do que estava acontecendo na
arte do século XIV. O terceiro comentario se da em torno de uma longa compilacio de textos

de filosofia natural, tendo a 6ptica como ponto central (cf. Kickhoéfel, 2007, p. 13-15).

Ao longo do texto, Ghiberti expoe reiteradas vezes a necessidade de saber, isto ¢,
menciona aquilo que era prudente um artifice saber. Diz ele: “Convém que o escultor e
também o pintor seja ensinado em todas estas artes liberais: gramatica, filosofia, medicina,
astrologia, perspectiva, historia, anatomia, tedrica do desenho, aritmética.” (1998, I, IL1).
Embora haja, segundo Kickhofel, (2007, p. 14), uma confusao na caracterizacao das Artes
Liberais, pintar também em suas palavras ¢ conhecer bem mais do que aquilo que se pinta.
Para produzir ¢ necessario ter clareza dos universais e, assim, ele reverbera o entendimento da

arte como atividade produtiva e a ciéncia como atividade demonstrativa. Em seus termos:

A escultura e a pintura siao ciéncias de muitas disciplinas e ornadas de varios

ensinamentos, as quais de todas as artes sao suma invengao. Sao fabricadas com

38 Nio ser “tdo” letrado nio significa uma falta de erudicio, pois que Ghiberti relaciona-se com doutos — entre os

quais contam Giovanni Aurispa, Ambrogio Traversari, Niccolo Niccoli e Poggio Bracciolini — estudiosos de

Cicero e Virgilio. Além disso, Gombrich (1984, p. 25) diz ter encontrado, em correspondéncias trocadas entre

Aurispa e Traversari, relato de que Ghiberti possuitia cépias de Orator, Brutus e Antoniana de Cicero, além do
P > q p P y >

escrito de Virgilio, que “Aurispa desejava trocar por um volume sobre maquinas de sitio e pelo Athenacns”.
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certa meditagdo, a qual se faz com matéria e raciocinios. Com industria e qualquer
geracdo de obra, e ao propodsito da formagao e o raciocinio, é que as coisas
fabricadas por propor¢io de asticia e de razio podem ser demonstradas,

explicadas (1998, I, 11.2).

Desse modo, Ghiberti também estabelece um programa a ser seguido pelos artifices na

busca por sua formagio:

E necessario que seja de grande engenho, ensinado em disciplina (pois o engenho
sem disciplina, ou a disciplina sem engenho, nao pode fazer um artifice perfeito).
E convém que letrado seja, perito em escritura e ensinado em geometria, e tenha
conhecido muitas historias ou escutado diligentemente filosofia, e que seja
ensinado em medicina e tenha escutado astrologia, e que seja douto em
perspectiva e ainda seja desenhista perfeitissimo, e assim seja o escultor e o pintor,
[pois] o desenho ¢é o fundamento e a tedrica destas duas artes. Convém que seja
muito perito na dita tedrica, [sem a qual] ndo pode saber nem ser perfeito escultor
nem também perfeito pintor, e tanto é perfeito o escultor quanto é perfeito
desenhista, e assim ¢ o pintor. A dita tedrica ¢ a origem e o fundamento de cada

arte (1998, 1, 11.4).

Ghiberti, em seu texto, assim como Alberti, escreveu que o artifice tinha que, entre
varias outras disciplinas, ser “ensinado em medicina” para que houvesse uma verossimilhanca

entre o corpo animado e o nao animado:

Necessita ter conhecido ainda a disciplina da medicina, e ter visto anatomia para
que o escultor saiba quantos ossos ha no corpo humano, querendo compor a
estatua viril, e conhecer os musculos que ha no corpo do homem e, assim, todos

os nervos e ligaduras que ha nesse (1998, 1, 11.8).

Ghiberti descreveu todos os conhecimentos que o “artifice perfeito” devia deter e,
dentre eles, a anatomia e matematica como Alberti. Assim como este, Ghiberti também visava
um conhecimento de anatomia bastante simples em vista de realizar suas obras. E isso fica

evidente quando ele estabelece os limites para o artifice:

Mas nao pode o escultor nem deve ser gramatico, como foi Aristarco, mas ser
bom perito na tedrica de dita arte, isto é, o desenho, como Apeles e como Miron
muito mais do que outros, mas quanto sera mais perito nisso mais perfeito serd o

escultor e assim o pintor; nao necessita ser médico como Hipdcrates, Avicena e
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Galeno, mas bem necessita ter visto as obras deles, ter visto anatomias, ter por
nimero todos os nervos e todos os ligamentos que existem na estatua viril; das

outras coisas da medicina, ndo necessitamos tanto (1998, 1, 11.10).

Em poucas palavras, os comentarios de Ghiberti sio de suma importancia para
apreendermos efetivamente o processo em que a cultura letrada ao encontrar as oficinas

valorizou as artes, pois

se por um lado Ghiberti assumia a distingdo tradicional entre arte e ciéncia, por
outro, arte e ciéncia eram categorias sinénimas em um ambito pratico,
significando um conhecer sistematizado voltado a geragdo de obras. Seguindo a
dire¢io acenada por Cennino e desenvolvida por Alberti, Ghiberti também
buscava elevar a dignidade intelectual das artes para operar seguramente e dizer

quanta ciéncia havia em sua arte (Kickhofel, 2007, p. 16).

Outro personagem importante neste processo de valorizacao e teorizagao das artes foi
Piero della Francesca (c. 1420-1492). Piero foi um grande pintor do Renascimento e também
escreveu um tratado denominado De prospectiva pingendi (Da perspectiva de pintar), onde discorre

sobre a importancia e como aplicar a perspectiva numa pintura.

Diz Piero que “muitos pintores criticam a perspectiva porque nao entendem a forca
das linhas e dos angulos que dela se produzem: com tais mensuracdes se descreve cada
contorno e delineamento. Assim, parece-me dever mostrar quanto esta ciéncia é necessaria a
pintura” (2005, Livro III, 32 r). Ele deixa claro que a pintura necessita de ciéncia — nesse caso
da perspectiva — e estabelece uma relag¢ao tedrica com a pratica da pintura. A arte que era vista
apenas com pratica passa adquirir contornos tedricos a partir de ideias como essa. Piero
propde uma geometria complexa que, consequentemente, visa elevar o estatuto da pintura,
pois se recordarmos as artes do Trwinm e do Quadrivium, a Geometria seria arte do espago ¢ a
Astronomia a arte que aplica esses conceitos na medi¢ao do espag¢o do universo. Ora, entdo
Piero ao postular a Geometria como fundamento da pintura faz com que esta esteja ao lado,

pelo menos, da Astronomia que pela tradicdo compunha as artes do Quadrivium.

Piero divide a pintura em trés partes — desenho, mensuragao e colorir -, mas sé se
dedica a uma dessas partes que ¢ a relativa a perspectiva. A perspectiva, por sua vez, ¢ dividida
por ele em trés partes também: “A primeira é o ver, isto é, o olho; a segunda é a forma da
coisa vista; a terceira é a distancia do olho a coisa vista; a quarta sdao as linhas que partem da
extremidade da coisa que vao ao olho; e quinta ¢ o termo que existe entre o olho e a coisa

vista onde se entende colocar as coisas” (2005, Livro I, 1r ). Nesta divisao, esta implicita a
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tradi¢do visual do periodo que se liga ao primeiro passo da aquisi¢do de saberes disposto por

Aristoteles.

Ap6s isso, Piero define as formas e os elementos da geometria, como estas se
apresentam em um plano e como representar proporcionalmente corpos e objetos na
. 0 e ’ .
pintura®. No entanto, o que demarcamos aqui ¢ que ele também demonstra a necessidade do

pintor ter ciéncia para pintar.

Resumindo o que aqui tentou-se demonstrar, os artifices buscaram elevar a dignidade
das artes da pintura e da escultura através da incorporacao de determinados saberes, mas
mantiveram a classificagdo de saberes tradicional — em todas as suas matizes — da época. A arte
ainda se manteve como uma “disposi¢ao para produzir com reta razao”, no entanto a “reta

~ 2 . ~ . . .
razao” tornou-se parte substancial da producio e, por isso, intentou-se libertar as artes do

desenho do estigma platonico de “copia decaida”.

% Assim como Alberti, Piero utiliza a geometria Euclidiana como fundamento.
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Figura 5 - Rafael Sanzio. Escla de Atenas (Detalhe - Platao e Aristoteles), 1509. Afresco,
Stanza della Segnatura, Palazzi Pontifici, Vaticano.
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St. Domenico e dois anjos - Tempera

St Francis,

Florenca.

Figura 6 - Cimabue. Madonna no trono com a crianga,
na madeira, 133 x 81 cm. Galleria degli Uffizi

>
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CAPITULO II- A CULTURA FLORENTINA, LEONARDO E O LIVRO DE
PINTURA

2.1 - A Cultura Florentina do Renascimento.

O Renascimento nao tem seus limites cronolégicos estabelecidos, mas é marcado
como um momento privilegiado da histéria, onde houve um intenso progresso em todas as
dimensoes sociais. O homem se preparou, langou-se a0 mar e descobriu “novos mundos”
que, na condi¢do de colonia, passaram a integrar o corpo economico e politico da Europa.
Maquinas comegam a surgir e fazem a produciao aumentar. As cidades-estados sao tomadas
por “obras com arte” e os homens letrados voltam a ser valorizados fora dos muros das
universidades e da Igreja. A Italia, dada a sua posi¢ao geografica, controlava o comércio no
Mediterraneo de modo que ali nasceram os sistemas de letras de cambio e de seguros, os
bancos e outros mecanismos que tornaram mais agil a atividade mercantil. Assim, em um
primeiro momento, a riqueza permitia a contratacao de sabios e artifices. Além disso, a
proximidade com Constantinopla fez com que a Itdlia se tornasse o refigio natural dos
emigrados que fugiam da invasdo turca. E com eles chegou a peninsula a rica tradigdo
intelectual e cultural do Império Romano do Oriente, do qual faziam parte diversos textos

gregos desconhecidos no Ocidente.

Entretanto, segundo Garin, o termo tem sido o progenitor de inimeros equivocos
devido ao fato de, principalmente, estender a positividade da Renascenca para além dos
ambitos das artes, da ciéncia, das letras, enfim, da cultura somente pela utilizacio do termo.
Ha que se manter sempre a vista que, 20 mesmo tempo em que a pintura, a escultura e a
arquitetura atingem patamares elevados, a ciéncia da os seus primeiros passos em dire¢io a
modernidade, o cuidado com as letras produz uma literatura cada vez mais refinada e os ideais
pedagdgicos produzem homens universais, muitas cidades estavam imersas em sangue
oriundo de diversas guerras civis e conspiragdes, as crises economicas faziam a industria
nascente regredir, a atividade agricola ressurgir em moldes feudais e a corrup¢ao toma conta

da terra e do céu (cf. Garin, 1994, p. 9-13).

A Guerra dos Cem Anos acabara, mas outras ainda rompiam a paz. As cidades-estados
italianas, embora formalmente impregnadas de ideais republicanos, passaram a ser controladas,
na pratica, por poderosas familias burguesas. Os Visconti e depois os Sforza, em Milao, e os
Médici, em Florenga, eram os principais exemplos. Portanto, a época que rompeu com a dita

noite de mil anos s6 pode ser tomada como um despertar da humanidade se estiver se

68



referindo ao plano cultural. Garin chama a atengdo para os fatos de que o chanceler da
Republica Florentina Leonardo Bruni procurava textos de Platdo enquanto lutas civis
rodeavam os palacios; Maquiavel descreve com maestria um homem degenerado tomado pela
sede de poder e facilmente corruptivel; e tanto Da Vinci quanto Alberti estio tomados por
visoes negativas sobre o futuro, mas produzem obras de valores inestimaveis (cf. Ib.). A bela
Florenca era humilhada por Siena que, por sua vez, sucumbiu a peste de 1348 e, assim, perdeu
o posto para sua rival. A Peste Negra ainda era um espectro que rondava a sociedade, e todas

as vezes que um estrangeiro aparecia temia-se pela saude de todos.

E verdade que nos documentos de época encontra-se uma exaltacio de Florenca.
Tanto que Giovanni Villani (1276-1348), banqueiro e diplomata florentino, que foi o
superintendente da produgdo das primeiras portas de bronze do Batistério de Sao Joao feitas
por Andrea Pisano, descreve a cidade no século XIV maravilhado com sua prosperidade e

beleza:

E outras dignidades e glorias da nossa cidade de Florenga nio devem parar de
toma-las na memoria, para dar conhecimento dos mesmos para aqueles que virdo
depois de nds. Ela foi muito bem organizada por dentro com muitas casas
bonitas, e continuamente na época estava sendo construida, melhorando o
trabalho para nos fazer ricos e acomodados, expressando belos exemplos de todas
as melhorias. Igrejas, catedrais, igrejas de todas as regras. [...] Além disso, nao
havia nenhum cidadao da cidade que nao tinha sido construido uma grande e rica
area de possessao no campo e muito melhor do que na cidade. [...] E era uma
coisa tao magnifica que os forasteiros, vindo de fora de Florenga, nao acreditavam
nos edificios, nos palacios ricos e belos que existiam a trés milhas ao redor da

cidade como havia em Roma (Villani, 1935, p. 363).

No entanto, Giovanni Cavalcanti (1444-1509), poeta florentino, escreve por volta de

. s s ~ 60
120 anos depois com maxima critica sobre a corrup¢ao em Florenca™:

Se alguém perguntar o que ¢ o homem, nio se poderia responder com palavras
mais precisas que estas: ¢ uma fera insaciavel que quanto mais tem, mais quer.
Nao encontra fim na magnitude do poder qual sem dinheiro nao pode ter. [...] As

adversidades da Republica resultaram em aquisi¢ao de virtude pelos cidadaos, mas

6 Goro Dati (1363-1435) ainda narra as guerras contra os Visconti e contra Pisa, exaltando a grandeza de
Florenga, mas demonstrando a instabilidade politica do periodo. Ele também fala da vida do mercador e da volta
as letras. Pandolfo Collenuccio prefere exaltar os monumentos na época dos Médicis (cf. Garin, 1987, p. 235-
245).
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isso ocorreu pelo ataque dos estrangeiros. [...] Quando o ataque acabou, findou
também a virtude. [..] Vi um pai poupar pao aos seus filhos. [..] Pietro
Guicciardini envenenou seu irmao e provocou a injusta morte de seu sobrinho;
seu filho pegou a bolsa de seu cunhado quando este foi decapitado. [...] Portanto,
nao se queixam, ex-cidadaos, se o que vocé diz que o seu é de outros, uma vez
que voce se tornou colegas dos que foram feitos senhores por seus inimigos

(Cavalcanti 1867, p. 255-257).

O Renascimento, entdo, foi evidentemente uma grande época, mas niao era uma
Atlantida que ressurgira na Italia para salvar o resto da Europa guiando a todos como messias
para o caminho da felicidade. A originalidade do Renascimento estd em construir uma nova
imagem do mundo a partir da permanéncia e da renovacio de elementos do passado. F em
nome do humanismo que o homem, mesmo temeroso, comega a separar-se da grande ordem
do universo, para ser o seu espectador privilegiado, pois passa a conceber o proprio mundo.
Mas isso ocorreu a partir de uma dinamica social especifica em que “o Renascimento nao
toma, portanto, uma significacio adequada ao termo a nio ser no campo da cultura: ele é,
antes de tudo, uma manifestacio de cultura, uma concep¢ao da vida e da realidade que
impregna as artes, as letras, as ciéncias, os costumes” (Garin, 2014, p. 14). Corroborando com
esta ideia, Kiristeller também afirma preferir se referir ao perfodo como a “época do

renascimento das letras e do saber” (1986, p. 18).

Ha que se considerar que o periodo foi marcado por progressos e retrocessos no
desenvolvimento das cidades. Chastel chama a atenc¢do para o fato de que até mesmo Florenca

em determinado momento passou por periodos de baixa na rivalidade com outras cidades:

No final do século XV, Florenca possufa, com seus historiadores, tedricos,
filésofos e, simplesmente, com seus habitos originados na discussao publica das
obras, uma espécie de “critica da arte” mais avangada que a das outras cidades
italianas. Ja nao seria exatamente igual no século XVI; junto com o ponto de vista
florentino, conta também o dos circulos venezianos e romanos, que se tinham
tornado mais conscientes e informados. Gracas ao circulo de Bramante e Rafael, a
Castiglione e seus amigos, aos arquedlogos vitruvianos, a cidade pontificial vinha
adquirindo, desde 1515-20, uma autoridade duradoura. Ela disputa com Florenga
o titulo e o papel de capital das artes: Michelangelo, em suma, pode ser
reivindicado por Roma; e quando de sua morte, em 1564, os florentinos tiveram

motivos para temer que, como no caso de Dante, ficariam sem a reliquia do
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grande homem. De onde o extraordinario acontecimento dos funerais de 1564,
que assinalou a revanche de Florenca sobre Roma. Em meados do século,
historiadores toscanos estariam preocupados em reafirmar a precedéncia de sua

cidade em matéria de arte e cultura (Chastel, 2012, p. 640).

Diante disso, a dinamica societaria das cidades italianas nos séculos XIV ¢ XV deve ser
considerada uma premissa da renovagao cientifica moderna e o adensamento da cultura
letrada da época. Também, deve-se considerar que a visdo de homem e de mundo até entiao
vigente tornou-se incipiente, fazendo pulsar novas necessidades que durante um pouco mais
de dois séculos fizeram efervescer um ambiente proficuo para as mudangas engendradas na

época.

A Italia como um todo estava assentada sobre os escombros do mundo antigo, ou seja,
o Império Romano — consequentemente todas as suas conquistas — fazia-se presente na
medida em que os restos das constru¢des antigas eram reutilizados ja no inicio do segundo
milénio depois de Cristo. A partir do século XII uma série de Republicas italianas reduziu
pouco a pouco os dominios do Sacro Império Romano empreendendo uma nova dinamica
societiria que em principio buscava revitalizar o antigo Império Romano, mas que
reconfiguraram a Europa dando as diretrizes do mundo moderno. Sobre isso, em termos de

época, Bruni diz:

Como a cidade de Roma foi aniquilada por imperadores, tiranos petrversos, e
assim os estudos e as letras latinas tiveram ruina e redugao similares, tanto que ao
extremo nao se encontrava quem soubesse letras latinas com alguma delicadeza. E
chegaram na Italia os Godos e os Longobardos, nagdes barbaras e estranhas, que
quase esqueceram qualquer conhecimento das letras, como aparece nos
instrumentos naquele tempo inquiridos e feitos, os quais nao poderiam ser mais
grossos e toscos. Recuperada entio a liberdade dos povos italianos pela queda dos
Longobardos, que tinham ocupado a Itilia durante duzentos e quatro anos, as
cidades da Toscana e outras comecaram a crescer de novo e, dando-se aos
estudos, polir o estilo grosseiro, e entdo pouco a pouco vieram a recuperar vigor,
mas muito fragilmente e sem juizo verdadeiro de alguma delicadeza, mas ainda em
rima vulgar. E assim até o tempo de Dante poucos sabiam o estilo literario, e
aqueles poucos sabiam muito mal, como dizemos na vida de Dante. Francesco
Petrarca foi o primeiro que teve tanta graga de engenho que reconhecer e trazer a

luz a antiga graca do estilo perdido e apagado, e ainda que perfeito nao fosse, por
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si abriu caminho aquela perfei¢do, encontrando obras de Tulio, entendendo e
gostando delas, e adaptando-se, tanto quanto podia e sabia, aquela elegantissima e
perfeitissima elegancia de expressio. E por certo fez muito, apenas para

demonstrar aqueles que depois dele teriam de seguir (Bruni, 1996. p. 555-556)°".

A cultura humanista, bem como a expansao cientifica, surgiu a partir da vida civil. Isto
¢, embora nao haja uma continuidade mecanica entre o mundo medieval e o renascentista, a
ruptura foi levada a cabo no interior de uma dinamica societaria especifica que congregava a
autoridade antiga e as necessidades recém-expostas. Exemplo disso ¢ a nitida preocupag¢ao de
Leonardo com o processo de urbanizacio expressa em um de seus manuscritos”. Nesse
manuscrito, ele desenvolve a ideia de expressar no arranjo urbano as concepgoes politicas da
cidade de Florenca. Havia nesse arranjo uma clara distingao de classes que, de certa forma,
carregam uma questao platonica de fundo. Dizemos de fundo porque ele nio tinha
preocupagoes dessa ordem e nem se colocou por esses termos, mas ¢ possivel ver que a
questdo urbana esta ligada questao platonica do Corpo e da Alma, na medida em que se trata
de construir uma cidade ideal (cf. Garin, 1994, p. 57-59). Embora esses textos sejam lidos a
partir de preocupagdes estéticas, uma analise mais cautelosa que tenha como pressuposto o
contexto quais os textos sao redigidos demonstra que Leonardo da Vinci esta respondendo a
uma demanda concreta, onde a beleza esta ligada a funcao; esta diante do novo impregnado de

questoes antigas.

Nesse sentido, ha uma relagao intrinseca entre a cultura e a posigdo social ocupada,
isto ¢, a formacao intelectual nao se subsumia a questdes da vida pratica, pelo contrario, a

formacao recebida guiava as praticas cotidianas. Ha uma volta as letras®, isto ¢, a cultura do

1 Acerca disso, Rafael de Urbino escreve uma carta ao Papa Ledo X. A carta tem trés versGes conhecidas e
aceitas como sendo de sua autoria. O conteido das trés cartas versa sobre o mesmo tema e o que as difere sido
acréscimos de argumentos e troca de palavras. No entanto, ele inicia as trés versGes dizendo como ele era
influenciado pelos restos — tanto pelos blocos quanto pelas letras — do mundo antigo: “Ha muitos, Santissimo
Padre, que, medindo com seu pequeno juizo as coisas grandissimas que se escrevem dos romanos, sobre suas
facanhas militares, e sobre a cidade de Roma no que diz respeito a admiravel arte, riquezas, ornamentos e
grandeza dos edificios, acham que estas coisas estdo mais fabulosas do que verdadeiras. Mas comigo costuma
acontecer o contrario; pois, considerando a divindade daquelas almas antigas a partir dos vestigios que ainda
vemos das ruinas de Roma, opino nao ser além da razio acreditar que muitas coisas que parecem impossiveis
para noés, para eles eram facilimas. Portanto, sendo eu muito estudioso dessas antiguidades, e tendo o nio
pequeno cuidado em pesquisi-las minuciosamente e medi-las com diligéncia, lendo os bons autores, e
comparando as obras com os textos escritos, penso ter conseguido algum conhecimento da arquitetura antiga.
Isso, a0 mesmo tempo, me da grandissima satisfagdo, por me inteirar da coisa de tamanha exceléncia, e
grandissima dor, vendo quase o cadaver daquela nobre patria, que foi rainha do mundo, tio miseravelmente
dilacerada” (Rafael, 2010, p. 45).

2 Trata-se do Manuscrito B do Instituto de Patis. Leonardo também responde questdes que aparecem no
contexto de sua pratica, buscando dialogar com seus coevos e, acima de tudo, com sua arte.

63 Sobre esse retorno, hd que se dizer que ele foi marcado pela ambiguidade, pois se por um lado a vita activa
tomava corpo, por outro a vita contemplativa ainda fazia-se presente. A sintese dos Studia humanitatis que basilavam
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saber volta a ser valorizada: a vida cotidiana, a cidade e a agdo tem que ser a representagiao da
racionalidade e da natureza humana; “um rei nao literato é um asno coroado” (ctf. Garin, 1993,

p. 73). Assim, a redescoberta dos classicos antigos se tornou indispensavel a este processo.

A cultura florentina no século XV foi profundamente marcada pelo humanismo
filolégico que se estabeleceu pela releitura dos antigos e pelos desdobramentos da filosofia de
Petrarca (1304-1374), os chamados Studia humanitatis. Estes compreendiam cinco matérias:
Gramatica, Retérica, Poética, Histéria e Filosofia moral. O dominio e a articulacio dos saberes
dessas disciplinas faziam do Humanista um representante profissional destas disciplinas (cf.
Kristeller, 1970, p. 194)** ¢ isto fez com que estes ocupassem cargos de status elevado — como

chanceleres e secretarios, por exemplo — nos governos da época.

a vita contemplativa pode ser dada com uma citagdo longa, mas muito elucidativa de Leonardo Bruni: “Que sea doble
tu estudio: dirigido, en primer lugar, a conseguir em las letras no el conocimiento comiin y vulgar, sino un saber diligente e intimo en el
cual quiero que te muestres excelente; en segundo lugar, a obtener la ciencia de aquellas cosas que se refieren a la vida y a las
costumbres; estudios éstos que se lHaman de humanidad porque perfeccionan_y adornan al hombre. Que en esos estudios tu saber sea
variado y miltiple, y sacado de todas partes, de modo que no dejes de lado nada que pneda parecer contribuir a la formacion, a la
dignidad, a la alabanga de la vida. Creo que te conviene leer aquellos autores, como Cicerdn_y similares, que te pueden ser de aynda
no sélo por su doctrina, sino también por la claridad de su discurso y por su habilidad literaria. Si quieres prestarme oido, de
Aristdteles aprenderis los fundamentos de esas doctrinas, pero buscards en Cicerdn la elegancia y la abundancia Del decir y todas las
riquezas de los vocablos, y, por decirlo asi, la destreza en el discurrir de aquellos argumentos. Quisiera en realidad que un hombre
eminente tuviera un rico conocimiento, y también que supiese ilustrar y embellecer en el discurso las cosas que sabe. Pero nada de esto
sabrd hacer quien no baya leido mucho, aprendido mucho, sacindolo de todas partes. De modo que no deberds ser adoctrinado
solamente por los fildsofos, por mis fundamental que sea ese estudio, sino que también debes formarte con los poetas, con losoradores,
con los historiadores, de manera que tu discurso sea variado, rico y de ninguna manera ristico (...) Si, como asi lo espero, alcanzas ese
grado de excelencia, ;qué riguezaspodrian compararse con los resultados de esos estudios? Por mds que, en efecto, el estudio del derecho
civil sea mds provechoso en el comercio, ese estudio es superado, por su dignidad y aprovechamiento, por las letras. Las letras tienden
en realidad a formar al hombre bueno, del que nada puede pensarse que sea mas itil; el derecho civil, en cambio, no contribuye en
nada a hacer bueno al hombre (...). Pues el hombre honesto respetard los legados y cumplird la voluntad del testador annque el
testamento no haya tenido siete festigos, aungue disponga 16 contrario el derecho civil. Ademds de eso, la bondad y la virtud son
inmutables, mientras que el derecho varia segin los lugares y segiin l0s tiempos, de tal suerte que con frecuencia lo que es legitimo en
Florencia, en Ferrara es una falta” (Leonardo Bruni apud Garin, 1987, p. 76-77).

o Aqui vale a importante ressalva de Kiristeller (1988. p. 111-139) de que estudos mais recentes demonstram que
Petrarca foi sim um grande expoente do humanismo no Renascimento e, de fato, foi responsavel pelas bases
deste, mas a origem do humanismo deve ser buscada em um periodo anterior que compreende o fim da Idade
Média. Diz ele (p. 127-128): “The origins of Renaissance humanism have traditionally been traced to the work and writings of
Petrarch, but more recently to a group of scholars active in northern and central Italy during the late thirteenth and early fonrteenth
century.  Among these pre-humanists or proto-humanists, Albertino Mussato of Padua stands out as the author of some Latin
poems, a Latin tragedy and several historical works in the classical style, and as a defender of poetry. Giovanni del Virgilio of
Bologna is notable as an early professor of rhetoric and poetry at his university, as a commentator on Ovid, and as the anthor of
Vergilian eclogues that were addressed to, and answered by, no less a person than Dante Alighieri. For the appearance of classical
studies and classicist literature at this particular place and time various explanations may be offered, including the first stirring of a
national feeling that looked to the ancient Romans as the true ancestors o f the Italians, and the economic and political rise of the city
republics which in their institutions as well as in their intellectual interests felt more akin to classical antiquity than to the imperial,
ecclesiastical and fendal culture of the rest of Europe and of their own immediate past. This early humanism was due fo the merger of
two previous traditions that had been quite distinct from each other and that in their combination brought forth something new and
different. On the one hand, there was in Italy and especially in Bologna a strong tradition of rhetoric, called the ars dictaminis, which
Slourished from the late eleventh to the early fourteenth century and which with the help of textbooks and formularies provided
instruction and training for future notaries and secretaries - a large, influential and literate class of lay citizens - helping them to
compose documents and letters, both public and private, and later also speeches, usually in Latin but sometimes also in the vernacular.
The link with humanist epistolography and oratory is obvious, both in professional and in literary terms, and it is confirmed by the
Sact that Giovanni del Virgilio himself composed a treatise on dictamen. On the other band, the dictamen tradition was purely
practical, and it had in its patterns, style and content few if any classical features. The study and imitation of ancient writers was the
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Tais disciplinas tém um significado especifico no contexto de época. A Gramatica nao
compreendia apenas os estudos formais da escrita, mas era também uma disciplina voltada
para o estudo sistematico do latim. Este estudo tem suas origens nos estudos medievais da
lingua a partir dos poetas latinos. O latim se configurou como um instrumento basico para
que se pudesse ler os antigos como preconizava os Studia bumanitatis e também para se
desenvolver todos os outros estudos. No entanto, em um contexto tomado pela volta as
letras, nao era o suficiente apenas ler, era necessario saber falar e escrever”. O Latim deixa de
ser algo pertencente apenas aos circulos eclesiasticos e adentra os circulos dos estudiosos,
configurando-se como sinoénimo de erudi¢do e a lingua predominante nas correspondéncias

internacionais (cf. Kristeller, 1970, p. 197).

Ja o estudo da Retorica se apoiava no estudo dos diversos ramos da literatura antiga,
principalmente da .Ars dictaminis que havia se consolidado na Italia medieval como uma técnica
para redacio de documentos e correspondéncias oficiais. Esse estudo era de suma
importancia, principalmente se pensarmos que no Renascimento todo o tipo de comunicagao
— pessoal, filosofica, politica etc. — era feito por carta que, dada a sua importancia, constitufa
um género literario com varias atribui¢des. Dominar o discurso — seja falado ou escrito — e
concatenar as argumentagoes era tanto sinal de erudi¢do como estar de acordo com a tradigao

greco-latina antiga (cf. Id., p. 198)%.

Por sua vez, a Poética ¢ separada da Gramatica e se torna um estudo autonomo da
poesia antiga. Segundo Kiristeller (1970, p. 197), este estudo tinha uma dupla finalidade:
entender os poetas latinos classicos e aprender a escrever como estes. O texto de um

humanista precisava ter um estilo préximo ou mesmo igual ao dos poetas latinos da

Job of the grammarians, not the rhetoricians, and the tradition of reading and interpreting ancient Roman writers in school was very
much alive in France and other northern countries from the ninth to the early fourteenth century, where as the Italian share in this
tradition was very slight up to the late thirteenth and early fourteenth century. It is significant that the study o f Roman writers began
to emerge in Italy at a time when it bad declined in France and the North, and we have at least some evidence that the French
grammarians and commentators of the Middle Ages influenced their Italian successors. The fact that the medieval dictamen had some
influence on the epistolography and oratory o f the Italian humanists does not mean that the dictamen, even in conjunction with the
grammatical tradition, should be credited with the activities and achievements of Renaissance humanism as a whole”.

% Exemplo dessa importincia é a postura de Lorenzo Valla de escrever um livreto que auxiliava os estudantes a

ter fluéncia na lingua latina.

66 1+ . g L .
" Kristeller, em outro texto, aponta que a Retorica se configurou como a segunda disciplina dos humanistas. Se a

Gramiatica era o saber basico, a Retérica consistia na teoria e na pratica da escrita em forma de prosa. Assim, “The
rhetorical practice of the humanists was much more extensive than their theoretical literature. The genres most frequently cultivated by
them were the oration and the letter, both of them closely connected with their professional activity as chancellors and secretaries. The
speeches composed by them and often delivered by others were seldom of the judiciary or deliberative type prevalent in classical theory
and practice, but usnally epideictic and linked to the social and institutional practice of their time: funeral and wedding speeches,
speeches by ambassadors in the name of their government, speeches of congratulation to newly elected popes or prelates, princes or
magistrates, speeches of welcome to distinguished visitors, speeches at the beginning of a school year or of a particular university course,
speeches given at the graduation of students, at the opening of lay or religions gatherings or of a disputation, or in praise of saints or
other illustrions people, and many more” (Kristeller, 1988, p. 122-123).
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Antiguidade. Assim, como afirma Kristeller (1988, p. 124), “embora a habilidade dos
humanistas como oradores e retéricos que praticam encontrou sua expressao mais direta em
seus discursos e cartas, também moldaram a forma e estilo, se nio o conteudo, de todas as

suas outras composi¢oes em prosa, incluindo os seus escritos histéricos e filoséficos™.

A Histéria, nesse sentido, continua sendo parte dos estudos de oratéria que se
baseavam na leitura dos historiadores da Antiguidade. Os textos de histéria eram os textos em
prosa mais admirados pelos humanistas. A ligacdo entre a oratéria e a historia fica evidente
quando nos atentamos para o fato de que os governos contratavam os humanistas para

escrever as suas historias (cf. Kristeller, 1970, p. 198).

Por fim, a Filosofia moral era o saber mais elevado e o unico a estar diretamente no
campo da filosofia tal qual compreendida na época. Eles escreveram extensivamente sobre
temas como destino e livre arbitrio, as varias virtudes e vicios, a vita activa € a vita contemplativa,
vontade e intelecto, a imortalidade da alma e da dignidade do homem. Os humanistas
produziram um grande corpo de tratados e didlogos morais que expressaram suas ideias sobre
esses temas. E esta parte dos seus escritos que tem sido alvo da aten¢do de historiadores da
filosofia. Os humanistas nao s6 se ocuparam de questoes tradicionais, mas também
formularam ou enfatizaram problemas que eram novos ou nao tinham sido objeto dos

principais debates anteriores (cf. Kristeller, 1988, p. 134-135).

Os filosofos classicos passaram a ser novamente lidos e os homens letrados nesse
movimento buscavam as fontes mais antigas niao obscurecidas por séculos de exegeses
escolasticas que nem sempre primavam pela exatidao, mas pela conversao do mundo antigo
em um mundo cristio®”. A descoberta dos antigos manuscritos que deram aos renascentistas
acesso para o pensamento classico causou um impacto na cultura européia e desencadeou uma
cacada a estes manuscritos. Petrarca desde cedo se mostrou obcecado pela leitura dos antigos,
tanto que se cercou de um grupo que comungava o mesmo amor pelo saber classico com
intuito de desvelar as obras que estavam escritas em latim e em grego antigo e até mesmo

encontrar esses manuscritos que estavam espalhados em cole¢des particulares.

A importancia dos humanistas nao se restringiu a descobrir os textos e traduzi-los.
Todos se dedicaram a formular entendimentos para os trechos mais dificeis. Foram os
humanistas os responsaveis por desenvolver um sentido de corre¢ao gramatical e critico dos

textos. Ou seja, enquanto liam e traduziam, buscavam corrigir a prépria lingua e, a0 mesmo

67 Isso ndo quer dizer que ignoramos toda a filosofia medieval, mas reiteramos a importancia do retorno aos
gregos. Nao podemos dizer que as exegeses de Tomas de Aquino nio foram importantes, por exemplo.
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tempo, comparando 0s textos se posicionavam criticamente perante o pensamento greco-

romano antigo.

O que tinha até entdo de original dos gregos eram os textos de Aristoteles e
fragmentos de Platdao e, no mais, as interpretagoes medievais. No caso de Aristoteles, “todas as
obras foram traduzidas para o latim na Idade Média e quase todas foram intensamente
estudadas. As excecdes sio a Etica Fudémia, que nenhuma traducio completa restou, e a
Poética, que, embora traduzida por Willian de Moerbeke, permaneceu desconhecida”(Dod,
1982. p. 45). Isto nao quer dizer que no final da Idade Média ja ndo houvesse um movimento
de retorno as leituras dos classicos como um todo, tanto que Vasoli (1988, p. 58) resume

muito bem o contexto:

O ensino universitario, fundado invariavelmente na analise e exegese de awutoritates
e textos canonicos (no caso da filosofia, por exemplo, o Corpus aristotelicum e seus
comentarios), foi encontrando cada vez mais criticas. Irritados com os curriculos
estreito da escolastica tradicional, seus oponentes se recusaram a acreditar, por
exemplo, que nao havia mais do que a filosofia metafisica e discussdes sobre as
premissas da Fisica de Aristételes. Mesmo no inicio dos professores universitarios
do século XIII e estudantes, em Padua, por exemplo, estavam indo diretamente
para certos textos classicos para modelos linguisticos e estilisticos, bem como ricas

fontes de exempla morais.

Mesmo que de maneira nao mecanica ou assumida, a partir do inicio do século XIV,
houve uma interagdo complexa entre a Escolastica e Humanismo que levou este ultimo a ter
um avango mais rapido em questoes metodoldgicas e linguisticas, por exemplo (cf. ib.). Alias,
cabe aqui dizer que o Humanismo nio deve ser entendido para o Renascimento como a
valorizacao do humano, mas a acepg¢ao correta é “aquele que se dedica aos studia humanitatis’
(cf. Kristeller, 1986, p. 19). Claro que por sua formagao com os escritos antigos os Humanistas

davam mais importancia aos valores humanos.

Petrarca — aproveitando do espirito formado ja no século XIII — iniciou juntamente
com seu amigo ilustre Giovanni Boccaccio (1313-1375) um movimento em dire¢ao a abertura
de uma cadeira para o ensino de grego antigo nos circulos intelectuais de Florenca, visto que
se comegava a reunir um numero consideravel de obras escritas na Antiguidade e quase
ninguém sabia a lingua grega antiga. No entanto, essa cadeira s6 apareceu no primeiro quarto

do século seguinte — o século XV — apos os esforcos sucessivos de Coluccio Salutati (1331-
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14006), Giovanni Conversini (1343-1408) e, principalmente, de seus sucessores Niccolo Niccoli

(1364-1437) e Poggio Bracciolini (1380-1459)®.

Petrarca e Boccaccio — principalmente o primeiro — entregaram-se intensamente 2a
tarefa de constituir uma espécie de “nova cultura classica” viajando por varias cidades-estados
da Itilia dando um corpo a volta as letras independente das universidades. Em diversos

momentos, Petrarca, até mesmo se opos as universidades da época.

No entanto, “tal retorno nao foi reexumacao erudita de antigualhas, mas a busca de
novos mestres ¢ duma concep¢ao da vida [partindo de] uma procura febril de manuscritos e
de monumentos, de inscri¢oes e de lembrangas; assim como um estudo atento das linguas
latina, grega e depois hebraica [...]” (Garin, 1964, p. 27-28). Podemos exemplificar esse retorno
com a figura de Angelo Poliziano (1454-1494), o homem dedicado as letras. Dentre os seus
dominios, dedicava-se a filosofia, ao direito, a historia, ao estudo de latim e grego e, ainda,
arriscava-se na poesia sacra e profana. Entendia a filologia como a “critica que reconduz ao
mundo da atividade humana toda forma de teoria, que recoloca no tempo todo documento,
toda doutrina, todo dogma, toda autoridade” (Garin, 1994, p. 85-806), ou seja, para ele se
tratava comprovar ou refutar as ideias, preceitos e valores pelos proprios estudos, e também
pela razao, que se constitui sem os limites e os guias de pressupostos. Assim, cria-se um
ambiente proficuo para critica das autoridades — do qual Leonardo tirard proveito — e novas

discussoes acerca de velhos temas como o modo de obter e demonstrar conhecimento.

No ambito das artes, o humanismo também contribuiu de modo a possibilitar a

existéncia de Leonardo para além do mito vasariano de dadiva de Deus, pois

Afinal, o Humanismo era um movimento intelectual com raizes no século XIV,
estando apoiado principalmente em textos que alguns poucos artistas teriam lido,
mesmo por nao possuirem um conhecimento adequado do Latim. Por sua vez, a
revalorizacio das artes comecou no final do século XIII; e os escritores
renascentistas buscaram segui-la paralelamente, menos com o humanismo que
com o surgimento da literatura vernacular, especialmente considerando-se que

Cimabue e Giotto tenham sido mencionados na Divina Comedia de Dante, e

% Estes foram responsaveis por achados significativos durante o primeiro quarto do século XV. Dentre as obras
encontradas temos a Astronomica de Manilio, De rerum natura de Luctécio, Brutus de Cicero e alguns textos que
foram importantes na formacdo de Leonardo: os escritos sobre arquitetura de Vitravio e os textos médicos de
Celso (cf. Kemp, 2008). Além da importancia arqueoldgica, estes achados permitiram que os florentinos
pudessem ler textos classicos escritos originalmente em latim. A cultura letrada tinha diante de si material original
e sem adulteragbes para ser estudado. No entanto, logo se percebeu que os textos latinos, principalmente no que
se refere a ciéncia, tinham como base os textos mais antigos dos gregos.
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Simone Martini tenha sido citado em dois famosos sonetos de Petrarca. Também
nao ha muita razao para supor que as preocupagoes dos humanistas repercutissem
diretamente na atividade corriqueira dos artistas — a producdo de pinturas e
esculturas sobre temas religiosos, e os projetos de construgoes tradicionais, como
igrejas e palacios. Ha quatro maneiras de como os dois grupos podem ter
interagido entre si. Os ideais humanistas podem ter influenciado artistas ao
encoraja-los a equiparar os feitos de seus predecessores da antiguidade. Da mesma
forma, os artistas podem ter influenciado os humanistas ao mostrar-lhes a
importancia estética e histérica da arte e arquitetura antigas. Ainda, os humanistas
talvez tenham mudado a maneira como a arte contemporanea era discutida e
criticada por pessoas instruidas. Por fim, hd o envolvimento direto do humanismo
na produgao dos trabalhos de arte, particularmente no emprego dos

conhecimentos adquiridos (Hope e McGrath, 1996, p. 161).

Antes de se abordar especificamente Leonardo, cabe dizer que até mesmo o ideal
renascentista de homem universal foi tracado pelos humanistas e, por isso, estava atrelado as
letras. Poggio escreve em dado momento uma carta para Niccoli e diz que ser cidadio do

mundo é ser homem das letras:

Em qualquer lugar na Terra, se vocé esta bem, [a patria] sera suficiente. Na
verdade, se estivesse mais perto de voceé, seria mais propenso a ler. Falta-me a
alegria, na companhia de amigos. [...] E isso é o que me faz mais desagradavel.
Caso contrario, eu nio me importo, porque o pafs me comove pouco. Na
verdade, eu sempre considero mais certo o que se diz: a patria é o lugar onde vocé

esta bem (a@pud Garin, 1987, p. 88).

2.2 - A Cultura Florentina e o Omo Senza Lettere.

Leonardo frequentou a bottega de Andrea Del Verrocchio (c. 1435-1488) desde muito
cedo. Ha uma divergéncia quanto a data da ida de Leonardo para a oficina de Verrocchio.
Alguns historiadores estabelecem que isto ocorreu em 1469 quando o pai de Leonardo vai
residir em Florenca. Outros dizem que esta data seria tardia demais, visto que ele foi aceito na
ordem dos pintores em 1472 e, assim, teria apenas 3 anos de treinamento. Estes sustentam

que Leonardo tenho ido para a oficina de Verrocchio com 14 anos, portanto em 1466.
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Mas o mais importante ¢ que na oficina de Verrocchio se concentrou entre 1470-80 as

forcas mais jovens da época que elevaram as discussoes sobre os problemas intelectuais e
praticos. Tanto que a dissolu¢dao desse grupo fez com que Florenca niao conseguisse manter
sua posicao elevada frente as outras cidades. Diante dessas considera¢es, nio é um
despautério pensar que no interior da oficina de Verrocchio buscavam-se fundamentos mais
L. 69 . . . . . R
solidos™ para a arte da pintura e da escultura, principalmente no que diz respeito a

. ~ N : : 70
aproximagao destas as artes liberais".

Leonardo viveu 30 anos consecutivos em Florenga e nao sistematizou suas concepgdes
sobre a cultura da época, mas nos seus excertos ¢ possivel estabelecer a exata medida do
pertencimento dele ao seu tempo, reverberando e criticando as posturas correntes da cultura
florentina renascentista’. Isto porque, Leonardo comega a trabalhar na oficina de Verrocchio
quando Uccello (1397-1475) estava proximo de falecer, fato este que permitiu que Leonardo
tivesse um estudo bastante aprofundado sobre perspectiva, visto que Uccello teve fama por
causa de suas pinturas que eram tomadas por uma perspectiva baseada na geometria. Os
pintores Piero della Francesca e Fra Filippo Lippi, o escultor Luca della Robbia™ e o
humanista e arquiteto Leon Battista Alberti j4 haviam produzido muito, desde obras até
tratados sobre as suas respectivas artes. As obras de arte eram publicas, isto é, adornavam a
Florenca de Leonardo. Era possivel ver pela cidade as obras de Francesca, Lippi e Alberti,
bem como as obras dos contemporaneos de Donatello, Verrocchio e Masaccio. Ja havia
ocorrido o embate entre Lorenzo Ghiberti e Filippo Brunelleschi para ver quem faria a
segunda porta do Batistério e, assim, podia apreciar o trabalho de Ghiberti, o grande
vencedor. Também podia ver outro grande trabalho de Ghiberti — a terceira porta do

Batistério chamada por Michelangelo de Portas do Paraiso — de grande valia nao sé por sua

% No caso de Leonardo poderiamos dizer fundamentos cientificos para sua arte, mas este ¢ um caso unico como
tentaremos demonstrar.

0 Gombrich (2013, p. 222) enfatiza esse aprendizado na oficina de Verrocchio e aqui o citamos para reforcar
nosso argumento: “Numa oficina capaz de produzir tais obras-primas, o jovem Leonardo pode certamente
aprender muitas coisas. Seria introduzido nos segredos técnicos do trabalho de fundicio e outras tarefas
metalurgicas, aprenderia a preparar quadros e estatuas cuidadosamente, mediante estudos do nu e de modelos
vestidos. Aprenderia a estudar plantas e animais cutriosos para inclusio em seus quadros, e receberia sélidos e
completos fundamentos sobre a 6ptica da perspectiva e o uso de cores. No caso de qualquer outro rapaz
talentoso, esse treinamento teria sido suficiente para fazer dele um respeitavel artista e muitos bons pintores e
escultores safram, de fato, da préspera oficina de Verrocchio”.

"1 Brizio traca a importancia do periodo para os estudos de Leonardo: “Egli comincia a studiare I'anatomia per meglio
rappresentare la figura umana. — e il suo primo foglio d'anatomia datado reca infatti la scritta: “adi 4 d'aprile 1489 libro titolato de
Sfrgura umana (Windsor 19059 r.); egli comincia a studiare la geometria a scopo di rappresentazione prospettica dello spazio, e ad
occuparsi di ottica per le stesse ragione; i suoi studi sulle ombre sono in relazione alla sottigliezza del sno chiaroscuro; ed anche i suoi
studi di meccanica ¢ facile dimostrare che anch'essi inigialmente prendono le mosse dalla  pratica delle botteghe artistiche fiorentine
quattrocentesche” (1956, p. 313).

72 Leonatdo cita a familia deste (1995, §36) como criadora de uma técnica de pintura sobre o barro o que mostra
sua inser¢ao nas discussdes da época.
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beleza que demonstrava uma composicao figurativa complexa com fundos arquitetonicos
ricamente detalhados, mas pelo seu valor histérico, na medida em que representa uma nova
perspectiva para as artes do desenho. Isto porque se compararmos com a primeira porta feita
por Andrea Pisano (1290-1348), veremos que esta ainda esta carregada dos preceitos
medievais”. Contemporaneo e amigo de Botticelli, Leonardo frequentou o circulo dos Médici,
onde provavelmente conheceu filésofos humanistas como Marsilio Ficino e Cristoforo
Landino. Mais tarde, ja em Milao, conheceu e se tornou amigo do matematico Luca Pacioli (cf.
Brucker, 1969; Chastel, 2012; Garin, 1994; Hartt, 1970). Durante o Quatrocentos florentino, ¢
evidente a preocupagdo com o problema da cultura — do saber — necessaria ao artifice para que
este possa concretizar com engenhosidade sua arte. Alberti enunciava a necessidade do pintor
saber matematica e anatomia; Botticelli se aproximou da poesia; Pollauiolo adensou seus
conhecimentos em anatomia; Antonio da Sangallo, o velho, buscou a arqueologia para citar

alguns exemplos™ (cf.Chastel, 2012).

Outro modo de inserirmos Leonardo na cultura florentina e, portanto, situa-lo
historicamente, é entendendo suas preocupagdes com a lingua vulgar. Leonardo em diversos
escritos elenca uma série de palavras técnicas emprestadas do latim e outras linguas, nao para
constituir uma nova gramatica, mas complementos para a lingua vulgar. Ele retira, por
exemplo, do tratado de Vitravio os termos para enriquecer sua lingua, preocupacao esta que ¢

uma das marcas da Florenca mediciana.

. ~ 75 . .
Leonardo sabia que nio era um “homem sem letras” ", mas assim se caractetizava
para polemizar com a tradi¢ao de sua época. Na medida em que o pintor ainda ¢ um artifice e
nao tem a dignidade do ambito das letras, ele ironiza tal situag¢do, pois tem a consciéncia de

que sua tarefa é grande ao lutar contra a predominancia do humanismo que, até entio,

Exemplo disso ¢ a figura do “mestre de obra” maior do que a dos construtores no relevo que representa a
arquitetutra, revelando a autoridade da palavra vigente no periodo medieval. Para termos ideia de como a
Renascenga foi um perfodo plural e dinamico, Alberti de certa forma repde esta tradicio antiga em uma
formulagdo sobre os arquitetos.

4 Preocupagdes que o acompanharam no periodo em que esteve na corte dos Sforza em Mildo. Assim Brizio
comenta: “Ne/ periodo sforgesco egli era appena uscito dalla formazione Fiorentina, um ambiente e uma civilita dove La pratica
pittorica da mezz0 secolo era accompagnata da um teorizzare sull'arte tutto confitto in essa pratica, sorto e motivado da un'esigenza
rappresentativa.” (1956, p. 313).

5 O préprio Leonardo diz: “Sei bem por ndo ser letrado que algum presuncoso poderia me culpar alegando que
sou um homem sem letras. Gente estupidal Nao sabem estes que poderei, assim como Mario respondeu contra
os patricios romanos, assim responder dizendo: aqueles que dos trabalhos de outros se fazem ornar, os meus
trabalhos a mim eles ndo querem conceder. Dirdo que, por eu nio ter letras, ndio posso bem dizer aquilo que
quero tratar. Nao sabem estes que as minhas coisas sdo mais retiradas da experiéncia do que da palavra de outros,
a qual foi mestra daqueles que bem escreveram, e assim como mestra eu a pego € a ela em todos os casos eu
alegarei” (Codice Atlantico, f. 327 v).
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abstem-se da realidade e a esterilidade das exegeses medievais. A seu modo, ele tenta subverter

, . . . .. , 76
a logica da vita comteplativa que existia na época’.

O mito criado pelo préprio Leonardo” do omo senza lettere ndo é de modo algum til
neste momento. Isto porque ele conhecia muito bem o quadro cultural de sua época: conhecia
as fabulas populares em detalhes; os escritos dedicados ao humor (Burchielo e Pulci, por
exemplo); os poetas e Dante. Mesmo sem saber latim conseguiu obter conhecimentos sobre
Epicuro e diversos engenheiros (Calias de Rodes e Epimaco) através das tradugoes de Plinio
de Landino do Vidas dos Fildsofos de Didgenes Laércio (1488) e do tratado de Vitravio. Ele
também ja tinha lido outros tratados e acompanhava criticamente a pratica de outros artifices
(cf. Garin, 1993; Chastel, 2012). Além disso, Leonardo nao se restringiu a ser um artifice.
Buscou um saber elevado enquadrando-se na cultura da época com originalidade.
Diferentemente de outros seus saberes nao visavam a aplicagdo, mas a demonstragao. Assim,

por exemplo,

A anatomia nao era descritiva no sentido atual da palavra, mas funcional; em
outras palavras, ele sempre olhava para as formas pensando em suas fungdes no
interior do arcabougo das leis naturais, ¢ sua aspiracio niao era apenas nos
transformarem testemunhas oculares do que podia ser visto na dissecag¢ao, mas
também permitir que alcangassemos um conhecimento real das formas e fun¢oes

maravilhosas do corpo, no todo e em suas partes (Kemp, 2005, p. 82-83).

Leonardo da Vinci ¢, sem duvida, um dos maiores representantes do Renascimento e
exemplo de personalidade poliedral possibilitada pelo perfodo. No entanto, aqui retiramos
mais um feito do mito: Leonardo nio é o “homem universal do Renascimento”. Certamente,
ele foi um individuo impar que na “idade das biografias” se fez notar pela grandeza de seus
atos e porque se pos a se abrir para o mundo. Mas Da Vinci nao levou a ampliagao espiritual
humana proposta pelo movimento Renascentista as ultimas consequéncias. E ele nio teve
interesse em questdes metafisicas e éticas, por exemplo; ele foi sobretudo um artifice que teve

interesse em filosofia natural. E, muito embora estivesse vivenciando uma valoracio dos

76 Comumente, se diz que o Renascimento se caracterizou pela passagem da vita contemplativa para vita activa. No
entanto, isso nio ¢ verdade quando entendido como um processo rapido e aceito por todos os homens célebres
da época, visto que o proprio Leonardo encontrou dificuldades para ter uma postura mais ativa diante dos
saberes antigos.

77 Garin (1994, p. 113-117) demonstra como Vasari também foi um grande responsavel pela mistificacdo de
Leonardo. Neste caso, ele discorre sobre a figura pintada por Vasari no seu texto biografico: Leonardo adquire
todos os tracos de um mago.

81



doutos, op6s-se a estes, principalmente no que diz respeito a questio do conhecimento’.
Contudo, isso nao retira de Leonardo a grandiosidade e nem sua caracterizacio de homem da

Renascenga, pois ele

[...] perseguiu por todos os lugares de cada horizonte possivel a realidade, e, ao
mesmo tempo, reuniu tudo em si como em um centro, esforcando-se por aferrar
o senso da vida humana na trama do infinito distender-se das coisas, na unidade
do mundo dentro do olho, dentro da mente, dentro do dominio das maos do
homem. De certo modo se poderia dizer que aqui estd a raiz, e conjuntamente a
resolugao do enigma de Leonardo: no nexo entre aquela inestancavel caga aos
significados de todas as coisas, de todos os seres, e de todos os fendmenos, ¢ a
consciéncia que sua raiz secreta estd numa razao que a mente humana acolhe em

st mesma (Garin, 1994, p. 125).

2.3 - Leonardo e o Livro de pintura.

Leonardo da Vinci escreveu entre anotagdes esparsas as margens de desenhos
preparatorios e estudos sobre a natureza em milhares de paginas. Hoje, sobraram perto de sete
mil paginas e “muitas de suas teorias nos dao informagoes sobre os métodos e ideias do
perfodo que ndo podemos obter em nenhuma outra fonte” (Blunt, 2001, p. 47) ”. Muito se
perdeu, mas o que sobrou demonstra que Leonardo tinha material suficiente para escrever

uma obra de carater enciclopédico. Mas do que isso: demonstra seu profundo interesse em

78 Retornarei a esta questdo mais adiante, mas aqui vale lembrar que Leonardo ndo sabia grego e latim como
Alberti, por exemplo. Também rejeitava todo conhecimento que comegasse e terminasse N0 pensamento, ou seja,
ignorou a leitura de varios filésofos.

7 Rossi (2001, p. 76-77) também atenta para a importincia dos estudos dos escritos de Leonardo para a
compreensio de aspectos do petiodo: “Os manuscritos de Leonardo que chegaram até nds — as suas anotagdes,
os seus desenhos, aquela irrepetivel e extraordindria mistura de textos e desenhos — nos déo a possibilidade de
nos apresentarmos como que diante de um limiar: isto é, estamos diante daqueles homens e daquele ambiente em
que aquela aproximacao e aquela compenetracdo [...] entre ciéncia e arte ndo sé pareciam possiveis, mas reais.”
Muito embora Rossi em outro texto faca uma ligacio entre uma possivel atitude consciente de Leonardo frente a
fragmentacao de seus escritos afirmando que ele “ndo tem qualquer interesse pela ciéncia como corpus organizado
de conhecimento” e que essa postura seria “fruto de uma atitude precisa: a recusa consciente de um saber
escolastico, entendido como construciao de teorias inviolaveis e globais, que resolvem todos os problemas e sio
capazes de responder a todas as perguntas possiveis” (1992, p. 54-55). Outro autor que sintetiza essa questio é
Gillispie (1980, p. 193): “The case of Leonardo is sui generis even in the context of the Renaissance, hospitable thongh its climate
was to the growth of personal legends. Rather than attributing this or that ‘discovery’ to Leonardo, the interesting matter is to learn
what Leonardo knew and how he knew it. The task is important becanse it measures the scope of an extraordinary intellect and
sensibility. Beyond that, it is rewarding becanse the study of Leonardo enable us to estimate what could be known at that particular
Juncture. Indeed, the opportunity is unique in the history of science, at least in its extent, for scientists and philosophers who advance
thetr subjects by completing and commmunicating they work normally obscure in the process the elements with which they began. Not so
Leonardo, whose art in drawing and artlessness in writing open windows to the knowledge latent in the civilization of the
Renaissance”.
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filosofia natural, que era parte da filosofia tal qual compreendida em sua época. Seus escritos
apontam, na maioria das vezes, para questio que se origina em Platdio e ¢é desenvolvida

posteriormente por Aristoteles: o conhecimento e a relagdo entre o sensivel e o inteligivel.

O que se chama aqui de Lzbro di pittvra — também conhecido como Trattado della pittura
— ¢ uma compilagdo de manuscritos elaborada, provavelmente, pela primeira vez no ultimo
quarto do século XVI pelo seu discipulo herdeiro Francesco Melzi™ que originalmente ¢é
tratado como o Codex Urbinas Latinus 1270. Acredita-se que tenha sido Melzi a compilar os
manuscritos principalmente pelo fato de que a palavra Me/tius aparece em uma das partes dos
escritos originais sobre pintura de Leonardo®. Segundo Juliana Barone (1996, p. 5-6), foi Carlo
Pedretti em seu livto Leonardo da Vinci on painting, a lost book que se atentou para dois
momentos em que isso ocorre: o primeiro no canto baixo direito do félio 78v com
desdobramento no félio posterior e o segundo, na mesma posicao, no félio 86r. Melzi herdou
os trabalhos de Da Vinci e administrou seus bens, o que contribui também para a aceitagao da

tese de que foi ele a compilar os manuscritos que constituem o Livro de pintura.

Apds a morte de Leonardo, Melzi talvez tenha colocado os manuscritos em uma
ordem proxima da original. Acredita-se que isso tenha ocorrido por volta de 1546. Nessa
compilagdo, ele identificou os cadernos utilizando letras e cédigos simbolicos e adicionou
alguns comentarios, demonstrando, assim, que tinha o intuito de publicar o texto que
Leonardo escreveu. Para isso, ele leu cuidadosamente os manuscritos e marcou as paginas que
versavam ou estavam relacionadas com a arte da pintura. Entdo, ele compilou um grande
manuscrito que apresentava no primeiro félio o titulo Libro di Pittvra de M. Lionarde da Vinci
Pittore et Scultore Florentino”, compilagio esta que serviu de base para as posteriores publicagdes

do Livro de pintura, originalmente compondo o Codex Urbinas Latinus 1270.

80 Aqui nos referimos a Melzi como herdeiro somente no sentido de transferéncia de bens deixados por uma
pessoa que ja faleceu aos seus sucessores e ndo que este tenha sido continuador da obra de Leonardo. Veremos
adiante como o objetivo davinciano era impraticavel na época e, por isso, fora enterrado com ele.

81 Catlo Pedretti (1995) data o Codex Urbinas Latinus em dois momentos: 1487-92 e 1501-13. Em algumas edi¢Ges
do Libro di pittvra, como o Codex também é chamado, cada capitulo é seguido de uma projecao da data que foi
escrito. Isto ¢, Pedretti busca demonstrar que os textos do Codex Urbinas datam de épocas especificas; o Codex
Urbinas 1270 é, justamente, o manuscrito compilado por Melzi e esta da forma que foi encontrado.

82 Como dissemos o Livro de pintura é conhecido como Tratado da pintura. A maiotia das publicagbes traz esse
titulo. No entanto, seguindo as indicacGes de Pedretti, parece-nos mais exato manter a denominaciao dada por
Melzi. Entre os antigos, os géneros de discurso eram o judiciario, o deliberativo e o encomidstico (ou epiditico).
O Paragone que abre o texto de Leonardo é claramente encomidstico, pois se trata de um elogio a pintura. Ao
longo do texto o discurso se torna deliberativo, pois contém uma sequéncia de demonstra¢oes acerca da
anatomia, cores, 6ptica e botanica. Portanto deve-se considerar que tragos desses trés géneros eventualmente
aparecem em um unico texto, fazendo com que nao se possa caracteriza-lo. Nao foi Leonardo quem compilou o
Livro e como o género tratadistico ndo era algo consolidado — Cennini chama seu texto de Libro dell'arte, por
exemplo — mantevesse aqui Livro de pintura.
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Francesco Melzi cuidou desses manuscritos até 1570 quando este veio a falecer. Seu
filho, Orazio Melzi, herdou os manuscritos, mas nio ficou com todos®. Ele cedeu 13 codices
a Lelio Gavardi, seu preceptor, para que este os vendesse para o grao-duque da Toscana — na
época Francesco I. Entretanto, a venda nio se consuma visto que o grio-duque morre.
Gavardi tenta devolver os codices a Orazio que, no entanto, recusou-se a ter os codices
novamente sob seus cuidados. Entio, os manuscritos come¢am a ser separados e reagrupados
por diversos proprietarios dissolvendo qualquer editoracio feita por Leonardo e fazendo com

i : 84
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E justamente essa mutilagio dos escritos davincianos que intensificou o carater
fragmentario ao pensamento e a exposicao deste no ideario de Leonardo. Mas uma analise dos
manuscritos restantes sob a luz do contexto de época demonstra que ha um fio condutor no
pensamento dele, muito embora ele mesmo nao tenha organizado de maneira satisfatoria. Para
Leonardo, sua arte da pintura tinha que explorar todos os aspectos possiveis do mundo e,

assim, avangar em todos os ramos do saber. Como afirma Kemp:

O que aconteceu na vida de Leonardo entre seus trigésimo e quadragésimo
aniversarios nao diversificou tanto seu pensamento, como uma descoberta
impressionante de um sentido tdo convincente da unidade subjacente que as
varias atividades que ele ja tinha seguido em maior ou menor medida, foram cada
uma dando um novo impulso, um novo propésito interior. Os autores que
escreveram que Leonardo comegou a estudar coisas como artista e apos por si
mesmas erraram inteiramente o ponto. O que deve ser dito é que cada vez mais
investigava cada coisa tendo por fim conhecer as outras, para o fim do todo e para
o fim da unidade interior, que ele havia percebido tanto intuitivamente e
conscientemente. Na passagem da arquitetura da igreja a anatomia, das
propor¢des harmonicas a mecanica, ele ndo estava saltando erraticamente de um
ramo separado para outro, como um esquilo frenético, mas subindo diferentes
ramos da mesma arvore enorme, sempre retornando ao tronco principal. Cada
ramo do conhecimento era uma parte organica do todo e cresceu a partir das
mesmas raizes. Esta visao da “ciéncia universal” como uma unica estrutura tinha

sido expressa mais brilhantemente por alguns discipulos medievais do filésofo

83 Orazio, ao contrario de seu pai, ndo tinha interesse algum nos manuscritos vincianos. Enquanto Francesco
permaneceu meses em Cloux — cidade onde Leonardo faleceu — atormentado pela perda de seu mestre e fez
questdo, ao voltar a sua cidade natal na Italia, de levar consigo mais de 13 mil paginas.

8% Das maos de Orazio 13 volumes vido para as maos dos irmios Guido e Alessandro Mazenta. Pompeo Leoni
adquiriu posteriormente 10 desses volumes que constituem hoje o Cédice Atlantico e o Windsor. Com relagao
aos outros trés volumes, dois despareceram e o outro foi levado em 1796 para Paris.
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grego Aristoteles, mais notavelmente por Roger Bacon. Nos proprios escritos de
Leonardo, essa visio ndo é abertamente defendida nos termos filosoficos de
Bacon, mas estd implicito em todas as partes, e em nenhum lugar mais do que em
sua ciéncia do corpo humano, em que ele dependia fortemente dos conceitos

medievais de tipo basicamente aristotélico (Kemp, 2006, p. 107).

Ha intimeras citagoes em textos da época sobre um conjunto de escritos dedicados a
pintura redigidos por Leonardo. Estas levam os especialistas a acreditarem que deva ter
existido um cdédice original sobre a pintura escrito durante sua estadia na corte milanesa de
Sforza entre 1482 e 1499. Antonio de Beatis, secretario do Cardeal Luigi d’Aragona, visitou
Leonardo em 1517 e fez referéncia aos estudos anatémicos vincianos para pintar um corpo a
partir dos musculos e dos 6rgaos internos. Benvenuto Cellini (1973, p. 11) ¢ outro que deixa
evidencia textual de que nosso autor escreveu algo que pretendia ser um estudo sistematizado
sobre a pintura. Além destes, podemos mencionar Paolo Lomazzo e os mais conhecidos
Giorgio Vasari e Luca Pacioli®. Este dltimo foi o primeiro, cronologicamente, a fazer uma
referéncia textual aos escritos de Leonardo, demonstrando a insercio destas ideias em um
contexto amplo, mesmo antes de sua editoragio®. O préprio Leonardo teria feito referéncia
ao Livro quando elaborou uma lista de livros que tinha em sua biblioteca®. Assim, somando-se
a compilacio postuma e a perda dos manuscritos originais, ¢ muito provavel que o Livro de

pintura nao corresponda ao projeto de Leonardo no sentido de sua exposi¢cao, mas certamente

85 “Destes, nosso compatriota florentino Leonardo Da Vinci, cujo nome e reconhecido em todas as suas obras de
escultura, fundicio e pintura. Assim como a admirdvel e estupenda estatua equestre, cuja altura da cabeca até o
plano da terra é de 12 bracos, isto é, 4/5 da presente linha ab VI e toda a sua massa é de cerca de 200000 libras,
de doze ongas comuns cada libra, dedicada a sua felicissima e invicta memoria paterna, obra que nada tem a
invejar das de Fidias e Praxiteles em Monte Cavallo, ou também o formoso simulacro do ardente desejo de nossa
Salvagio no digno lugar de corporal e espiritual consolagdo, o templo das Gragas, pintado por suas mios, ante o
qual Apeles, Miron, Policleto ¢ demais devem hoje claramente se render. E ndo satisfeito com isso, havendo ja
terminado com toda diligencia o digno /Zvro de pintura ¢ movimentos humanos, empenha-se em conduzir ao
devido fim, com todo estudo, sua inestimavel obra do movimento local, das percussoes e pesos e de todas as
forcas, isto ¢, dos pesos acidentais” (Traducdo de Fabio Maia Bertato, 2008, p. 4). O grifo ¢ de nossa autoria para
destacarmos mais um sustentdculo para nossa op¢io de seguir Vecce e Pedretti que mantém o titulo como Livro
de pintura dado por Melzi e ndo Tratado da pintura.

86 Sobre a importancia dos manuscritos para o proprio Leonardo, Brizio (1956, p. 313) comenta: “Che é veramente
per lui strumento primario di conoscenza, e forma e sintesi in cui tale conoscenza si cala. Per questo, per tutta la vita egli torna a
meditare e discorrere di pittura: ma se di un vero e proprio trattato della pittura si puo parlare, - ed io non credo Che l'abbia mai
scritto in tutta lestensione in cui lo concepiva, ma ritengo probabile che abbia scritto una trattazione abbastanza estesa da potere
apparire come un nucleo di trattato — esso senga aleun dubbio deve risalire al periodo sforzesco”.

87 Esta referéncia estd no hoje chamado Cédice Madri 1I. .eonardo cita 116 livros e a grande maiotia tem escrito
em seguida o nome do autor e em outros dois aparece o seu nome. Além desses, ha 50 livros descritos segundo
seu material e formato que provavelmente se deve a autoria de Leonardo (cf. Camesasca 7 Leonardo, 1995).
Leonardo também mencionou em uma anotacdo a existéncia de um livro sobre otica e anatomia que havia
iniciado (*“a 2 de abril de 1489 comecei um livro intitulado Da Confignracao do Homens”). Em outra referéncia, ele
indica um projeto mais ambicioso que teria sido iniciado em 22 de marco de 1508, e que cuidaria de unificar “o
conjunto desordenado de muitas paginas que copiei com a esperanca de classifica-las em seu lugar, segundo a
matéria de que tratam”.
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¢ um material riquissimo para entendermos a producdo, a cultura, a ciéncia enquanto
conhecimento e a filosofia da natureza de um periodo impar da histéria humana. Leonardo
talvez seja o melhor meio de entendermos como as dimensbes tedricas e praticas se

associavam na cultura renascentista.

Devido a sua fragmentacao, um longo debate se formou em torno da organiza¢ao do
Livro de pintura. Nas diferentes edigoes, partes e capitulos foram alvos de discussoes acerca da
sua inclusio ou nido no Liro; da ordem de apresentacio dos temas também variou em

diferentes matizes; e as subdivisdes também foram discutidas.

Marcando posi¢ao em fun¢io das edigdes escolhidas como nossa referéncia, aqui
seguimos a discussao proposta por Juliana Barone (19906) e as teorias de Anna Maria Brizio
(1966) e Camesasca (1985) quando a ordenagao do Livro de pintura. Para Brizio, o livro ¢é
subdividido em duas partes: a primeira seria uma parte tedrica e a segunda seria dedicada a
pratica. Na parte tedrica, estariam os textos sobre perspectiva e a teoria de luz e sombra. Ja a
parte pratica seria composta pelos textos sobre como colocar em uma pintura as cores, O
movimento, o desenho e a natureza. E ainda, o Lz teria um texto — o paragone — que poderia
ser uma espécie de introdugao ou conclusio®™. Camesasca, no entanto, sugere uma estrutura
constituida por 3 partes: pratica, tedrica e sobre a natureza. A parte tedrica compreenderia a
definicio da pintura enquanto arte ciéncia e os estudos sobre perspectiva, luz e cores,
compreendendo também a anatomia. Na parte pratica estariam os escritos sobre a aplicacdo
dos estudos sobre perspectiva, luz e cores. Por fim, o Livro de pintura apresentaria texto sobre a

representacao da natureza.

Nas duas opinides, de modo geral, ¢ mantida a ordenagdo que encontramos nas
edi¢bes de Carlo Pedretti e Carlo Vecce (1995), que ¢ a edi¢dao que utilizamos como referéncia,

e a de Angelo Borzelli (1913) que utilizamos como edi¢ao auxiliar neste trabalho.

A compilagao leonardiana é constituida de oito partes. A primeira parte do Lzro de
pintura é dedicada a discussao geral das artes, mas com énfase na arte da pintura. Busca-se na
comparagio com outras artes a elevacio da arte da pintura a categoria das Artes Liberais. F
um texto notoriamente encomiastico a pintura que, por via do paragone”, busca situar esta

acima das outras artes por causa da sua relacao com a ciéncia. Leonardo propoe que a arte da

8 Brizio também chama atencdo em outro texto patra a dificuldade de ordenacdo do Livro de pintura devido a
outros entraves: “Le difficoltd, gia grandi quando si tratta di dare una sequenga cronologica a testi antografi di 1eonardo,
risultano in questo caso ancora aggravate per la mancanza anche di quegli elementi: datazione del codice, caratteri calligrafici, e simili,
che per gli antografi di 1_eonardo forniscono pure una prima guida” (1956, p. 315).

8 O termo Paragone se refere a comparagio entre as artes, mas hoje também ¢ utilizado patra além das disputas
quinhentistas.
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pintura é uma arte-ciéncia, na medida em que condensa em si conhecimentos da ciéncia ou,
para nos aproximarmos mais dos conceitos de época, da filosofia natural. Durante o século
XV, ainda se mantém a pratica da instauracao de pares antitéticos em disputas orais nas cortes,
algo herdado da tradi¢ao antiga. Mas a discussdo sempre se deu em torno de valores morais.
Em Leonardo — seguindo uma tradi¢ao que vinha de Cennini e Alberti — a comparagao vai
para a esfera do primado das artes e da estruturagdo do campo do conhecimento. A Parte
seconda compreende alguns textos referentes a preceitos que devem ser seguidos pelos pintores
quanto a utilizacao da luz e da sombra e também apresenta os estudos sobre as cores de
Leonardo. Ja Parte terga é a primeira a ter um titulo — De’ vari accidenti e movimenti dell’ uomo e
proporzione di membra — e compreende os estudos sobre anatomia humana e a importancia desta
para o pintor. A Parte quarta — De’ pannie modo di vestir le figure con grazia e degli abiti e nature de’
panni — versa sobre as vestes, constituindo uma aplicacao pratica da Parte seconda, assim como a
Parte quinta trata da aplicagao do estudo de luz e sombra na composi¢iao da perspectiva como

ponto importante da pintura.

As trés ultimas partes tratam essencialmente de elementos da natureza e, segundo
Brizio, apresentam até mesmo um carater de apéndice do Livro de pintura. Brizio atenta que
esta “passagem descreve bem os fenomenos que interessam ao pintor como a parte que
estabelece que ‘o pintor nao ¢ louvavel se nao for universal’, mas a formulacao contida nestas
partes ¢ muitas vezes limitada a mera observacao e descricao dos fendmenos, nao incluindo,
como ocorre com muito mais freqiéncia nas primeiras partes, uma representagao dos
preceitos” (1956, p. 312). A Parte sesta trata dos elementos da natureza — arvores, vegetagoes
etc. —, a Parte settima trata da representacao das nuvens e, por fim, a Parte ottava trata do

horizonte, aplicando tanto a perspectiva quanto o estudo de luz e sombra.

O Livro de pintura foi publicado pela primeira vez em 1651 em Paris por Du Fresne.
Algo que causa estranheza para quem tem certa familiaridade com o periodo, visto que ja
haviam outros tratados teorizando sobre a pintura e a escultura — as artes figurativas. Alids, os
textos de fundamentacao tedrica (tratados), juntamente com manuais e biografias, formavam a
tradi¢do da literatura artistica do Renascimento italiano. Podemos aqui citar o famoso De
pictura [Da pintura] de Leon Battista Alberti (1435), cujo conteudo era certamente conhecido
por Leonardo; Piero della Francesca e o De prospectiva pingendi [Sobre a perspectiva na pintura]
(1485), Luca Pacioli e seu De divina proportione [Sobre a divina propor¢ao|(1495), o Dialogo della
pittura |[Dialogo entre sobre a pintura] de Ludovico Dolce (1557), e o Le vite de piu eccellenti
architetti, pittori et scultori italiani da Cimabue, insino a’ tempi nostri [A vida dos mais excelentes

arquitetos, pintores e escultores italianos: De Cimabue até nosso tempo] de Giorgio Vasati,
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todos estes buscando uma sistematizacdo do conhecimento e/ou da pratica da pintura. E
. . . .~ , . . 90 . . . P
ainda, a primeira edi¢io é notoriamente incompleta” e imprecisa com tentativas validas,

porém imprecisas, de representar a partir de desenhos o que Leonardo escreveu.

O Livro de pintura é um texto de época fundamental tanto para se entender o corpus
teérico da pratica de Leonardo quanto o contexto das investigagdes artistico-cientificas do
Renascimento. Expressa a contribui¢ao nevralgica de Leonardo para a tentativa de elevagdo da
pintura ao patamar das Artes Liberais, isto ¢, a0 patamar das “artes do pensamento”, isso sem
abandonar a pratica na totalidade do processo de conhecimento. A compilagao de ideias que
temos hoje em maos ¢é o registro possivel da tentativa vinciana de postular um embasamento
cientifico historicamente novo acerca das formas de conhecer e representar a natureza,
embasamento este que fez articular uma premissa tedrica com a observagao, tendo a media¢ao
da matematica, permitindo, assim, a busca da verdade e do conhecimento. Leonardo ¢ o
responsavel por levar ao extremo um debate que se inicia, a0 menos, com Cennino Cennini e
se prolongara com vigor apenas até a sua morte, pois o que abrange a questao de saber se o
género da pintura pode e deve, a exemplo das artes do pensamento, desenvolver a
representacao do real até a reproducao dos minimos detalhes, ou se apenas pode colimar
detalhes secundarios daquilo que ¢é apenas sensivel e, desse modo, trazer o risco de se afastar

do essencial e diminuir o efeito do quadro do saber.

Aqui, vale ressaltar que consideramos a Filosofia Natural, que foi o objeto de estudo
de Leonardo, mantém uma ligacao direta com discussoes travadas no ambito da Filosofia que
estudamos hoje. Isto porque trataremos aqui do conhecimento, seja por sua aquisi¢ao, ou seja,
por sua demonstragao, atentando-se sempre para o fato de que enquanto as demais areas da
Filosofia tém seus autores expoentes, o Renascimento é marcado pela auséncia deste,
caracterizando-se mais por questdes do que por filosofos — embora eles tenham grande

importancia, como veremos mais adiante.

Assim, compreender Leonardo ¢ dificil, principalmente se perdermos a no¢ao de que
ha um imenso trabalho intelectual acompanhando e permeando suas praticas. Leonardo foi
um dos artifices mais interessados pelas ideias na sua época, interesse este que aparece em
diversos momentos do Livro de Pintura através de enunciados que preceituam a necessidade da

91
busca do saber das causas’ .

% O Paragone, que posteriormente constituiria a primeira parte das edi¢es subsequentes, estd ausente desta
edicio, por exemplo. A respeito das edi¢des e do proprio paragone sugerimos a leitura de Juliana Barone (20006).

9% Gombrich analisa essa questio em um capitulo de seu livto New Light on Old Masters (1986, p. 32-60),
demonstrando a insisténcia de Leonardo no tema “o cume da montanha é mais escuro” no Livro de pintura.
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CAPITULO III- A FIGURA HUMANA NA ARTE E NA CIENCIA

3.1 - A Anatomia ““universitaria”.

Os estudos da anatomia humana tém seu inicio estabelecido na Antiguidade Classica
quando, em Alexandria, Heréfilo (335 a.C. — 280 a.C.) e Erasistrato (310 a.C. — 250 a.C))
registraram as primeiras dissec¢des do corpo humano. No entanto, muitos consideram que ja
em meados do século V a.C. quando, no sul do que hoje conhecemos como Itilia, o filésofo e
médico Aleméon de Crotona™ realizou dissec¢des em animais buscando compreender a
anatomia humana a partir da extensdo de suas descobertas nos corpos dos animais a espécie
humana. Salienta-se também que ¢ preciso lembrar que os Egipcios mumificavam corpos, o
que denota certo grau de compreensiao do corpo humano ainda que essa compreensao fosse

. . < ~ . 0
superficial e dedicada a conservagio dos tecidos™.

A partir do ano 150 a disseccao humana foi proibida por razdes éticas e religiosas,

visto que temos o infcio da era Cristd e a abertura de cadaveres humanos passou a ser

Leonardo na parte Quinta do Lo de Pintura busca compreender as causas de uma pratica ja consagrada que
pintava as partes mais altas das montanhas, rochedos e vegetagdes com tons mais escuros. Cennino Cennini em
seu Libro dell'arte escreveu sobre essa pratica apenas considerando os ensinamentos medievais e observacoes nio
sistematizadas. Leonardo, de modo diferente, busca entender a logica da natureza que produz esse fené6meno.

92 Aleméon foi o primeiro a relacionar as questoes dos sentidos e as fungdes psiquicas ao cérebro.

9 Heré6todo (cerca de 490 a.C. — 420 a.C.) descreve trés tipos de mumificagdo que eram oferecidas de acordo
com classe social da familia do individuo morto. Cada uma das formas demonstram um determinado tipo e grau
de conhecimento dos corpos humanos. A técnica mais basica destinada aos mais pobres demonstrava apenas um
conhecimento sobre a conservacgdo do corpo. Diz Herétodo: “O terceiro tipo de embalsamamento destina-se aos
mais pobres. Injeta-se no corpo o licor denominado surmaia, envolve-se o cadaver no natrio durante setenta
dias, devolvendo-o depois aos parentes” (20006, p. 172). Ja os dois outros tipos de embalsamento demonstram um
conhecimento razoavel dos “caminhos” do corpo humano: “Primeiramente, extraem o cérebro pelas narinas,
parte com um ferro recurvo, parte por meio de drogas introduzidas na cabega. Fazem, em seguida, uma incisio
no flanco com pedra cortante da Etiépia e retiram, pela abertura, os intestinos, limpando-os cuidadosamente ¢
banhando-os com vinho de palmeira e 6leos aromaticos. O ventre, enchem-no com mirra pura moida, canela e
esséncias varias, ndo fazendo uso, porém, do incenso. Feito isso, salgam o corpo e cobrem-no com natrio,
deixando-o assim durante setenta dias. Decorridos os setenta dias, lavam-no e envolvem-no inteiramente com
faixas de tela de algoddo embebidas em cola. Concluido o trabalho, o corpo é entregue aos parentes, que o
encerram numa urna de madeira feita sob medida, colocando-a na sala destinada a esse fim. Tal a maneira mais
luxuosa de embalsamar os mortos. Os que preferem um tipo médio de embalsamamento e querem evitar
despesas, escolhem esta outra espécie, em que os profissionais procedem da seguinte maneira: enchem as seringas
de um licor untuoso tirado do cedro e injetam-no no ventre do morto, sem fazer nenhuma incisao e sem retirar
os intestinos. Introduzem-no igualmente pelo orificio posterior e arrolham-no, para impedir que o liquido saia.
Em seguida, salgam o corpo, deixando-o assim durante determinado prazo, findo o qual fazem escorrer do
ventre o licor injetado. Esse liquido ¢ tdo forte que dissolve as entranhas, arrastando-as consigo ao sair. O natrdo
consome as carnes, ¢ do corpo nada resta a néo ser a pele ¢ os ossos. Terminada a operagdo, entregam-no aos
parentes, sem mais nada fazer” (2006, p. 171-172). Estudos recentes em mimias também encontraram indicios de
cirurgias para corre¢ao ortopédicas como, por exemplo, a utilizacao de uma espécie de parafuso com um formato
muito parecido com os de hoje no joelho de um sacerdote. Assim, aparentemente os egipcios tinham
conhecimento de como usar os flanges de um parafuso para estabilizar a rotagdo da perna.
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considerada uma profanagio da obra divina passivel, assim, de retaliagoes legais. O
conhecimento anatémico sobre o corpo humano continuou sendo conquistado no final do
mundo antigo, porém isso passou a ser dado apenas através das dissec¢Oes em animais. Nesse
sentido, Galeno (129-217) — cirurgido oficial dos gladiadores de Marco Aurélio — realizou uma
série de dissec¢des animais que produziram um conhecimento que influenciou a pratica
médica e as nogoes de anatomia humana até Andréas Vesalius (1514-1564). Ele dissecou quase
tudo o que podia aplicando depois os resultados obtidos a anatomia humana de modo muito
preciso, salvo alguns erros que foram inevitaveis devido a impossibilidade de confirmar os
dados obtidos nos corpos dos animais em cadaveres humanos. No entanto, Galeno
“desenvolveu assim mesmo a doutrina da ‘causa final’, um sistema teoldgico que requeria que

todos os achados confirmassem a fisiologia tal e qual ele a compreendia” (Petrucelli, 1997).

A Escola de Galeno, entdo, foi hegemonica por toda a Europa por pelos menos trés
séculos até que, com a queda do Império Romano e a ascensio do Clero cristdo ao poder no
século V, tanto suas descobertas quanto quaisquer outros estudos sobre anatomia — sem
distingdo entre os estudos feitos em animais ou humanos — foram proibidos, sendo atribuidas
a eles caracteristicas de cunho herético (cf. Petrucelli, 1997; Kickhéfel, 2007). A cultura arabe,
tio importante para a conservagao do conhecimento antigo, também proibia as disseccoes
humanas, mas ainda restava a dissec¢ao de animais. Desse modo, houve uma estagnagao nos
estudos de anatomia humana que durou aproximadamente sete séculos. Essa situagdo so se
modificou quando em Salerno, na Italia, foi criada a primeira Universidade de Medicina,
trazendo a tona os registros de Galeno e tornando as dissecgdes anatomicas algo presente no

ambito universitario (cf. Id.).

Isso ndao quer dizer que o corpo humano nio foi alvo de estudos, mas estes foram
desenvolvidos a partir das leituras de Galeno e Avicena (980-1037) e das préprias intervencoes
cirargicas. Mesmo a anatomia humana sendo alvo de estudos na Antiguidade e no decorrer da
Idade Média, nao chegaram até noés as ilustracdes que sintetizavam o conhecimento obtido no
petiodo classico e, por isso, acredita-se que as representagoes anatomicas sejam copias de

desenhos anteriores.

As primeiras dissecagdes anatémicas universitirias que se tem documentado
. . 94 . .
aconteceram em Salemo no século XII, baseando-se no livro de Copho™ Anatomia porci (cerca

de 1085)”. Tais dissecacdes tinham apenas a fungio de auxiliar as praticas médicas, mas

94 Professor de artes médicas em Salerno.
% Segundo Katherine Park, “zhe first recorded case in Italy of a human body being opened for inspection dates from 1286. In
that year, according to the chronicler Salimbene, ‘there was in Cremona, Piacenza, Parma, Reggio, and many other Italian cities and
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tomaram grande importancia na medida em que, a partir de 1224, Frederico I de
Hohenstaufem decretou que nenhum médico poderia exercer a arte sem ter passado pela
escola de Salerno. Assim, ao longo do século XIII, a medicina se tornou uma arte voltada ao
conhecimento das estruturas do corpo. Isto fez com que os estudos anatémicos fossem
incorporados aos estudos universitarios e a medicina — que era considerada uma arte e nao

uma ciéncia — parte da filosofia natural™.

No entanto, as dissecagées nao produziram o conhecimento que poderia devido a dois
entraves: a bula De sepulturis e a autoridade da Antiguidade. A bula editada por Bonifacio VIII
determinava a excomunhio de quem solicitasse para ferver os corpos dos mortos. Essa bula
foi mal interpretada, pois em momento algum ela versava sobre uma proibi¢ao dos estudos de
anatomia por via das dissecagdes. Contudo, muitos anatomistas da época deixaram de dar

prosseguimento aos seus estudos temendo a excomunhio.

A questio da autoridade dos antigos também aparece neste momento, pois que,
segundo Siraisi (1990, p. 89), as dissecagoes realizadas nos meios universitarios tinham como
objetivo confirmar aquilo que ja se sabia das doutrinas expostas em tratados antigos. Nao se
procurava a corregao dos textos da tradi¢ao antiga e com a aquisi¢ao de novos conhecimentos
a partir de novas experiéncias. Assim, a propria dinamica de dissecagdo era pautada na

autoridade como bem diz Chiarello (2011, p. 291-292):

Aqui a palavra ¢ soberana. Poder-se-ia até mesmo dizer que estes frontispicios la
estdo mais para serem lidos do que vistos. Os tragos que os compdem nao

delineiam mais que os contornos vazios de figuras sem volume em uma cena

bishoprics, a great mortality among both humans and hens [...]" but by shortly after 1300 we find them performing antopsies on
victims in order to look for hidden and internal canses of death, most commonly when poison was suspected. In 1302 — the first
recorded case of this sort — Azzolino degli Onesti was opened up at the judge’s request by a commission of two physicians and two
surgeons, who concluded from their ex-amination that ‘the said Azzolino had not died of poison, but rather and more certainly from a
large guantity of blood that had gathered aronnd the great vein, called the chilic vein, and the nearby veins of the liver.” Similarly in
1307, one year before the opening of Chiara of Montefalco, a woman named Ghisetta was autopsied and found to have died as a
result of internal bleeding from a wound that appeared superficially as healed. We can find another roughly contemporary example in
Pietro d' Abano’s On Poisons, which mentions the antopsy of a Paduan apothecary who had accidentally swallowed a lethal quantity
of mercury” (1994, p. 4-5).

% Vale lembrar que, conforme Wallace (1988), utiliza-se o termo “filosofia natural” quase que de modo idéntico
ao termo “ciéncia natural” neste momento. Diz Wallace: “The natural philosophy of the Renaissance was far from being a
homogeneons body of knowledge uniformly accepted and taught in the universities. As one might expect during a rebirth of learning,
new views of nature and of man’s place in nature took their place alongside those of classical antiquity then being rediscovered and
explored for a wisdom long lost. Yet a surprising amount of energy was focused on what might be termed ‘traditional natural
philosophy’, i.e., a philosophy of nature hallowed by tradition in the Latin West from the twelfth century onwards and constituting a
major part of university studies. In essence this was an Aristotelian philosophy, for the texts that were commented on were those of the
Lyceum, but it also contained a considerable accretion of Neoplatonic elements as well as the developments of Islamic, Jewish and
Christian commentators. The diversity of sources from which it sprang and the variety of situations in which ifs teachings took root
argue against its ever having been a monolithic system of thought. Indeed, the tradition it embodied was complex, hardly capable of
being characerised in simple terms” (1988, p. 201).
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quase sem profundidade. [...] No alto e ao centro, pde-se o lector, autoridade
suprema de cuja palavra emana a verdade. Seu discurso é o principio e o fim de
tudo o que se desenrola no plano inferior da gravura, ao longo da mesa de
dissec¢iao sobre a qual repousa o cadaver. Mas o /ector ndo a vé. Seu dominio é o
da elocugdo, e nio o da visdo, e aqui ¢ a elocu¢ao que determina a visao. Suas
palavras conferem a dissec¢ao sua razao de ser, orientam todo o procedimento de
incisao, tornam inteligivel o corpo humano em suas formas e estruturas, mas seu
olhar paira imperturbavel sobre o plano da a¢do. No plano inferior, sobre uma
mesa pobre suspensa por cavaletes, jaz o cadaver, perfeitamente composto. Sobre
ele inclina-se o sector, a figura mais subalterna — abaixo da qual esta apenas o

cadaver —, em geral, um simples barbeiro ignorante do latim, idioma em que se

)
efetua a récita do /lector. Curvado sobre o cadaver, o sefor prepara-se para a
primeira incisdo e apenas a lamina de sua faca toca o cadaver. Notemos: no
momento da licdo de anatomia escolhido para ser eternizado no frontispicio, o
mais significativo deles, portanto, a dissec¢do propriamente dita mal comegou, o
cadaver sequer mostra-se aberto. Em contrapartida, no plano superior, o livro
encontra-se aberto desde ha muito, apoiado sobre a mesa ricamente ornamentada
do fector, a que nao falta semelhanca com um pulpito. Se abaixo jaz o cadaver
ainda ndo seccionado, de cujas entranhas nada se vé, no alto esta o livro aberto,
em cujas palavras revela-se o invélucro carnal. Pois aqui o saber que emana do
livro, fonte maxima de autoridade, determina e ordena a disseccdo; nomeando a
matéria informe, ele traz a luz tudo aquilo que o invélucro carnal em sua
opacidade nao deixa ver. Com efeito, o discurso conduz a dissec¢do como um
ritual destinado a celebracao da verdade que ele préprio enuncia. Nada se executa
sobre o corpo humano que a palavra antes nao ordene, nada se descobre no corpo
humano que a palavra antes nao exponha, nada se percebe sobre o corpo humano
que o livro, autoridade suprema, antes nao revele. Nao que nao se veja e nao se
observe o corpo humano na li¢do de anatomia segundo o modelo quodlibetano;
mas o corpo que se vé e 0 que se observa é aquele, e somente aquele, que as
palavras tornam evidente. [..] E a justa interpretagio do texto que conduz a
descoberta das formas e das estruturas corpéreas. Assim é que os professores e
alunos que se encontram ao longo da mesa de dissec¢do — mas que nao tocam o

cadaver e apenas ocasionalmente, acompanhando as indicagbes do demonstrator,
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evidenciam sobre o corpo humano a veracidade da palavra — entregam-se a

disputatio escolastica.

A figura do Lector é um bom exemplo da autoridade posta na época. O Lector estava
acima de todos e um “cirurgido-barbeiro” deveriam acompanhar passo a passo o que era lido e
os alunos ficavam ao redor. Feita a leitura os alunos dedicavam-se entao a discussio de
questoes suscitadas pelo texto sem ter o minimo de contato com o cadaver. Na defesa de suas
posicdes, cada um procurava sustentar sua argumenta¢ao mediante uma interpretagao

apropriada do texto. Chiarello chama a atencao para o fato de que

embora voltado para o espectador do frontispicio, o olhar do /lector visa, na
verdade, nao o espectador — que tem diante de si uma das edi¢oes do manual de

anatomia de Mondino —, mas seu leitor, duplo do /etor representado no

)
frontispicio. Ao deparar-se com o olhar ausente do /ector, o olhar deste leitor segue
muito naturalmente do que ¢ superior para o que lhe ¢ inferior, reproduzindo o
mesmo movimento descendente das formas eternas e imateriais para a matéria
imperfeita e corruptivel. Movimento unidirecional, que outorga ao sensivel sua
inteligibilidade, e segundo o qual a verdade soberana da palavra enunciada pelo

lector desce até o corpo humano, substrato material informe, para nele designar

formas e estruturas (2011, p. 292).

Chiarello esta se referindo ao frontisipicio presente nas licdes de anatomia de Mondino
(Figura 7) em que a autoridade é o manual. Portanto, ndo ¢ nada surpreendente que na época
existisse uma forte resisténcia quanto a fun¢ao de producao de conhecimento através dos
estudos anatomicos, fazendo com que o ensino fosse dado através de textos que reforcavam o
ensinamento antigo. A medicina preocupava-se em compreender as doengas e suas causas.
Galeno era reivindicado a todo o momento, seja por copias medievais ou pelas releituras de

Avicena.

Mondino de Liuzzi escreve seu tratado Anatomia por volta de 1316, e reverbera toda
essa tradi¢ao. Seu livro consistia numa espécie de manual que serviu como guia nas
dissecagdes nas universidades da época e posteriomente durante a Renascenga. A presenca da
autoridade da palavra pode aqui ser exemplificada quando em uma passagem ele diz ver o que

Avicena, Aristoteles e Galeno descreveram:

Depois disso, procedas cautelosamente com uma incisao mediana. Antes de entrar
na lacuna, notes que esse ventriculo anterior é dividido, como eu disse, em

esquerda e direita, e que as paredes descem aqui e ali (em relagao a linha mediana)
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até a base e dividem o lado esquerdo do lado direito. Entdo veras de stbito a
amplitude de cada ventriculo em sua parte anterior, isto ¢, no angulo anterior esta
localizada a fantasia, que trata das imagens recebidas pelos sentidos especiais. No
angulo posterior, esta a imagina¢do, que faz as proprias imagens tratadas pela
fantasia, assimilando-as e dividindo-as sem ser consciente. No meio desse
ventriculo estd o senso comum, que efetivamente faz as imagens trazidas dos
sentidos especiais; e porque as modalidades sensitivas terminam nessa regidao, ela
parece com riachos que vao para a fonte, como veras. Todas estas coisas sao aqui
apresentadas segundo a opinido de Avicena, no livro Das virtudes dos animais,
embora, segundo a opiniao de Aristételes e Galeno, aqui (neste ventriculo) estaria
apenas o senso comum, que pode alternativamente ser chamado de fantasia ou

imaginacao, como eu disse acima (1988, §40).

Ainda no final do século XV, o anatomista Hieronymo Manfredi (crea 1430 — 1493)
escreveu um tratado também chamando Anatomia em que no proémio defende a autoridade da

palavra face a experiéncia:

Este opusculo, pois, extrai o melhor que pude de varios volumes dos antigos € o
abreviei; ndo mantive, acaso, a mesma ordem que eles, e compus na lingua
materna deles [i.e., o italiano], para que esta obra seja mais deleitivel a vossa

magnificéncia (Manfredi, apud Singer, 1975, p. 131)”,

Entretanto durante a Renascenga o cenario se modifica em func¢ao do surgimento de

uma cultura marcada pela ansia de novas experiéncias e conhecimentos. Assim, Park assevera:

A situagdo mudou drasticamente nos anos por volta de 1490 com um notavel
florescimento do interesse na anatomia como um problema nao apenas de ensino,
mas também de investigacao. Este entusiasmo para a anatomia nao se limitava aos
médicos, mas se estendia aos artistas contemporaneos e outros leigos, como ¢
bem conhecido. Alguns artistas comecaram a realizar suas proprias dissecgoes,
enquanto cidaddos proeminentes tornaram-se um espectador pulsante nas
anatomias universitarias, que mais tarde, no século XVI, desenvolveu-se em
eventos teatrais atraindo uma multiddo entusiasmada e muitas vezes estridente. As

razoes para esta mudanga sao complicadas. Eles incluem o renascimento da arte

97 Assim como o texto de Mondino, o texto de Manfredi tenta induzir o leitor a ver o que ele descreve: “A outra
virtude deste primeiro ventriculo se chama fantasia, e em alguns se chama imaginativa aquela que retém e
conserva as espécies das coisas na auséncia das coisas sensfveis. Quando tiveres visto o primeiro ventriculo, veras
trés coisas que vém ao ventriculo segundo” (Manfredi, apud Singer, 1975. p. 135).
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antiga, com o seu interesse no naturalismo; o novo entusiasmo dos médicos
humanistas e estudiosos para as obras do escritor médico grego Galeno de
Pérgamo, cujo tratado de anatomia perdido foi recuperado exatamente neste
momento; e, a medida que avancamos no século XVI, a crescente disponibilidade
de impressos e ilustrados, obras de anatomia concebidas como livros de

divulgacio para um publico geral interessado em medicina e os segredos do

mundo natural (1994, p.14-15).

Isso significa que se instaurou um conflito entre a autoridade e a experiéncia relativas
as atividades manuais que, pela ligacio com a antiguidade, foram entendidas até entio como

“indignas”. Tal conflito gerou uma situacao ambigua, visto que

ao final do século XV, um estudioso da ciéncia natural via dissecagdes para
conhecer e exercer a arte da medicina. Ele seguia o método das universidades e
observava as estruturas do corpo humano, principalmente seus 6rgaos internos.

[Mas] Eventualmente, ele fazia uma dissecacao e escrevia um comentario ao texto

de Mondino (Kickhofel, 2007, p. 28-29).

E s6 a partir de Vesalius, com a publicacio do De humanis corporis fabrica (Da estrutura do
corpo humano) em 1543, que a maneira de estudar anatomia adquire novos métodos. Embora o
livto do /lector nao tenha sido totalmente substituido, no lugar dele surgem ilustracdes
anatomicas que se aproximavam muito mais da realidade e tinham um poder de demonstracao
muito maior do que as palavras provenientes da leitura de um manual. Nesse sentido,

Chiarello é preciso nas palavras:

Assim é que no frontispicio da Fabrica nada mais resta da antiga divisao de papéis
e de sua ordenacao hierarquica. A trindade /lector-demonstrator-sector constitutiva do
modelo guodlibetano implodiu. Agora uma sé pessoa, o anatomista Vesalius, reine
em si mesma o papel daqueles trés personagens, acumulando uma triplice fungao:
ao dissecar, o anatomista vé e toca o corpo humano para melhor conhecer suas
estruturas e seus Orgaos, confrontando o que observa com aquilo que os livros
consagrados de anatomia dao a conhecer. A separagao entre o ambito da teoria e
o da pratica, propria do modelo guodlibetano, e a correspondente subordinacio
desta aquela, resolve-se agora em uma interagao efetiva entre a observagao exata
feita sobre o corpo humano e o conhecimento expresso pelos tratados de

anatomia (2011, p. 297).
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Mesmo que retoricamente, o proprio Vesalius rechacou a autoridade vigente dos

professores de anatomia:

Estes dltimos ficam empoleirados em um pulpito como macacos, € com um
notavel ar de desdém, eles jogam informagoes a respeito dos fatos de que nunca
se aproximaram em primeira mao, mas que meramente dizem de memoria dos
livros de outros, ou dos quais leem descri¢oes que tém em frente a seus olhos. Os
primeiros sio tdao ignorantes em linguas que sdo incapazes de explicar suas
dissecagdes aos observadores e apontar ao que deveria ser exibido segundo as
instrugoes do médico, que nunca coloca sua mao na dissecagdo, e
desprezivelmente governam o navio fora do timao, como se diz. Assim, tudo é
erroneamente ensinado, dias sao gastos em questOes absurdas e, na confusao,
menos é oferecido ao observador que a um agougueiro que em seu agougue

poderia ensinar um doutor (Vesalius, 1958, p. 1361).

Chiarello demonstra como Vesalius no seu De Humani Corporis Fabrica aponta para essa
questdo, de maneira retorica é verdade, mas bem elucidativa, pois que no frontispicio de sua
obra (Figura 8) apresenta uma imagem sem a figura do manual e com os olhares voltados para
o corpo que esta sendo estudado. Assim, Chiarello resume a mudanc¢a de postura frente a

autoridade:

Se no frontispicio do modelo guodlibetans™ estavamos no reino da oratio, no
frontispicio da Fabrica de Vesalius, encontramo-nos sob o dominio da perceptio.
Vesalius, ele proprio, tem a mao metida nas entranhas do cadaver que ele disseca e
manipula. Ademais, o cadaver é de uma mulher, o que evoca um prazer carnal
certamente maior que o que teria sido sugerido por um cadaver masculino. Todo
frontispicio ¢, com efeito, um convite para que se veja, para que se toque (2011, p.

296).

Esta nao é uma simples mudanca. Trata-se de uma nova perspectiva diante do quadro
de saberes vigente na época. Entretanto, no periodo em que Leonardo desenvolve seus

estudos a autoridade dos estudos antigos de anatomia fazia-se fortemente presente.

No que diz respeito as ilustragoes (cf. O’Malley & Saunders iz Leonardo, 2012, p.11-

13), elas quase nao existiam e, quando apareciam, eram apenas uma “traducdo iconografica”

% Segundo Chiarello (2011, p.294), esse modelo guodlibetano consiste numa técnica escolastica de debate, onde
nao se definia previamente o assunto a ser debatido. Assim, o debate se fixava na qualidade argumentativa dos
participantes e ndo na propositura de uma investigagdo do objeto ou do tema.
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do que estava escrito.Vesalius nao s6 inovou ao “ir ver com os proprios olhos”, mas também
~ . . . ’ . . ()()
na questio de ensinar anatomia, pois, além de encorajar seus alunos a dissecar corpos , ele

deu énfase a ilustracao anatomica:

A respeito de quanto as ilustracdes ajudam no entendimento da anatomia, e
quanto mais acuradamente elas poem as coisas a frente dos olhos mais do que a
mais clara linguagem, ndo ha quem possa ter falhado em saber isso na geometria e

em outras disciplinas matematicas (Vesalius, 1958, p. 13064).

Comparando as ilustragdes contidas nos livros de Johannes de Kethan e Vesalius
(Figuras 9 e 10, respectivamente) fica evidente a importancia da representagao iconografica.
Ambas tratam de pontos entendidos como vitais do corpo humano (Kethan ¢ uma
recomendacao para o procedimento das sangrias ¢ Vesalius demonstra a ligagao de artérias e
veias com o cerébro), mas a forma de retratar demonstra uma mudanga no sentido da tomada
de uma postura ativa dos desenhos no processo de aquisicio e demonstracio do saber

anatomico.

Tal qual o problema da autoridade, introduzir ilustragdes anatomicas nao era simples.
A carta de Jacobus Sylvius (1478-1553) enviada ao Imperador Catlos V confirma a posigao

conservadora dos médicos também quanto ao uso de ilustragdes nos textos de anatomia'™:

Eu imploro a Sua Majestade o Imperador que puna severamente como ele
[Vesalius] merece, esse monstro nascido e criado em sua prépria casa, esse mais
pernicioso exemplar de ignorancia, ingratidio e impiedade. Mas se, naquela
mistura excessivamente confusa do caluniador, algo apropriado a ser lido ¢
encontrado (pois nenhum escritor é completamente mau), isto ¢ tio pequeno que
pode ser acomodado em uma simples folha de papel, considerando que se
descarte as ilustracOes, as quais sio cobertas por sombras e tém letras a elas
fixadas. Todo método de empregar essas coisas ¢ decididamente supersticioso e
obscuro, e completamente sem uso, e dever-se-ia considerar as ilustragdes e as

letras mais como um impedimento do que uma ajuda. De fato, Galeno nao

9 Sobre isso, Vesalius (1958, p. 1358-59) diz: “Mas aqui vem a minha mente os julgamentos de certos homens
que condenam veementemente a pratica de colocar diante dos olhos dos estudantes, como nés fazemos com as
partes das plantas, desenhos, sendo eles pouco acurados para as partes do corpo humano. Estas, eles dizem,
devem ser aprendidas nio a partir de desenhos, mas a partir da cuidadosa disseccdo e exame das coisas elas
mesmas. Como se, em verdade, meu propésito ao adicionar ao texto de meu discurso imagens das partes, que sdo
as mais fiéis, as quais eu desejo que possam estar livres do risco de serem roubadas por impressores, era que os
estudantes deveriam confiar nelas e afastar-se da dissec¢ao dos corpos, ao passo que minha pratica sempre foi
encorajar os estudantes de medicina em todas as maneiras que eu podia para fazer dissec¢des com suas proprias
maos”.

100 Vesalius era ex-aluno de Sylvius na época e a carta é um pedido de retalhacio a ele (cf. Kickhoéfel, 2011).
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permitiu nem mesmo plantas serem assim descritas no comego do sexto livro, De

Sacul. simp. med. (apud Bernardes de Oliveira, 1981, p. 190).
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Figura 7 - Artifice veneziano anénimo. Ligao de anatomia conforme a edicao italiana do Fascicnlus
medicinae (Venexia, Zuane & Gregorio di Gregoriz, 1493). Xilogravura, 32 x 22,5 cm. National
Library of Medicine, Bethesda.
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Figura 8 - Estadio de Tiziano. Pdgina-titulo do De bumanis corporis fabrica de Andreas 1V esalins
(Basileae, Joannes Oporinus, 1543). Xilogravura, 43 x 27 cm. National Library of Medicine,
Bethesda.
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Figura 9 - Artfice veneziano anénimo. Da edi¢ao do Fasciculus medicinae (V'enexia, Zuane &
Gregorio di Gregorii, 1493) de Johannes de Kethan. Xilogravura, 32 x 22,5 cm. National Library
of Medicine, Bethesda.
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Figura 10 - Estudio de Tiziano. Da edigio do De humani corporis fabrica de Vesalius (Basileae,
Joannes Oporinus, 1543). Xilogravura, 43 x 27 cm. National Library of Medicine, Bethesda.




3.2 - Os limites da Anatomia no Aambito dos artifices.

A figura humana sempre foi objeto de inquietacdo entre os pintores e escultores na

01~
atec o

histéria. Um debate tedrico e pratico seguiu ao longo dos séculos: da Antiguidade
século XX as representagoes da figura humana se dividiram entre a representagdao naturalista
que dé a impressao da pessoa estar realmente ali e a representa¢ao de uma beleza ideal. Essa
oposicao nasce na Grécia Antiga e se consolida na divergéncia entre as acepgoes do sentido de
imitacao.

No entanto, nao interessa aqui fazer um resgate por toda a histéria, pois o escopo
deste texto é voltado para o Renascimento. Embora se trate disto mais a frente, é necessario
ressaltar que no periodo as artes imitativas tém dois sentidos — a partir da natureza, compor
figuras melhores que esta e compor figuras que emulem a realidade —, mas mesmo aqueles que
defendiam o belo ideal — Alberti, por exemplo — passam a refletir sobre como dar movimento
as suas representacoes. F possivel afirmar até mesmo que o Renascimento “inventa o corpo”
na medida em que as investigagGes anatomicas, a observacdo e representacdo dos gestos, a
busca por entender os movimentos do corpo sao caracteristicas das historias compostas pelas

artes do desenho.

E provavel que os artifices assistissem dissecgdes nas escolas de medicina, mas “as
dificuldades que surgiam eram resolvidas por eles em seu préprio ambito produtivo, com o
desenho e a sua pratica, mas nao a partir do conhecimento dos textos sobre anatomia”
(Kickhofel, 2007, p. 31). Isto ¢, a0 mesmo tempo em que ha uma progressiva ascensio da
ideia de que ¢ necessario ao artifice do desenho saber anatomia e os estudos avancam nas

universidades, nio ha uma conexio entre o saber universitario e as oficinas. Desse modo,

em uma época em que a figura humana nio apresentava mais aos artifices
dificuldades em termos de representacao naturalista e as artes graficas estavam
desenvolvidas, as ilustragées do tratado de Berengario da Carpi surpreendem por
sua qualidade esquematica e rude, embora esse tratado apresente também poucas
gravuras de um naturalismo inédito até entdo. A mudang¢a no campo na ilustragao
anatomica coube a Andreas Vesalius, duas décadas apds (Kickhofel, 2007, p. 31-
32).

101 Xenofonte (430-355 a. C.) menciona que a pintura produz semelhanca e, assim, “imitais, nos corpos, as
cavidades e as saliéncias, as sombras e as luzes [...] o frescor da idade e a decrepitude” (apud Lichenstein, 2004,
VL p. 16). Vitravio (século I a. C.) escreve no livro III de sua De Architectura sobre a simetria dos corpos
humanos e como estes devem ser representados respeitando essa ordem natural. As anedotas sobre as disputas
entre Apeles e Parrasio — na Antiguidade — e Plinio e Aeliano — no Renascimento — sobre enganar um ao outro
demostram também como esse tipo de representagao era importante.
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No entanto, algumas aproximagdoes entre os pintores e os estudos da anatomia humana
foram de suma importancia para época e para o desenvolvimento das concepc¢des de
Leonardo. A primeira coisa que salta a nossa vista é que em 1303 os artifices foram aceitos na
Consorteria dei Medici e degli Speziali (ct. Kickhofel, 2006, p.24). Essa aceitagdo ganha contornos
importantes na medida em que os artifices passam a receber cadaveres para estudar a sua

. Os artifices tinham um vasto material de estudo, mas os estudos ainda se

anatomia'’
mantiveram na superficie, visto que o objetivo deste estudo era produzir representacoes
realistas do corpo. Assim, mesmo dispondo de material para estudo, os artifices mantiveram a
autoridade aristotélica de que a arte era produzir com reta razdo. Ao entender os musculos,
obtinha-se a razdo que guiaria a produ¢ao de pinturas e esculturas. Era necessario saber a

forma e onde se localizava o musculo triceps para nao compor formas absurdas nos bracos,

mas nao era necessario saber nada sobre os ventriculos do coracio.

Cennini se referiu a importancia dos saberes anatomicos no seu Livro da arte ao
discorrer sobre as propor¢oes do corpo humano. No capitulo XXX (1859), ele ensina a tomar

e representar as medidas da figura:

Pegue primeiro um carvao fino talhado como uma pena; a primeira medida que
adotas para desenhar deve ser uma das partes do rosto, que possui trés ao todo,
ou seja, a testa, os olhos com o nariz e o queixo com a boca. E tomando uma
dessas [medidas], ele te seguira por toda a figura, pela construgao de uma figura a
outra. E ele sera uma excelente guia, se aplicares o teu intelecto em bem utilizar

essas medidas.

O pintor e tratadista italiano continua suas orientagoes acerca de tomar as proporgoes
do corpo humano. Contudo, no interior de sua argumentacio estdo expressas os limites da
aproximacio proposta por ele. Ao dizer que “a altura do homem corresponde aos bragos
abertos em cruz” (1859, LXX), claramente esta se baseando nos ensinamentos contidos no
tratado de Vitravio, isto ¢, na autoridade. Além disso, “ele [o homem]| possui uma costela a
menos que a mulher” (Id.), mencionando claramente sua matriz religiosa, visto que essa ¢ uma

citacdo do livro do Génesis da Biblia.

102 Segundo Kickhofel (2007, p.24), “a esses artifices eram entregues a vontade cadaveres de pessoas que mortiam
de causas naturais no hospital de Santa Maria Novella e em outras enfermarias da cidade, e aos médicos eram
fornecidos por ano apenas dois cadaveres de criminosos enforcados de ambos os sexos — excepcionalmente trés,
dois homens e uma mulher — para a pratica da dissecagdao anatémica”.

103



Os artifices do século XV pouco a pouco foram se interessando cada vez mais pelas

103 : s ~

formas humanas ", e o estudo da anatomia passou a ser parte necessaria da formacio dos
artifices jovens que ingressavam nas oficinas.

O primeiro a ter deliberadamente um estudo de anatomia humana expresso em um

trabalho foi Masaccio'”

quando este compoOs o afresco da Trindade. Masaccio passou a integrar
o corpo de pintores da guilda dos pintores de Florenga 1422, tendo realizado algumas obras
importantes nos anos posteriores até a sua morte prematura. Dentre essas obras esta a ja
citada acima, que demonstra um estudo de anatomia claro na representagiao do esqueleto e na
propria figura de Cristo que chama a nossa atengdo: ha uma desproporcionalidade nos
membros superiores, mas o torax apresenta estruturas internas bem préximas da anatomia
real. Quanto ao esqueleto, a distancia entre a caixa toracica e a bacia ¢ equivocada, mas as
maos terminam proxima ao centro do fémur; a0 mesmo tempo 0s 0ssos sio representados de

forma que s6 um estudo poderia conferir tal possibilidade. E ainda, na posicio que o

esqueleto se encontra deveriam-se ver dez costelas e nao apenas oito como se vé (cf. figura

11).

Na figura de Cristo, se fosse possivel abaixar os seus bracos e esticar suas pernas,
verfamos que estas tém o mesmo tamanho — ou algo bem préoximo —, o que também ocorre
com o esqueleto, demonstrando que ele utilizou a mesma propor¢io. No entanto, essa
desproporcionalidade corrobora com o fato de que os artifices muitas vezes estudavam corpos
mutilados, pois é nitido que Masaccio conhecia o corpo humano um pouco mais densamente.
Isto nao quer dizer que ele realizara alguma dissecgdo, mas sim que ele teve acesso a 0ssos

105

humanos ™. E inegavel que houve um estudo do corpo humano para esta pintura. No entanto,

esse estudo ainda era superficial e voltado aos fins da pintura.

103 Neste periodo, estes também passaram a se interessar por outras areas do conhecimento como a geometria ¢ a
optica como dito anteriormente. A anatomia se inseriu, entdo, no bojo da busca de saberes necessarios a arte da
pintura.

104 Masaccio foi um dos primeiros pintores a aplicar os estudos de perpectiva de Brunelleschi em seus trabalhos.
105 Masaccio foi importante também na questio da perspectiva, sendo elogiado por Leonardo como demonstra
Kemp (20006, p. 9-10): “The perspective of the Trinity defines not only the space in depth, bebind the plane of the wall, but also a
series of forms which seem to project forward into the actual space in which the spectator stands. By these means — a stroke of real
genins — Masaccio has visually and intellectually differentiated between the divine realm which exists behind the wall surface, like
Alice’s world through the looking glass, and the real world shared by the donors, the skeleton and onrselves. The transitory nature of
our worldly realm is ominously and incontrovertibly stressed by the message written above the skeleton: ‘T was once that which yon are;
and that which 1 am, youn will yet become.’ The donors’ prayers to the intercessory Virgin were thus no mere gestures of conventional
piety but urgent pleas for the eternal life of their souls. This was the first true perspective painting of the Renaissance, yet it shows no
trace of uncertainty as to how the new discovery can be exploited in relation to either form or content; there is a total integration of
technical innovation and spiritual meaning. Ilusion is placed in the service of allusion in just the same way as Leonardo was later fo
do. For Leonardo, the perfection of Masaccio’s illusion contained the most important moral of all; ‘Masaccio showed with perfect
works how those who take for their guide anything other than nature — mistress of the masters — exhaust themselves in vain’
(C.A387r).
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Florenca.

1425-28. Fresco, 640x317cm. Santa Maria Novella,

Masaccio. Trindade.

Figura 11 -
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Antonio del Pollaioulo foi certamente um dos grandes expoentes dessa aproximagao
entre anatomia e pintura. Vasari chegou a afirmar em sua biografia dos artifices do desenho
que ele entendeu mais do que qualquer outro o nu (cf. Vasari, 2011. p. 393). No entanto, ¢é
pouco provavel que ele tenha dissecado um corpo e suas preocupagdes também nao

ultrapassaram a esfera da superficie.

A maioria dos tratadistas do Quatrocentos enunciaram a importancia do
conhecimento de anatomia para o artifice. Ghiberti, citado no capitulo de abertura, dizia ser
importante o conhecimento dos ossos, musculos e nervos para se compor uma pintura.
Também os escultores realizaram estudos sobre a anatomia humana, como por exemplo
Donatello e Verrochio, para realizar suas obras. Entretanto, os estudos sempre foram em
direcio a representacao naturalista do corpo humano e nao como aquisi¢ao e conservagao de
saberes. Os artifices flertaram com a anatomia, mas nio houve um casamento — nio até

Leonardo — mantendo padrdes antigos que a Alberti sintetiza muito bem.

Leon Batistta Alberti e Antonio del Pollaioulo trouxeram uma énfase para os estudos
anatomicos como um conhecimento util as suas artes, o primeiro, em seus tratados sobre as
artes da pintura e da escultura, o segundo, na aplicagdo efetiva em suas obras. Alberti
provavelmente nao dissecou nenhum corpo, mas certamente seguindo seu carater erudito
estudou os tratados que podiam ser lidos na época. No que diz repeito a anatomia, ele a

considerou como conhecimento essencial para a arte da pintura:

Convém, sobretudo, empenhar-se para que todos os membros se convenham
bem. Serdo convenientes quando o tamanho, o oficio, a espécie, a cor e outras
coisas semelhantes corresponderem a uma beleza. Se numa pintura a cabega fosse
muito grande, o peito, pequeno, a mao, ampla, o pé, inchado, e o corpo targido,
certamente essa composi¢ao seria feia a vista. Por isso, convém manter certa razao
sobre o tamanho dos membros. Ao medir, sera util, primeiro, colocar cada osso
do animal, a seguir acrescentar seus musculos, depois vesti-lo com suas carnes

(Alberti, 1999, p. 116).

Alberti, entdo, estabelece algo que vai ser seguido por Leonardo: pintar de dentro para
fora a figura. Isto ¢, a pintura apresenta apenas a superficie para quem apenas vé o trabalho
acabado, mas o pintor deve, ao pintar, imaginar que por baixo da superficie ha um todo que

compde o proprio relevo da figura.

E importante situar que o conhecimento de anatomia proposto por Alberti nio é

considerado um estudo sistematizado e produto de uma investigagio prépria, principalmente
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se colocarmos esses conhecimentos em compara¢ao com a anatomia de Mondino de’ Liuzzi.
Este escrevera um importante tratado de anatomia no século XIV que foi usado nas
universidades até o inicio do século XVI, inclusive Leonardo da Vinci o utilizou em seus
estudos sobre anatomia. Mas podemos aqui afirmar que isso tem a ver com o mesmo preceito
que ele utilizou para falar da matematica e da geometria, pois que seus estudos nao tinham
como objetivo a producdo de um conhecimento abstrato contemplativo, mas tinham como

objetivo conquistar a verossimilhanga das figuras para compor o enredo de uma pintura:

Os corpos sao parte da histéria, os membros sio partes dos corpos, a superficie é
parte dos membros, portanto as primeiras partes da pintura sio as superficies. Da
composicio das superficies nasce aquela graca nos corpos a que chamamos
beleza. A fisionomia que tiver superficies aqui grandes, ali pequenas, aqui
salientes, 14 afundadas, semelhante a fisionomia das mulheres velhas, terd uma
aparéncia muito feia. Mas as fisionomias que tiveram superficies juntas, de tal
modo que recebam sombras e luzes amenas e suaves, e nao tenham asperezas de
angulos salientes, diremos certamente dessas fisionomias que elas sio formosas e
delicadas. Deve-se, pois, nessa composi¢cao de superficies, buscar a graca e a
beleza das coisas. Parece-me que o caminho mais adequado e certo para quem
quer atingi-las ¢ colhé-las na prépria natureza, tendo bem presente na mente de
que maneira a natureza, admiravel artifice das coisas, compos bem as superficies
nos corpos belos. Para imita-la convém ter o pensamento e os cuidados
continuamente voltados para ela e também deleitar-se bastante com aquele véu de
que falamos. E quando quisermos colocar em pratica tudo quanto aprendemos da
natureza, notemos sempre, em primeiro lugar, os limites para os quais, em lugar

certo, tracamos nossas linhas (Alberti, 1999, p. 119).

Portanto, nao se tratava de descrever as formas e as fungdes de todas as partes do
corpo no contexto da filosofia natural, mas Alberti visava apenas “as coisas postas ao ver”,

como mencionamos antes.

Ao longo do Livro II do Da pintura, o letrado-artifice discursa refor¢ando sobre a
harmonia que os membros que compde o corpo humano devem possuir. A busca pela
verossimilhanga de fundo mimético se revela claramente ao lermos a importancia que se
concede a harmonia entre as partes que compoe o corpo, os membros representados na

pintura devem representar com exatidao a sua finalidade:
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Depois deve-se cuidar que cada membro execute o oficio a que esta destinado.
Fica bem a quem corre movimentar igualmente maos e pés, mas prefiro um
filésofo que, ao falar, mostre muito mais modéstia do que arte em esgrimir.
Louva-se em Roma a histéria na qual Meleagro, morto e carregado, verga os que
lhe carregam o peso e da a impressao de bem morto em todos os seus membros:
tudo pende, mios, dedos e cabega; tudo cai languidamente. Quem se poe a
exprimir um corpo morto — coisa realmente muito dificil —, se souber figurar no
corpo cada membro inerte, esse sera 6timo artifice. Assim, pois, em toda pintura
deve-se tomar cuidado para que cada membro cumpra seu oficio e que nenhum
deles, por menor que seja a articulagao, fique sem ter o que fazer. Os membros
dos mortos devem estar mortos, até as unhas. Dos vivos esteja viva a menor das
partes. Diz-se que um corpo vive quando tem movimentos adequados; diz-se
morto quando os membros nao conseguem mais manter as funcoes vitais, isto ¢é,
movimento e sentimento. Portanto, desejando o pintor exprimir vida nas coisas,
fara cada parte em movimento, mas em cada movimento havera venustidade e
graca. Sdo muito agradaveis e bastante vivos os movimentos que se dirigem para o
alto em direcio ao céu. Dissemos também que a composi¢io dos membros
convém alguma especificidade. Seria absurdo se as maos de Helena ou Ifigénia
fossem senis e grosseiras, e se o peito de Nestor fosse juvenil, e delicado o seu
pescogo; se Ganimedes tivesse a testa rugosa e as coxas de um carregador; se
Milao, homem dentre os mais robustos, tivesse ilhargas magrelas e finas. Seria
horrivel uma face vigosa e cheia colocar bragos e maos secas pela magreza. Se
alguém pintasse Aqueménida, encontrado por Enéias na ilha com o rosto como
Virgilio descreve, mas os membros sem a magreza correspondente, este seria um
pintor ridiculo. Por essa razdao, convém que os membros se conformem com uma
determinada especificidade. Gostaria que os membros correspondessem a uma
cor porque nao fica bem para quem tem uma face rosada, branca e venusta ter o

peito e outros membros manchados e sujos (Alberti, 1999, p. 117).

Disto, fica claro o que Alberti preceitua como necessidade a propor¢io entre os

membros do corpo (tamanho, cor e fungido), pois sem isso se compromete a dignidade do que

se objetiva pintar, da pintura e do pintor. Em outras palavras, a harmonia dos corpos esta

diretamente relacionada a dignidade da pintura, pois na composicio dos corpos estd

concentrada a fama e engenho do pintor. Mas também essa dignidade se da em func¢ao da

mimese da natureza. E necessario conhecer para imitar algo que nao ¢ simples:
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Por isso é importante que os pintores conhecam muito bem os movimentos do
corpo; poderdo aprendé-los pela observagao da natureza, embora nao seja facil
imitar os muitos movimentos da alma. Quem jamais acreditaria nessa dificuldade
sendo aquele que, tendo tido a experiéncia de querer pintar rostos risonhos, teve o
desprazer de fazé-los antes chorosos que alegres? Quem poderd, sem enorme
esforco, exprimir fisionomias em que a boca, o queixo, os olhos, as bochechas, a
testa, as sobrancelhas, tudo enseja em conveniéncia com o riso ou o choro? Por
isso ¢ muito bom aprender da natureza essas coisas e fazé-las sempre bem
prontamente, propiciando ao espectador pensar em muito mais do que realmente
ve. Relatemos alguma coisa a respeito desses movimentos; parte deles produzimos
com nosso engenho, parte aprendemos da propria natureza. Em primeiro lugar,
todos os corpos devem movimentar-se de acordo com o que esta disposto na
histéria. Agrada-me que nela haja alguém que nos advirta e nos mostre o que estd
ocorrendo, ou nos acene com a mao para ver, ou ameace com a fisionomia
irritada e com os olhos perturbados, para que ninguém se aproxime, ou nos
aponte para algum perigo ou coisa admiravel, ou nos convide a chorar junto com
ele ou a rir. E, assim, tudo o que os personagens pintados fizerem entre si ou com
o espectador deve ser para ornamentar ou ensinar-nos a historia. Louva-se
Timantes de Chipre no quadro da imolacio de Ifigénia com o qual venceu
Colotes, pois, tendo representado Calcante triste, mais triste ainda Ulisses, e tendo
consumido toda sua arte a0 mostrar a dor de Menelau, nao tendo como mostrar a
tristeza do pai, envolveu-lhe a cabega com pano e dessa forma deixou que se
imaginasse a dor crudelissima que ndo se via. Louva-se o navio pintado em Roma,
no qual nosso pintor toscano Giotto colocou 12 discipulos, todos sobressaltados
de medo ao verem um dos seus companheiros caminhando sobre as aguas. No
quadro cada um exibe na fisionomia do gesto uma clara manifestacao de alma
perturbada, de tal forma que existem diferentes movimentos e atitudes em cada
um. Mas ¢ preciso passar de maneira tao rapida sobre toda essa questio dos

movimentos (Alberti, 1999, p. 126. Grifo meu).

Alberti nao fala da alma apenas, mas do corpo propriamente dito. Isto porque a wimese
no Renascimento vai estar atrelada a ideia de composicdo, portanto, representar é também

produzir com reta razao:

E preciso ter presente que em todas as suas poses o homem usa todo seu corpo

para sustentar a cabe¢a, o mais pesado de todos os membros. Quando ele se apoia
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em um pé, esse pé fica sempre perpendicular a cabe¢a, como a base de uma
coluna. Quase sempre a fisionomia de quem se mantém ereto se volta para a
mesma dire¢io do pé. Tenho observado que os movimentos da cabega siao
sempre de tal forma que abaixo sempre ha alguma parte a sustenta-la, tao grande ¢é
0 seu peso; ou, também, o membro que corresponde ao peso da cabeca fica
esticado na parte contraria, como um brago de balanca. Vemos que quando
alguém, com o brago esticado, sustenta um peso, firmando os pés como uma
agulha de balanca, todas as outras partes do corpo se contrapéem para
contrabalancar o peso. Tenho notado que ninguém, erguendo a cabeca, consegue
ter tao alta fisionomia a ponto de ver mais do que o meio do céu; para o lado
ninguém consegue voltar sua fisionomia sendo até um ponto em que O queixo
toca o ombro; a cintura quase nunca deve dobrar-se a ponto de a extremidade dos
ombros ficar perpendicular sobre o umbigo. Os movimentos das pernas e dos
bragos sao muito livres, mas nao queria que cobrissem alguma parte digna e nobre
do corpo. Vejo, pela natureza, que as maos quase nunca se elevam acima da
cabeca nem o cotovelo acima dos ombros, nem o pé acima dos joelhos, nem,
entre um pé e outro, ha mais que o espago de um pé. Verifiquei que, ao se
estender para o alto uma mao, todo esse lado do corpo até o pé acompanha-se de

tal forma que o préprio calcanhar eleva do pavimento. (Alberti, 1999, p.127).

Em outro tratado Alberti, poucos anos apos, apresenta no De statua ideias similares

demonstrando a tradigao vigente de compor com reta razio e verossimilhanca:

Declaro, de fato, que nosso método ou nosso engenho niao permite expor
minuciosamente como representar com semelhanca absoluta ao real cada
particular do rosto de Hércules em luta com Anteu, ou por quais tracos esse
diferencia-se do rosto do mesmo Hércules pacato e sorridente com Dejanira. Mas
porque todos os corpos, mudando-se as flexdes e tensGes dos membros e a
posicao das partes, tém formas (figurae) diversas, necessita-se tratar daqueles
procedimentos com os quais se pode imitar tais formas com um método racional

seguro. (Alberti apud Kickhoéfel, 2007, p. 60. Grifo meu).

Alberti, como grande leitor dos antigos, ainda concebe a artes mecanicas como algo
que ele se dedicava somente quando nao estava ocupado com seus afazeres “mais
importantes”. Por isso, nao é estranho que seus conhecimentos de anatomia nao foram

aprofundados, na medida em que estes serviam para dar dignidade a uma pratica eventual.
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Quem elevara para outro grau a necessidade e a conquistas dos conhecimentos de anatomia
no ambito dos artifices ¢ Leonardo da Vinci. Alberti, nesse sentido, aproxima-se bastante de
Ghiberti que a0 mencionar a importancia dos conhecimentos de anatomia para a formagao do
“artifice perfeito” diz que ¢ preciso conhecer para pintar, mas ndo ¢ necessario ser um médico

ou matematico, por exemplo — conforme ja citado em item anterior.
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CAPITULO IV- ANATOMIA E PINTURA NO IDEARIO DE LEONARDO

4.1 - Os anos de aprendizado em Anatomia de Leonardo.

Leonardo provavelmente iniciou seus estudos sobre anatomia ja na oficina de
Verrocchio, visto que os estudos anatomicos foram gradativamente sendo incorporados a
pratica dos artifices do desenho. No entanto, é pouco provavel que tenha realizado ou
presenciado ativamente alguma dissecagao nesta época, até mesmo porque ele visava com 0s
estudos chegar o mais proximo possivel da perfeicio na representacio do corpo humano e
nao um conhecimento sistematizado neste primeiro momento. Assim, suas preocupagoes
anatOmicas se restringiam as estruturas superficiais do corpo humano como os outros artifices.
Além disso, a Escola de Medicina de Florenga foi transferida para a cidade de Pisa, o que o

afastou da pratica das dissecagOes anatomicas.

Segundo O’Malley e Saunders (2012), é possivel que Leonardo tenha visto sim algumas
dissecagdes em Florenga no interior do Hospital de Santa Maria Nuova de Florenga. Isto
porque na gravura 182 dos estudos de anatomia Leonardo faz um comentario sobre “aqueles
enforcados” de quem observou a anatomia, o que, segundo eles, pode ser referéncia a
dissecagao do corpo de Bandino Baroncelli em 1478, um dos enforcados apds o fracasso da
revolta de Pazzi que tentou assassinar Lorenzo de Medici e culminou no assassinato de
Giuliano. Entretanto, acredita-se que se ele viu essa dissecagao foi como um observador
distante, pois que seu desenho sobre a anatomia mais antigo data de pelo menos dez anos
depois, embora Leonardo tenha retratado o enforcamento (ver figura 12). Kemp (2005, p. 80-
81) diz que “a unica dissecacdo abrangente e bem documentada que ele fez em um cadaver
humano completo — provavelmente a unica — foi a de um centenario a cuja morte suave
Leonardo assitiu no hospital de Santa Maria Nuova, no inverno de 1507-8”, assim, os registros
contam uma historia diferente daquele mito das dissecagoes proibidas realizadas por Leonardo
que em dada medida lhe causou problemas na Roma papal. Além disso, segundo Kemp,
Leonardo fez referéncia ao “centenario” nos seus desenhos de modo que se pode presumir
que este concordou, assim como o hospital, com que o artifice assistisse sua morte ¢

posteriormente realizasse a dissecacao (cf. id.).
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Figura 12 - Leonardo da Vinci. Enforcamento de Bernardo di Bandino Baroncelli. 1479. Caneta e
tinta sobre papel, 192 x 78 milimetros. Musée Bonnat, Bayonne.

Certamente, entdo, seus primeiros estudos se deram em torno dos progressos da
“anatomia” proposta por Verrocchio. Mas é s6 quando Leonardo se transfere para a corte dos

1~ 106 : . :
Sforza em Milao " que ele comega a transmigrar de um artifice que conhece a anatomia para a

106 Nao hd uma data precisa para essa mudanga, mas ela certamente ocorreu entre 1481 ¢ 1483. Os motivos
exatos desta também ndo sdo claros, no entanto especula-se que Leonardo tenha ido para a corte dos Sforzas por
intermédio de Lorenzo de Medici. Segundo Vasari (2011, p. 446-447) ¢ O’Malley e Saunders (2012, p. 17),
Leonardo fora encarregado de levar um alatude de prata para Ludovico Sforza e, dada a sua maestria no toque do
instrumento e as suas multiplas habilidades, fez o “mouro” se encantar com sua presenga. No entanto, Leonardo
escreveu uma carta de apresenta¢do que elencava todas as suas habilidades, constituindo uma espécie de carriculum
vitae. Especula-se também que Leonardo tenha deixado Florenca por perceber que esta estava saturada de
artifices. A carta - ndo autografada - estd no Codice Atlantico £.1082r e aqui estd transcrita: Havendo, Signor mio
Llustrissimo, visto et considerando horamai a suffucientia le prove di tutti quelli che si reputano maestri et compositori di instrumenti
bellici, et che le inventioni et operatione di dicti instrumenti non sono alieni dal comune uso, mi exforzero, non derogando a nessuno,
Sarmi ad intender da Vostra Excellentia, aprendo i secreti miei, et appresso offrendoli ad ommni suo piacimento in tempi opportuni
operare cum, effetto circa tunte quelle cose che sub brevita in parte saranno qui di sotto notate (et anchora in molte pis secondo le
occurrentie de diversi casi etcetera): 1. Ho modi de ponti leggerissimi et fori et acti ad portare facilissamente, et cum quelli da seguire,
et alcuna volta (secondo le occurientie) fuggire li inimici, et altri securi et inoffensibili da foco et battaglia, facili et comodi da levare et
ponere; et modi de arder et disfare quelli de I' inimico. 2. So in la obsidione de una terra toglier via l'acqua de' fossi, et fare infiniti
ponti, ghatti et scale et altri instrumenti pertinenti ad dicta expeditione. 3. Item, se per altezza de argine o per fortegza de loco et di
sito, non si potesse in la obsidione de una terra usare [l'officio de le bombarde, o modi di ruinare omni (forte) rocca o altra fortezza, se
gid non fusse fondata in su el sasso, etcetera. 4. Ho anchora modi de bombarde commodissimi et facile da portare et cum quelle
buttare minuti (saxi a similitndine quasi) di tempesta, et cum el fumo di quella dando grande spavento a l'inimico, cum grave suo
danno et confusione, etcetera. 5. Et quando accadesse essere in mare, 0 modi de molti instrumenti actissimi da offender et defender, et

113



posicio de um estudioso da anatomia. Entre os anos 1485 e 1515'” ele desenvolve os seus
estudos de anatomia que encontramos em diversos félios e em trechos do Livro de pintura,
embora ja na pintura de Sao Jerdnimo (c. 1480-82) ele ja apresente um conhecimento de
estruturas internas do corpo humano que sdo visfveis externamente (cf. figura 13)'"". Essa
pintura certamente s6 foi produzida apés uma série de estudos que provavelmente deram
origem a diversos desenhos — pratica que se iniciou um pouco antes de L.eonardo, mas que ele

9

desenvolveu'” — que hoje estio perdidos.

Kemp (2006, p. 15) demonstra que a pintura de Sao Jerdnimo é em parte uma
continuag¢ao das preocupagoes anatomicas da época e em parte algo que marca a singularidade

de Leonardo no trato da anatomia humana:

O corpo semi nu do santo, retratado enquanto castiga a si mesmo no deserto por
suas tendéncias ateias (em particular, o seu amor pela literatura latino-secular),
mantém-se firmemente alinhada com a sucessio florentina, deixando clara suas
ambi¢oes anatomicas. No entanto, Leonardo levou essas ambi¢ées um pouco
mais adiante técnica e expressivamente. A pose ajoelhada vai além da tradicio
estavel, baseando-se em uma série de giros e saldos transitorios a preparag¢ao do
santo para aplicar-lhe no peito outro golpe punitivo com a grande pedra na mao

direita. Os tenddes de seu pescoco e membros se destacam pela maneira austera

navili che faranno resistentia al trarre de ommni grossissima bambarda et polver et fumi. 6. Item, ho modi, per cave et vie secrete et
distorte, facte senga alcuno strepito per venire ad uno (certo) et disegnato loco, anchora che bisognasse passare sotto fossi o alcuno
Srume. 7. Item, faro carri coperts, securi inoffensibili, e quali intrando infra li inimica cum sue artiglierie, non ¢ si (grossa) grande
mnltitudine di gente d'arme che non rompessino, et dietro a questi poteranno sequire fanteria assai, inlesi et senza alchuno
impedimento. 8. Item, occurrendo il bisogno, faro bombarde, mortari et passavolanti di bellissime et utile forme, fora del comune uso.
9. Dove mancassi la operatione de le bombarde, componero briccole, manghani, trabuchi et altri instrumenti di mirabile efficacia, et
Jora de ['nsato, et insomma , secondo la varieta de' casi, componero varie et infinite cose da offender et di fender. 10. In tempo di pace
credo satisfare benissimo ad paragone de omni altro in architettura, in compositione di aedificii et pubblici et privati et in conducer
aqua da nno loco ad uno altro (acto ad offender et difender). Item, conducero in sculptura di marmore, di bronzo et di terra similer in
pictura, cio che si possa fare ad paragone de omni altro et sia chi vole. Anchora si potera dare opera al cavallo di bronzo che sara
gloria immortale et aeterno honore de la felice memoria del Signor Vostro padre et de la incljta casa Sforzesca. Et se alchuna de le
sopradicte cose alcuno paressino impossibile et infactibile, me offero paratissimo ad farne experimento in el parco vostro o in qual loco
piacerd a Vostra Excellentia, ad la guale humilmente quanto piit posso mi recomando, etcetera.

107 Este perfodo compreende nido sé a sua primeira estadia em Mildo, mas também sua passagem por Veneza, a
volta a Florenga, o segundo perfodo em Mildo e a sua passagem por Roma. Acredita-se que nestes dois altimos
periodos é que Leonardo se debrugou nos estudos de anatomia como algo auténomo da pintura.

108 Assim, aqui enfatizamos que Leonardo comega a estudar a anatomia universitaria em 1485, visto que antes ele
ja tinha seus conhecimentos do corpo humano tendo em vista o contexto de época.

109 Acerca disso, Kickhofel (2011, p. 332) comenta: A énfase no desenho comegou com Cennini (1859, cap. 4),
que chama o desenho de “fundamento da arte”, como referido acima, tradi¢do seguida por Alberti, Ghiberti e
pelo préprio Leonardo. O substantivo italiano “disegno”, traduzido em portugués por “desenho”, tem dois
sentidos principais: o sentido de um objeto feito com materiais como ponta de prata, pena e nanquim ou
sanguinea, especialmente sobre papel, como um desenho de Leonardo da Vinci, e o sentido de uma forma
elaborada a partir de raciocinios, como ao se dizer “o desenho de uma Ferrari”. Como sugerido, o portugués
também tem esses sentidos, embora o primeiro seja mais concreto e imediato do que o segundo. A lingua inglesa
deixa claro essa distingao ao traduzir “disegno” tanto por “drawing’ quanto por “design’.
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como ele mottifica a carne. Seu rosto testifica os seus tormentos fisicos e mentais,
de tal forma que a vivida descricio de suas agruras exterior ¢ totalmente

expressiva de seu estado interior de turbuléncia. Ele ndo parece ser a imagem de

um homem jovem.

Figura 13 - Leonardo da Vinci. Sao Jerdnimo penitente. Oleo sobre madeira, 103 x 75 cm, circa
1480. Pinacoteca Vaticana, Roma.
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No final dos anos 1480, Leonardo expande suas preocupag¢des no sentido de
fundamentar sua arte em saberes recomendados pela tradi¢ao que ali se colocara. Dentre estas
estdo as preocupagdes - consequentemente os estudos - com a perspectiva, a mecanica, as
maquinas militares e para voar e também ele esbo¢a um tratado sobre o corpo humano. Diz

Leonardo sobtre esse tratado:

Este trabalho deve comegar com a concep¢ao do homem, e deve descrever a
natureza do tutero, e como o bebé vive nele, e em que grau ele reside 14, e a forma
como ele ¢ animado e alimentado, e seu crescimento e que intervalo havera entre
um grau de crescimento e no préximo, e o que é empurra-lo para fora da mae e
por que razao, as vezes, sai do ventre de sua mie antes do tempo devido. Entao
vou descrever quais os membros crescem mais do que os outros quando o bebé
nasce, e estabelecidas as medidas de um bebé de um ano de idade. Em seguida,
descreva o homem adulto ¢ a mulher, e suas medicoes e da natureza de sua
compleigao, cor e fisionomia. Em seguida, descreverei como eles sio compostos
de veias, nervos, musculos e 0ssos. Isso eu vou fazer no final do livro. Entio eu
vou mostrar em quatro exposi¢oes os quatro estados universais do homem; isto é:
alegria, com os varios atos de rir e descrever a causa do riso; chorando de varias
maneiras com as suas causas; discordia com varios atos de assassinato, voo, medo,
ferocidade, ousadia, assassinato e todas as coisas referentes a casos semelhantes;
em seguida, mostrar o trabalho, como puxar, empurrar, transportar, parar, apoiar
e coisas semelhantes. Em seguida, descreverei as atitudes e movimentos; em
seguida, a perspectiva através da fun¢ao do olho e da audigaio — vou falar de
musica — e descrever os outros sentidos (Windsor, 19037v apud Kemp, 2006. p 106;
K/P 81apud Kickhofel, 2007, p. 64).

O programa é amplo, e subentende-se que deveria ser executado durante anos de
estudo, como de fato ocorreu e até mesmo, tal programa, nem foi terminado. Além disso, no
préprio programa estda a concepcao da época que Leonardo reverbera, em parte, de que o
estado de espirito de uma pessoa estava ligado ao humor. Esse humor era descrito como uma
espécie de bilis que produzia os afetos e, por isso, “os estados universais do homem” era
objeto da anatomia. Hipdcrates dizia que existem quatro estados: sangue, bile amarela, fleuma
e bile negra. Nesse sentido ¢ que se diz aqui que Leonardo reproduz em parte tal concepgao,

visto que ele apenas trata do primeiro estado e, em seguida, toma outro rumo em sua

116



explicagio. Isto porque em um texto seguinte'"’, também falando sobre uma ordem de um
livto dedicado aos estudos de anatomia, segundo Kickhofel, Leonardo demonstra que o
“objetivo era demonstrar o corpo como se ‘tu tivesses o homem natural’ diante dos olhos.
Leonardo sugere de novo que uma demonstracao de anatomia era mais inteligivel do que uma
dissecagao, um procedimento complexo e repleto de dificuldades como ele descreve em
seguida” (2007, p. 255 - 256). Portanto, LLeonardo se distancia de Mondino — e toda anatomia
universitaria - na medida em que desenvolve o saber para a pintura e de Alberti a0 adensar os
saberes anatomicos para além da restricao da pratica da pintura. Leonardo sugere fazer muitas
anatomias e retorna a seu modo de demonstrar cada parte do homem como se “tu tivesses em
maos o mesmo membro, girando-o pouco apouco” de modo a obter o “verdadeiro e pleno

conhecimento” da “forma do homem” (cf. id.).

Leonardo produziu indmeros desenhos e comentarios sobre anatomia em que, se O
seguirmos cronologicamente, podemos ver como ele enuncia a importancia da anatomia para
a pintura, mas também como progressivamente ele separa os seus estudos desta para se
aproximar da anatomia universitaria da época. No Livro de pintura, apenas encontramos, por
causa do direcionamento do texto aos pintores, as meng¢des que aproximam a pintura € a
anatomia, mas a medida que seus estudos foram avangando essa ligacdo tornou-se cada vez

mais elaborada como se falara adiante.

Esse periodo inicial que aqui nos referimos nao diz respeito a um corpo de estudos
sistematizados propriamente dito, mas a atua¢ao de Leonardo na oficina sugere que os estudos
comegaram nesta época. Mesmo que de maneira incipiente, ¢ notério que este seja um ponto
de partida, visto que este nos dara a exata noc¢iao da forma progressiva de aquisi¢do de
conhecimento que levou Leonardo a postular a ideia da arte-ciéncia da pintura. No entanto,
este periodo ¢ anterior aos textos que compdem o Livro de pintura, o que dificulta mensurar a
importancia da anatomia para a pratica leonardiana. Mas é certo de que, dado o contexto, ele
adquiriu um pouco do saber anatébmico em sua primeira estadia em Florenca, mesmo que
estivesse preocupado com a superficie do corpo humano apenas, e, ainda, como ele melhora a

representa¢ao desta superficie ao ter nogdes do interior.

Exemplo disso ¢ a diferenca que encontramos entre os estudos sobre o Perfil de um
guerreino no capacete (circa 1472) (cf. fig. 14) e a ja mencionada pintura de Sao Jerdnimo. Do estudo
sobre o perfil de um guerreiro podemos ressaltar — além da magnitude do desenho

leonardiano — o cuidado com os detalhes superficiais, ou seja, o cuidado com a matéria da

110 Trata-se do RL 19061r; K/P 154 recto.
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pintura, tanto que o capacete tem um detalhamento muito maior que o rosto representado.
Leonardo se preocupa com a superficie e a causa desta no capacete ¢ ela mesma, isto é, ele
representa perfeitamente as rugas de expressao presentes no rosto humano, mas este nao
apresenta nenhum tensionamento muscular. Enquanto isso, se observarmos o pescogo, a
ma¢a do rosto e o ombro direito de Sao Jeronimo é possivel ver claramente esse

tensionamento.

Figura 14 - Leonardo da Vinci. Perfi/ de um guerreiro no capacete. Ponta de prata em papel, 285 x
207 mm circa 1472. British Museum, Londres.
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No que diz respeito ao desenvolvimento dos estudos e dos desenhos anatomicos de
Leonardo, Clayton (1992), Kemp (1972) e Kickhofel (1999) adotam periodizacoes diferentes
para o agrupamento destes. Clayton (1992, p. 14-21) propoe uma periodizagio em trés
momentos: o primeiro periodo vai de 1487 até 1495 e abrange os primeiros estudos de
Leonardo; o segundo constitui uma “sintese” e vai até a demonstragao dos 6rgaos femininos,
passando pela disseccio do centenario (1504-1508); e o ultimo periodo compreende os
estudos sobre os musculos e sobre o coragiao (1510-1513). Ja Kemp (1971, p. 207) dividiu os
estudos de Leonardo apenas em dois perfodos: o primeiro vai de 1487 até a dissecgdo do
centenario em 1508 e o segundo vai de 1510 até 1513 quando se encerram os estudos.
Kickhofel (1999, p. 9-10, p. 42-96) propdée uma periodizacio um pouco mais dividida
destacando quatro perfodos: o primeiro vai de 1487 até 1500, compreendendo os estudos
desenvolvidos em Milao e uma série de estudos de cranios humanos; o segundo se inicia em
torno de 1504 e se estende até a dissec¢ao do centenario em 1508, apresentando também
alguns estudos florentinos sobre os musculos para a composi¢do do mural de Anghiari; o
terceiro periodo compreende os estudos sobre ossos e musculos feitos em sua segunda
passagem por Milao (1510); e por fim o quarto periodo foi aquele em que Leonardo realizou

alguns estudos sobre fetos e uma longa série sobre o coragao (1513).

O Livro de pintura é¢ uma compilagao de textos escritos durante quase o mesmo petriodo
em que Leonardo desenvolveu seus estudos de anatomia e cada capitulo tem uma data
estimada ou mesmo confirmada, por isso as abordagens anatomicas sao desiguais. Assim,
dado ao escopo do trabalho, quando for necessario citar uma periodizacio adotarei a de
Kickhofel para facilitar a analise do texto. Isto porque para compreendermos seu pensamento
¢ necessario ter nogoes de suas praticas. Aqui mencionamos apenas uma diferenciagao:

acrescentamos um periodo anterior ao ano de 1487, sendo este de 1472 a 1485.

Desdobrando um pouco a periodizagdo de Kickhofel e relacionando-a com o Livro de
pintura, até o ano de 1500 o que restou dos estudos de Leonardo sao um texto enunciando a

1
, um estudo sobre as camadas da

intencdo de Leonardo em desenvolver estudos de anatomia'
cabeca e os ventriculos cerebrais (1487), a série de estudos sobre o cranio (1489), o celébre
Homem vitruviano (1492) e alguns estudos sobre musculos'?, ossos e propor¢des do corpo (c.

1492-1500). Tais estudos apresentam um carater fragmentado e denotam pouca experiéncia,

I Trata-se do texto do félio RL 19037v denominado De/l’ordine del libro (1489) citado anteriormente que,
segundo Kickhéfel (2007, p. 52), tratavava-se nio de “um plano para um tratado de anatomia no sentido da
anatomia estudada nas universidades da época, mas um texto que visa a descricao de diversos aspectos da figura
humana: concepcao, medidas e anatomia descritiva, movimentos, atitudes e os sentidos”.

112 Estudos estes que apresentam uma grande inovagio de Leonardo no que se refere ao estudo do corpo
humano: a representagdo anatémica em cortes seccionados.
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visto que Leonardo tinha pouco material de estudo disponivel. E certo que ele dispunha
apenas de um cranio e, no mais, as observagdes se limitaram ao estudo das autoridades,

experiéncias com animais e a presenga ocasional em autopsias.

Nesse periodo e em um periodo intermediario (1500-1504), os textos que aparecem no
Livro de pintura sobre a anatomia enunciam sua necessidade como o pintor e servem como
argumento para a exaltacio da pintura frente as outras artes do desenho. Algumas passagens
sao dedicadas a demonstrar alguns preceitos quanto a representacao das propor¢oes do corpo.
Também encontramos os textos sobre a importancia das demonstragdes matematicas, 0s

estudos sobre as cores, estudos de botanica e a ligagao da pintura com a ciéncia.

O segundo e o terceiro periodos tragados por Kickhofel (1504-1510) sao mais ricos no
que se refere a investigagao e a produc¢ao de conhecimentos sobre a anatomia. Leonardo teve a
sua disposi¢ao pelo menos um corpo para disseca-lo inteiramente e uma série de outras partes
isoladas. Até a dissec¢ao do centenario (1508), uma série de folios apresentam pesquisas mais
sistematizadas e uma preocupag¢ao com a ordenagao desses estudos, embora esse objetivo nao
se realizasse nesse momento. Ja os félios produzidos por volta de 1510 sio bem
sistematizados e apresentam um estudo do sistema 6sseo muscular bem desenvolvido. Devido
a essa riqueza, as mengoes a anatomia no Livro de pintura sio mais explicitas e explicadas,
principalmente no que diz respeito a propor¢ao do corpo e ao funcionamento dos musculos.

Ha uma atengio especial a0 movimento que, certamente, é produto direto desses estudos.

O dltimo periodo apresenta o estudo sobre fetos e os estudos cardiovasculares e,
também, apresenta uma preocupacao com a fun¢ao das partes e nao com a descricdo. Em
todos os periodos, Leonardo demonstra ter estudado os seus antecessores, mas que diante da

autoridade ele aceitou o que viu e buscou corrigir aquilo nao foi possivel ver em seus estudos.

Leonardo esta inserido em um contexto que o minimo que se exigia de um artifice do
desenho era maestria na representa¢ao do corpo humano. Para um pintor ou um escultor era
uma obrigacao ter dominio do gestual humano para compor histérias, na qual cada figura
tinha que estar de acordo com o seu momento. Isto é, para cada afeto, personagem e agio
representada havia um decoro a ser seguido para que o objetivo da composicao se realizasse,
decoro este que foi posto muito mais pela autoridade dos tratados de anatomia antigos do que

por dissecagdes.

Nesse sentido, Leonardo valeu-se intensamente das autoridades estudando, os textos e
os poucos diagramas que existiam até entao. Inicialmente, ele tentou explicar os textos antigos,

mas, devido as imprecisoes destes, suas interpretagdes nem sempre sao claras e nem sempre
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trazem algo de util para o entendimento da anatomia humana, pois que ele ndo conceitua o
que ele investiga. Por vezes ele ndo denomina os orgaos e as partes constituintes do corpo e
apenas sinaliza com letras ou seus significados. O proprio Leonardo atesta sua relagio com a
autoridade vigente citando, mesmo que indiretamente, varios deles. De modo direto,

Leonardo expde sua relagao com os antigos:

Os especuladores antigos concluiram que o grau de julgamento, que é dado ao
homem ¢ causado por um instrumento para que os outros cinco instrumentos [da
sensacdo| referem-se através do receptor de impressdes, e, para o referido
instrumento de terem atribuido o nome sensus communis e eles dizem que este

sensus esta situado no meio da cabega entre o receptor de impressdes e a memoria

(Codice Atlantico, 2451 apud Kemp, 2006. p. 108).

Segundo Kemp (2000, p. 107-108), os antigos a quem Leonardo se refere sio os que se
dedicaram a interpretar o De anima de Aristoteles, no qual o filésofo buscou investigar a
imaginacdo e o pensamento, além das relagdes entre sensagdo e intelecto. Avicena foi um
deles, e uma de suas interpretagoes foi o estabelecimento dos trés ventriculos corporais que
seriam a sede das faculdades do pensamento. De acordo com essa interpretagdo, no primeiro
ventriculo do sensus communis estavam os sentidos exteriores e a imagina¢ao (izaginatio). O
segundo continha os sentidos da razdo: o cgito, a cognicao, a percep¢ao, a avaliacdo, a
invencao e a razao. Por fim, o terceiro ventriculo consistia na memoria que, segundo os

medievais, era aquilo que se fixava apds a avaliagio da razio.

Leonardo aceitou inicialmente essa divisao, dispondo-se a desenhar esta em diversas
ocasides, mas ele formulou a sua propria interpretagdo do que se formava em cada ventriculo
(Ver figuras 15 e 16). Para ele no primeiro ventriculo estava contido a prensiva (receptor de
impressoes), algo que se assemelha a ideia dos sentidos exteriores, mas que notoriamente esta
redefinido; na segunda cavidade estavam a fantasia — no sentido de imaginagao — juntamente
com intelecto e a capacidade de julgamento ou discernimento, o que se configurava como a
principal inovagao do esquema; e o terceiro ventriculo, como na tradicao, foi dedicado a
memoéria (cf. Kemp, 20006, p. 107). Esse rearranjo que combinava na segunda cavidade fantasia
e intelecto esta diretamente ligado ao entendimento de arte que Leonardo detinha que, como
veremos mais adiante, propde que o saber e capacidade de inventar sio momentos

complementares da razao.

O Omo senza lettere argumenta que “a alma aparentemente reside na regido do

julgamento, e a regido onde se decide deve ser localizada de modo a todos os sentidos
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correrem juntos, o que ¢ chamado o sensus communis, ¢ nao por todo o corpo, como muitos
acreditaram” (Windsor 19019t; K/P 39 apud Kickhofel, p. 72). Novamente, Leonardo se coloca
com e contra, a0 mesmo tempo, a autoridade, pois aceita a disposi¢ao dos ventriculos, mas ¢
contra a ideia de Averrdis que postula que ha no corpo humano uma “alma inteligente”. Para
ele 2 alma humana estava no cérebro, onde todos os movimentos — fisicos e intelectuais —
eram produzidos. Assim, “os ramos nervosos com seus musculos servem as cordas nervosas

como soldados servem seus oficiais € 0os acordes Nervosos servem OS sensus communis COmo 0s

oficiais servem o seu capitdo, e semsus communis serve a alma como o capitdo serve o seu

senhor” (Ib).

Figura 15 - Leonardo da Vinci. Estudos da extremidade inferior ¢ dos ventriculos cerebrais. Pena e
nanquim sépia (duas tonalidades) sobre ponta de metal, sobre papel preparado em azul, 213 x
300 mm, czrea 1485-87. Royal Library, Windsor.

Leonardo desenvolveu suas proprias técnicas para dissecar, buscando sempre ser mais
rapido e preciso nas dissec¢Oes a fim de evitar que a putrefagio do corpo atrapalhasse suas
investigagdes. Também desenvolveu a forma de representar seus estudos: além de se valer de
desenhos e abandonar muitas vezes a palavra, ele desenha em secgdes. Portanto, é a partir da

constatacdo da insuficiéncia dos antigos que ele desenvolve seus proprios estudos. E verdade
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que timidamente no inicio, mas depois com mais facilidade e propédsito definido até que,
finalmente, emancipado da tradi¢do, ele permaneceu como o que ele é: um grande investigador

da natureza.

Comumente, imagina-se que Leonardo tenha efetuado dissecagdes clandestinas e que
tenha transformado sua oficina em um espago de adoragio a corpos em putrefacio,
adensando seu carater herético. No entanto, a inica dissecagdo que Leonardo fez de um corpo
inteiro que se tem documentag¢ao foi a de “um centenario” em 1508, como dito anteriormente.
Ele assistiu a morte do Vecchio — como escreveu nos folios onde retratou a disseca¢do — e

sobre isso anotou:

E este velho, poucas horas antes da sua morte, disse-me passar dos cem anos, e
que nao sentia outra falta em si além de fraqueza. E, assim, estando sentado sobre
um leito do hospital de Santa Maria Nova de Florenga, sem nenhum outro

movimento ou sinal de algum acidente, passou desta vida.

E eu fiz [a] anatomia para ver a causa de tdo doce morte, na qual eu encontrei vir
menos por falta de sangue e artéria que nutria o coragdo e os outros membros
inferiores, os quais encontrei muitos aridos, enfraquecidos e secos. A anatomia eu
descrevi muito diligentemente e com grande facilidade, por ser [o velho] privado
de gordura e de humor que muito impedem o conhecimento das partes. A outra
anatomia foi de uma crianca de dois anos, na qual eu encontrei todas as coisas
contrarias aquelas do velho. (Windsor RL 19027v Fogli B 10 v; K/P 69 vetso apud
Kickhofel, 2007, p. 186)

Leonardo, certamente, realizou outras dissecagdes, mas estas foram de partes
especificas ou sistemas especificos do corpo humano. Como ele diz, a pratica nio era tao

gloriosa assim:

E se tu tiveres amor por tais coisas, talvez sejas impedido pelo estdbmago, e se este
nao te impedir, tu serds talvez impedido pelo pavor de estar durante a noite em
companhia de tais mortos cortados e esfolados, horriveis de ver-se. E se isto nao
te impedir, talvez faltard em ti o bom desenho, o qual pertence a tal representagao,
e se tu tiveres o desenho, este nao sera acompanhado com a perspectiva, ¢ se esse
assim for, faltara em ti a ordem das demonstra¢oes geométricas e a ordem dos
calculos das forgas e virtudes dos musculos. E talvez faltara em ti a paciéncia, de
modo que tu nao seras diligente (Windsor RL 19070v; K/P 113 recto apud

Kickhoftel, 2007 p. 180).
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Para resolver este problema, L.eonardo se dobrou a tradi¢do e, inimeras vezes, valeu-se
de animais para concluir seus estudos, visto que até entao se acreditava numa correlacio entre
a anatomia humana e a dos animais que, apenas, diferenciavam-se em tamanho e
posicionamento. A cultura do Renascimento via os homens como um elemento da natureza e,
assim, as leis que regiam a anatomia dos animais seriam as mesmas dos homens. Além disso,
como dito, ele recorreu aos manuais da velha tradi¢ao e, assim, procedeu em seus estudos
anatomicos. Embora se dedicasse a ter experiéncia, seus estudos foram um misto de inovagoes

e confirmagoes da tradi¢ao antiga.

Figura 16 — Leonardo da Vinci. Estudos dos ventriculos cerebrais. Pena e nanquim sépia (duas
tonalidades) e sanguinea sobre papel, 20,3 x 15,2 cm, circa 1490-93. Royal Library, Windsor.
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4.2 - Anatomia no Livro de Pintura.

Embora, como dito anteriormente, os artifices passaram a ter a possibilidade de
dissecar corpos humanos, nao houve uma transformagao das oficinas em necrotérios
clandestinos como se enunciam nos mitos, principalmente no caso de Leonardo. Na maioria
das vezes em que tinha a necessidade de “experimentar” o funcionamento do corpo humano,
ele buscava suas respostas nas disseccdes de animais'”. Assim, Leonardo tentou levar ao
extremo essa aquisicio dos saberes, aquisi¢do esta que rompeu em dada medida com a
autoridade posta na época. Diz-se aqui em dada medida porque, embora ele tenha colocado
em pratica a énfase que dava a experiéncia, os seus estudos muitras vezes apresentavam
apenas uma confirmacao de saberes antigos. Sabidamente, ele era leitor de Mondino e em

diversos estudos enunciou como verdade erros do texto medieval.

Leonardo, assim como os outros tratadistas e artifices de sua época, enuncia a
importancia do conhecimento da anatomia humana para sua arte. Em um dos capitulos do
Livro de pintura escrito em um momento que ele ja havia deixado Mildo e seus estudos sobre o

A . . L. . 114
cranio humano ainda estavam bem frescos em sua memoéria, ele diz'

Coisa necessaria ¢ ao pintor, para ser bom desenhista dos membros (membrificatore)
nas atitudes e gestos que se pode fazer nos nus, saber a anatomia dos nervos,
ossos, musculos e musculos delgados (lacerti), de modo a saber nos diversos
movimentos e for¢as qual nervo ou musculo é causa de tal movimento; e fazer
somente aqueles evidentes e estes engrossados, e ndo os outros por tudo, como
muitos fazem, os quais, para parecerem bons desenhistas, fazem os seus nus
lenhosos e sem graca que parecem ver sacos de nozes mais que a superficie
humana, ou um feixe de rabanetes mais do que nus musculosos'” (1995, §340;

cirea 1502)"°,

Leonardo enuncia a importancia do conhecimento da anatomia humana para compor

pinturas que representem o corpo nu. Essa representacdo sé ¢ alcancada, segundo ele, se a

113 Segundo Kemp (2005, p. 82), Leonardo, por exemplo, realizou seus maiores estudos sobre o coragio e
cérebro valendo-se do corpo de um boi. Além disso, dissecou cavalos, ras, passaros e a pata de um urso.
114 Daqui em diante o leitor encontrard uma série de citagdes dos escritos de Leonardo. Tais citagbes estardo no
corpo do texto traduzidas para a lingua portuguesa e a indicacdo do tradutor sera feita em nota, exceto quando a
traducao for de autoria minha, pois opta-se aqui por nio fazer referéncia alguma.
115 Traducdo feita por Eduardo H. P. Kickhéfel, in Kickhéfel 2007.
116 “Necessaria cosa ¢ al pittore, per essere buon membrificatore nelle attitudini e gesti che fare si possono per i nudz, di sapere la
notomia di nervi, ossa, muscoli e lacerti, per sapere ne’ diversi movimenti e forze qual nervo o muscolo é di tal movimento cagione; e
solo far quelli evidenti e questi ingrossatz, e non gli altri per tutto, come molti fanno, che per parere gran disegnatori fanno i loro nudi
legnosi e senza grazia, che paiono a vederli un sacco di noci pit che superficie umana, ovvero un fascio di ravani, pinttosto che
muscolosi nudi” (1995, §340; circa 1502).
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pintura for uma composi¢do de dentro para fora, onde ha uma série de movimentos
musculares que produzem o movimento dos membros, mas que externamente sé vemos uma
parte destes, sendo um equivoco a representagdo de todos os musculos em todos os
movimentos. Nesse sentido, saber a anatomia ¢ a condi¢io para compor pinturas que
expressam uma realidade e ndo “um saco de nozes”, isto é, os musculos devem ser visiveis na
superficie quando necessarios e nao serem representados de modo a ser possivel analogias
com outras coisas. LLeonardo critica claramente a pratica, mas nio cita ninguém, podendo ser
Pollaioulo, Signorelli e talvez até Michelangelo, que deixavam evidente em seus nus varios
musculos que s6 poderiam ser vistos se retirado a pele ou até mesmo a carne. Isso porque

para Leonardo,

a primeira inten¢ao do pintor é fazer com que uma superficie plana demonstre um
corpo como se modelado e separado desse plano; e aquele que em tal arte vai
além do que a maioria dos outros, merece mais elogios, e essa tal investigacao, o
coroamento de tal ciéncia, nasce das sombras e das luzes, ou queres dizer, claro e
escuro. Portanto, quem foge das sombras foge da gléria da arte seguindo os
engenhos nobres, e adquire-a junto das pessoas ignorantes comuns, que desejam
apenas a beleza das cores, esquecendo toda a beleza e maravilha de demonstrar

em relevo a coisa plana'’ (1995, §412, circa 1508-10).'"

Ou seja, para Leonardo, a pintura ¢ a representacio da superficie, mas o seu
efeito/alcance pode ser comparado ao efeito/alcance cientifico na medida em que o pintor
transcende a superficie demonstrando a “beleza dos relevos”. A pintura é uma “composi¢ao
de luz e sombra misturadas com as diferentes variedades de todas as cores simples e
compostas” (Leonardo, 1995, §439, cirea 1508-10) e para isso é necessario conhecer a natureza,

cuja qual também pertence ao corpo humano. Pois, diz Leonardo:

Esta pintura é mais louvavel quando estd em mais conformidade com a coisa
imitada. Isso proponho que seja a confusiao daqueles pintores que querem reparar
as coisas da natureza, como aqueles que imitam uma crianga de um ano, a cabega
do qual tem cinco vezes a sua altura, e eles deixam aparentar que tem oito; e a

largura dos ombros é semelhante a cabega, e estes a fazem duplos, e assim vao

17 Traducdo feita por Eduardo H. P. Kickhéfel, in Kickhéfel 2007.

VU8 T a prima intenzione del pittore ¢ fare che una superficie piana si dimostri un corpo rilevato e spiccato da esso pianoy e guello che
in tale arte eccede pii gli altri, quello merita maggior laude, e questa tale investigazione, anzi corona di tale scienza, nasce dalle onbre
e dai lumi, o vuoi dire chiaro e scuro. Adunque chi fugge le ombre fugge la gloria dell’arte appresso i nobili ingegni, e l'acquista
appresso l'ignorante volgo, il quale nulla pisi desidera che bellezza di colori, dimenticando al tutto la bellezza e maravigha del
dimostrare di rilievo la cosa piana” (1995, §412,circa 1508-10).
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reduzindo uma pequena crianga de um ano para a propor¢ao de um homem de 30
anos: e muitas vezes eles tém usado e visto esse erro, que fizeram costume, qual é
tdo forte e estabelecido em seu julgamento corrompido, que fazem crer a si

mesmos que a natureza, ou quem imita a natureza, cometa um grande erro em

ndo fazer como eles fazem (1995, §411, circa 1508-10).""

Para Leonardo a pintura ¢ uma imita¢ao da natureza, sendo necessario conhecé-la para
compor pinturas louvaveis e, desse modo, as propor¢oes do corpo humano devem
incondicionalmente ser representadas conforme a realidade. Aqui, Leonardo entende, em um
primeiro momento, a imitacado como Alberti, isto ¢, imitagdo nao ¢ uma copia, mas sim uma
emulacdo, mas logo se distancia ao dizer ser contra aos que querem ‘“‘reparar as coisas da
natureza”; imitar ¢ fazer como a natureza que produz constitui¢des musculares diferentes para
indviduos de idades diferentes; que apresenta uma propor¢io para as partes do corpo
humano. Leonardo atenta para o fato de que o erro muitas vezes se tornara tradi¢ao. Pode-se
ver também neste capitulo que ele busca a elevacdo da arte da pintura pela inser¢io do
conhecimento da natureza na sua composi¢ao, pois aquela pintura que se afasta disso ndo é

louvavel.

Em diversos momentos, LL.eonardo nao estabelece uma relacao direta entre a anatomia
e a pintura. Alguns momentos de seu texto, a questio da imitagao se sobrepde ao estudo da
anatomia, nao no sentido de desconsidera-la, mas entendendo que a investiga¢ao da natureza ¢
que ¢ a condi¢io de uma pintura e os estudos anatémicos estao no interior deste processo,
pois cabe sempre lembrar que no Livro de pintura estio contidas, de modo geral, as orientagdes
e nio os estudos propriamente ditos. Tal investigagdo pode muitas vezes ser uma simples
relagio entre as proporgoes do proprio corpo ou uma reflexdo critica sobre obras semelhantes

como ele diz no capitulo que citamos a seguit:

O pintor deve fazer a sua imagem baseando-se na regra de um corpo natural que
comumente seja de propor¢ao louvavel; para além disso, mega-se a si mesmo e
veja qual a variagao da forma de sua pessoa; se varia muito ou pouco do que seja
louvavel; e, tida esta informagao, deve reparar todo o seu estudo para nao executar

as mesmas falhas nas figuras que ele fez, que nessa pessoa se encontram. E saiba

19 “Ouella pittura ¢ pisi landabile, la quale ha pid conformita con la cosa imitata. Questo propongo a confusione di guei pittori i
quali vogliono racconciare le cose di natura, come sono quelli che imitano un figlinolino d’un anno, la testa del guale entra cinque volte
nella sua altezza, ed essi ve la fanno entrare otto; e la larghezza delle spalle é simile alla testa, e questi la fanno dupla, e cosi vanno
riducendo un piccolo fancinllo d’un anno alla proporgione di un nomo di trent anni: e tante volte hanno usato e visto usare tal errore,
che I'banno converso in usanza, la quale usanza é tanto penetrata e stabilita nel lor corrotto gindizio, che fan credere a loro medesimi
che la natura, o chi imita la natura, faccia grandissimo ervore a non fare come essi fanno” (1995 §411; circa 1508-10).
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que com esse vicio tens de supremamente lutar, pois ele é uma falha que é nascida
junto com o juizo; porque a alma, o mestre do teu corpo, ¢ aquela que é o teu
proprio julgamento, e de bom grado se deleita com as obras semelhante ao que ela
trabalhou na composi¢do de seu corpo: e daqui nasce que nao ¢ tdo bruta a figura
feminina, que vocé nao encontra em amante alguma, se ela nao for monstruosa;
entdo, lembre-se de entender as falhas que estio na tua pessoa, e daqueles olhe-te

120

nas figuras que tu compoe (1995, §109, crea 1508-10).

No entanto, em outros momentos o conhecimento da anatomia humana torna-se, em
suas palavras, obrigatorio para o pintor. Nao basta saber os musculos e os nervos que compoe
cada parte do corpo, mas ¢ preciso entender o seu funcionamento para saltar aos olhos de
quem esta diante da pintura somente aqueles que estao sendo utilizados, pois os musculos e
nervos nao tensionados sao pouco ou nada evidentes. Leonardo reafirma, entdo, a associagio

entre pintura e anatomia:

Recordo-te, pintor, que nos movimentos que tu finges fazer nas tuas figuras tu
descubras aqueles musculos que sé operam no movimento e na a¢ao da tua figura;
e aquele musculo que em tal caso é mais operado, mais se manifesta, e aquele que
¢ menos operado, menos se mostra; e aquele nada opera, resta lento, mole e com
pouca demonstracao. E por isso eu te persuado a entender a anatomia dos
musculos, nervos e 0ssos, sem a qual pouco faras. E se tu desenhares do natural,
talvez aquele [modelo] que escolheres nao tera bons musculos para aquele ato que
tu queres fazer. Mas nem sempre teras a comodidade de ter bons nus, nem
sempre poderas desenha-los; melhor é para ti ter na pratica e na mente tal

variedade'' (1995, §303, circa 1505-10).'*

120 ““Deve 7l pittore fare la sua figura sopra la regola d’un corpo naturale, il quale comunemente sia di proporzione landabile; oltre di
questo far misurare se medesimo e vedere in che parte la sua persona varia assai o poco da quella antedetta landabile; e, avnta guesta
notizia, deve riparare con tutto il suo studio di non incorrere ne’ medesimi mancamenti nelle figure da lui operate, che nella persona
sua si trovano. E sappi che con questo vigio ti bisogna sommamente pugnare, conciossiaché egli é mancamento ch’e nato insieme col
gindizio; perché l'anima, maestra del tuo corpo, ¢ quella che ¢ il tuo proprio gindizio, e volentieri si diletta nelle opere simili a quella
che essa opero nel comporre del suo corpo: e di qui nasce che non é si brutta figura di femmina, che non trovi qualche amante, se gia
non_fosse mostruosa; sicché ricordati d'intendere i mancamenti che sono nella tua persona, e da quelli ti gnarda nelle figure che da fe si
compongono” (1995, §109, circa 1508-10).
121 'Traducdo feita por Eduardo H. P. Kickhéfel, in Kickhéfel 2007.
122 “Ricordo a te, pittore, che ne’ movimenti che tu fingi esser fatti dalle tue figure tu scopra quei muscols, i quali soli si adoprano nel
moto ed azione della tna figura; e quel muscolo che in tal caso é pis adoperato, pid si manifesti, e quello ch’e meno adoperato, meno si
spedisca; e quello che nulla adopera, resti lento e molle e con poca dimostrazione. E per questo ti persuado a intendere la notomia de’
muscoli, corde ed ossi, senza la qual notizia poco farai. E se tu ritrarrai di naturale, forse quello che tu eleggi manchera di buoni
muscoli in quell'atto che tu vuoi che faccia; ma sempre non avrai comodita di buoni nudi, né sempre li potrai ritrarre; meglio ¢ per te e
piil utile avere in pratica ed a mente tal varieta” (1995, §303, circa 1505-10).

128



A ligacio com a tradigdo aristotélica é evidente neste momento, pois que Leonardo
esta afirmando que o saber vem da experiéncia como fez Aristételes. E a experiéncia é o
conjunto de repetigdes que pode originar a arte, um juizo universal com o qual se pode

produzir com reta razao.

Ha dois outros aspectos importantes nesta passagem do Livro de pintura que vao além
da aproximagdo entre a pintura e a anatomia. O primeiro é com relacio a maneira como
Leonardo se refere a pratica do pintor e o segundo sobre a formulac¢do de conceitos. Ele
utiliza o termo “fingir” para argumentar que, ao ter o conhecimento de anatomia, o pintor
retrata movimentos. Essa ¢ uma reafirmagio do que dissemos a pouco com relagao a imitagao
da natureza. Embora ele ndo utilize aqui nesse momento o termo “imitar”, aqui se utiliza
“fingir” que remonta a ideia de que a pintura ¢ uma emulagao da natureza. Mas também ele
entende a imitagdo como um processo que se pode melhorar a natureza porque “nem sempre
teras a comodidade de ter bons nus”. Além disso, Leonardo aponta para necessidade de
conhecer a anatomia humana como um saber universal, visto que o pintor nao é um copiador
da natureza e nem sempre podera estar diante de um modelo natural. Entio, entendendo o
funcionamento do corpo humano, o pintor pode representar uma singularidade possivel das
variagOes da realidade. A aproximagao da arte da pintura e o saber sobre a anatomia torna a
pintura também uma pratica mental, onde os saberes sao ordenados para compor uma pintura,

saberes que se constituem em um universo de infinitas variagdes, como Leonardo demonstra:

Os movimentos do homem sobre o mesmo acidente sao infinitamente diversos
em si mesmos. Prova-se assim: imagine que alguém faca uma percussao sobre
qualquer objeto; digo que tal percussiao esta em duas disposices, isto é, ou que
ele esta levantando a coisa, que deve descer para a criagio da percussio, ou que
ele esta em movimento, que desce. Sendo de um, ou sendo de outro modo, aqui
nao se pode negar que o movimento nao ¢ feito no espago, e que o espago nao é
quantidade continua, e que cada quantidade continua nao ¢ divisivel ao infinito.
Portanto, conclui-se que a cada movimento da coisa que vem para baixo ¢ variavel

no infinito (1995, §300, cira 1505-1510).'

O exemplo dado por Leonardo tem o claro objetivo de demonstrar que o movimento

produz infinitas variagdes do corpo humano que devem ser representadas em uma pintura.

123 T movimenti dell’nomo sopra un medesimo accidente sono infinitamente vari in se medesimi. Prova si cosi: sia che uno dia una
percussione sopra qualche obietto; dico che tale percussione ¢ in due disposizions, cioe, o ch’egli ¢ in alzare la cosa, che deve discendere
alla creazione della percussione, o ch’egli ¢ nel moto, che discende. O sia I'nno, o sia l'altro modo, qui non si neghera che il moto non
sia_fatto in ispazio, e che lo spazio non sia quantita continua, e che ogni quantitd continua non sia divisibile in infinito. Adungue ¢
concluso: ogni moto della cosa che discende é variabile in infinito” (1995, §300, circa 1505-10).
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No ato de, a0 fazer uma percussio, levantar e abaixar os membros superiores sao produzidas

variacOes que ndo podem ser representadas da mesma forma.

O Livro de pintura também contém passagens descrevendo algumas consideragdes

sobre estudos realizados:

Nascem nas articulagdes do homem alguns pedacos de ossos, que sdo estaveis no
meio das cordas [i.e., tendGes| que ligam algumas articulagdes, como as rétulas dos
joelhos e aquelas dos ombros e dos peitos dos pés, que sao um total de oito,
porque ali nao existe uma para 0 ombro e uma para o joelho, e dois para cada um
dos pés abaixo dos primeiros dedos grandes conjuntos de dire¢io ao calcanhar; e
estes sao muito dificeis de fazer na velhice do homem (1995, §343, circa 1505-

1510)."%

Essa mencdo aparentemente liga-se a trés folios de anatomia, nos quais Leonardo
demonstra seus estudos dos ombros e membros inferiores (Figuras 17 e 18). A datacdao desse
capitulo é também importante aqui, pois indica que Leonardo ja estava em um momento de
maturidade dos estudos anatomicos na medida em que ele aborda a ligacdo entre os ossos e

tendoes.

A aproximacao entre a anatomia e a pintura é tdo presente no ideario davinciano que
ele cita um tratado de anatomia que mencionou-se anteriormente, no qual ele tinha intencao
de compilar e que escrevera durante um longo tempo: “Das articulagbes do ombro, e os
outros membros que sao dobraveis vai se dizer em seu lugar no Tratado de anatomia, onde
mostra-se as causas dos movimentos de todas as partes que compoem o homem” (1995, §268,

circa 1508-10).'

Leonardo, portanto, ndo propoe uma transposi¢io dos estudos anatomicos para a
pintura como inicialmente propds Pallaioulo, mas também nao propde uma anatomia simples
— no sentido de abarcar apenas a superficie — como Alberti e Ghibetti — ou apenas entender as
propor¢oes como Cennini. Ele estd inserido em um contexto que os artifices enunciam a
necessidade dos conhecimentos de anatomia para a pintura, mas a densidade desses
conhecimentos em Leonardo transcende a simples aplicagdo de estudos superficiais nas

pinturas. Ha em seu modo de entender a anatomia e a pintura uma ligacdo com o saber

124“Nascono nelle giunture dell’nomo aleuni pezzi d’osso, i quali sono stabili nel mezzo delle corde che legano aleune ginnture, come le
rotelle delle ginocchia e quelle delle spalle, de’ petti de’ pieds, i quali sono in tutto otto, ché ve n’é¢ una per spalla ed una per ginocchio, e
due per ciascun piede sotto la prima ginntura de’ diti grossi verso il calcagno; e questi si fanno durissimi verso la vecchiezza dell'nomo”
(1995, §343, circa 1505-10).

125“Delle giunture delle spalle, ¢ delle altre membra piegabili si dira nel suo lnogo nel Trattato della notomia, dove si mostrano le
cause de’ moti di tutte le parti di che si compone l'nomo” (1995, §268, circa 1508-10).
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universal ou o conhecer das causas, visto que a pintura que contém a anatomia — ¢ também a
geometria, a matematica e uma teoria das cores — é demonstracio do conhecimento das leis

universais da natureza.

Figura 17 — Leonardo da Vinci. Estudos anatomicos dos ombros. Circa 1510-11. 289 x 199 mm.
Biblioteca Royal, Windsor.
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Figura 18 - Leonardo da Vinci. Estudos anatimicos os ossos das extremidades superior e inferior. Pena
e nanquim sépia com nanquim diluido sobre tragos de carvio, 288 x 202 mm, erea 1510-11.
Royal Library, Windsor.




A constatagdo do que acabamos de afirmar pode ser exemplificada a partir do intervalo
de capitulos dedicado ao movimento e as propor¢oes do corpo humano (1995, §263-288).
Este intervalo ¢é justamente o inicio da parte #rza que, como dito anteriormente, condensa a
maioria das mengdes aos estudos de anatomia. O intervalo comega com a constatagao de que
“variam as medidas de cada membro, pode-se dobra-los mais ou menos e de muitas maneiras,
reduzindo-os ou aumentando-os mais ou menos de um lado, como aumentar ou diminuir no
lado oposto” (1995, §263, circa 1490-95)*°. Uma constatagio simples e empirica, mas que
aponta para o caminho tomado por Leonardo no sentido das investigagdes respaldarem a
prética do pintor e ser via para o conhecimento e a sua demonstracio. E provavel que essa
formulacdo seja decorrente dos estudos para compor as obras quando esteve na oficina de
Verrocchio, um periodo que ele ainda concebe a utilidade da anatomia para o pintor da
mesma forma que Alberti. Em seguida, Leonardo aprofunda essas observagoes, ainda
superficiais, compreendendo especificidades do desenvolvimento do corpo humano, visto que

as proporgoes sao diferentes durante a infancia e na fase adulta. Diz ele:

O homem na sua primeira infancia tem a largura dos ombros igual ao
comprimento do rosto e ao espago que existe dos ombros aos cotovelos, sendo
estendido o brago; e é semelhante ao espago que existe do polegar da mao ao
referido cotovelo dobrado; e ¢ semelhante ao espago que existe desde o
nascimento da coluna até o meio do joelho; e é semelhante ao espago que existe
da articulagio do joelho a articulagao do pé. Mas quando o homem atingiu a sua
altura ultima, cada dito espaco duplica o seu comprimento, exceto 0 comprimento
da face que, juntamente com o tamanho de toda a cabega, mostra pouca
variedade; e porque o homem que terminou a sua grandeza, que seja bem
propotcionado, ¢ de dez vezes seus rostos, e a largura dos ombros sido duas vezes
esses rostos, e assim todos os outros ditos comprimentos sao duas vezes esses
rostos; e o resto vai ser dito na medida universal do homem (1995, §264, crca

1490-1495).1

26T ariansi le misure dell'nomo in ciascun membro, piegando quelli pisi o meno, ed a diversi aspetti, diminnendoli o crescendoli
tanto pidi o meno da una parte, guanto gli crescono o diminuiscono dal lato opposite” (1995, §263, circa 1490-95).
V27T "uomo nella sua prima infanzia ha la larghezza delle spalle egnale alla lunghezza del viso, ed allo spazio che ¢ dalle spalle alle
gomita, essendo spiegato il braccio ed é simile allo spazio che ¢ dal dito grosso della mano al detto gomito piegato, ed é simile allo
spazio che ¢ dal nascimento della verga al mezo del ginocchio, ed ¢ simile allo spazio che é da essa ginntura del ginocchio alla
ginntura del piede. Ma quando I'nomo ¢ pervenuto all'nltima sna altezza, ogni predetto spazio raddeppia la lunghezza sua, eccetto la
lunghezza del viso, la quale, insieme con la grandezza di tutto il capo, fa poca varieta; e per questo I'nomo che ha finito la sua
grandezza, il quale sia bene proporzionato, ¢ dieci de’ snoi volti, ¢ la larghezza delle spalle ¢ due d’essi volti: e cosi tutte le altre
lunghezze sopradette son due d'essi voltiy ed il resto si dira nell universale misura dell'nomo” (1995, §264, circa 1490-95).
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O trecho acima foi escrito entre 1490 e 1495 e ¢ interessante notar a continuidade do
pensamento leonardista, pois ele menciona que trataria dos demais aspectos das proporgoes
presentes no corpo humano quando tratasse das medidas universais. No entanto, tal texto s6
aparecera mais de dez anos depois e ja sera escrito sob as luzes da dissecgdo anatomica e de

observacdes da natureza:

Digo que as medidas universais dos corpos devem ser observadas nos
comprimentos das figuras, e ndo da espessura, porque das coisas louvaveis e
maravilhosas que aparecem nas obras da natureza, nenhuma de suas obras, em
qualquer espécie, por si sO, ¢ de uma determinada semelhanga exata para o outro.
Tu, portanto, imitador da natureza, olhes e vejas a variedade dos delineamentos.
Agrada-me muito que tu fujas das coisas monstruosas, como longas pernas,
bustos curtos, caixas estreitas e bragos longos; tome entdo as medidas das
articulagbes e as espessuras que essa natureza muito varia, fagas variagdes tu
também. E se tu quiseres sobre uma mesma figura fazer tuas proprias figuras,
saibas que nao se conhecem umas as outras, € que nao se vé nela a natureza (1995,

§270, circa 1508-10).*

Novamente, Leonardo entende o pintor como um imitador da natureza e que esta
deve ser reproduzida segundo preceitos universais. Para Da Vinci, nao se tratava de fazer uma
mera copia da natureza e de escolher representar o que ha de mais belo nela — aqui ele se
separa de Alberti e toda a sua tradi¢do —, mas a partir da observagao do objeto compor uma
representacao do préprio objeto com infinitas particularidades, ou melhor, compor uma figura
a partir de diversas figuras observadas. Isto ¢, o objeto com arte retratava as coisas reais, mas,
assim como em Aristoteles, ndo o fenoménico e sim algo real dotado de singularidades postas
pelo autor da obra, ndio como arbitrariedade ao real e sim como uma composicao que
congrega a multiplicidade existente na Natureza. Assim, a anatomia constitui um saber

necessario ao pintor para compor:

. . , . 12 .
Necessita forcosamente o pintor ter noticia'” dos ossos e dos apoiadores da

armadura da carne que coloca acima desses, bem como das articulagdes que

128“Dyjeo che le misure universali de’ corpi si debbono osservare nelle lunghezze delle figure, e non nelle grossezze, perché delle landabili
¢ maravigliose cose che appariscono nelle opere della natura, é che nessuna suna opera, in qualungue specie per sé, I'nun particolare con
precisione si somiglia all'altro. Adunque tu, imitatore di tal natura, gnarda ed attendi alla varietd de’ lineamenti. Piacemi bene che
tu fugga le cose mostruose, come di gambe lunghe, busti corti, petti stretti e braccia lunghe; piglia dunque le misure delle ginnture e le
grossexze in che forte varia essa natura, e variale ancora tu. E se tu pure vorrai sopra una medesima misura fare le tue fignre, sappi
che non si conosceranno 'una dall'altra, il che non si vede nella natura” (1995, §270, circa 1508-10).

129 “Noticia” aqui claramente siguinifa “conhecer”. Leonardo utiliza varios sin6nimos para conhecimento como
“ciéncia” e “filosofia”.
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aumentam e diminuem a sua flexdo, através da qual a medida do brago estendido
nao ¢ adequada para a medida do braco dobrado ¢ Cresce o brago e diminui a
variedade da ultima extensdo a oitava parte do seu comprimento. O crescimento e
o encurtamento do brago vém do osso avancando para fora da articulacio do
brago, o que, como vés na figura ab, [e] fagas longo trago do ombro ao cotovelo,
sendo o angulo seja menor do que reto; e muito mais cresce a medida que este
angulo diminui, e muito mais diminui quanto o dito angulo se torna maior. Tanto
mais cresce o espaco do ombro ao cotovelo quanto o angulo de flexao do
cotovelo torna-se menos do que reto, e tanto mais diminui quanto ¢ maior do que

reto (1995, §271, cirea 1508-1510).""

Ainda sobre a questao das proporg¢des do corpo humano, Leonardo demonstra que a
natureza nao faz dois individuos idénticos. Assim, compor varias figuras a partir de uma tnica
medic¢ao se configuraria como um grande erro e nao estaria conforme a natureza. No entanto,
por vezes as medidas apresentadas por Leonardo sao um tanto obscuras e os diagramas nem
sempre correspondem ao texto, no sentido que Leonardo usa melhor o desenho do que as

palavras temos a sintese da citagao acima na figura abaixo:

AN
—_ e

Figura 19 - Diagrama das proporcies dos membros superiores. Livro de Pintura.

130 Necessita costringe il pittore ad aver notizia degli ossi sostenitori e dell’armatura della carne che sgpra essi si posa, e delle ginnture
che acerescono e diminuiscono ne’ loro piegamenti; per la qual cosa la misura del braccio disteso non confa con la misura del braccio
piegato ¢. Cresce il braccio e diminuisce infra la varietd dell’nltima sna estensione e piegamento ['ottava parte della sua lunghezza.
L accrescimento e laccortamento del braccio viene dall’'osso che avanza fuori della giuntura del braccio, il quale, come vedi nella figura
ab, fa lungo tratto dalla spalla al gomito, essendo I'angolo d’esso gomito minore che retto; e tanto pisi cresce quanto tal angolo
diminuisce, e tanto pii diminuisce quanto il predetto angolo si fa maggiore. Tanto piti cresce lo spagio dalla spalla al gomito quanto
Langolo della piegatura d'esso gomito si fa minore che retto, e tanto pisi diminuisce quanto esso é maggiore che retto” ( 1995 §271;
cirea 1508-10).
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De modo geral, Leonardo apresenta como muitos artifices contemporineos e
posteriores, um conjunto padronizado de propor¢oes. Ele tomou como base para isso
algumas vezes o comprimento da cabega, as vezes a do rosto ou do pé e em determinados

momentos utilizou outros pressupostos. No capitulo {432, Leonardo diz:

ab é a largura do sitio, e é colocada na distancia do papel ¢, onde estio as
bochechas; ela teria que ficar para tras de ac, e, em seguida, suas témporas seriam
levadas para a distancia ou linhas de af e bf, de modo que ha uma diferenca em o
e rd, conclui-se que a linha ¢f e df, para serem mais curtas, tém que ir a0 encontro
do papel onde desenhou-se toda a altura, ou seja, as linhas 4f e /f onde esta a
verdade, e isso faz a diferenca, como é demonstrado em o e rd (1995, §432, circa

1508-10).""

Sem a representacdo, ficaria impossivel entender tais indicagdes demarcando a
dimensao visual dos saberes em Leonardo. Pois que Leonardo diz aqui que a altura da cabega
¢ a distancia entre o lado inferior do crinio ao ponto mais alto da cabe¢a. O comprimento da

face da parte inferior do queixo para a borda da cabega (cf. Figura 20).

Figura 20 - Diagrama proporcao do rosto. Livro de Pintura.

Assim, ele estabelece diversas medidas como, por exemplo, que a altura de um animal
¢ quatro vezes a largura dos ombros (cf. 1995, §396); que a distancia da planta do pé até a base
do nariz de um homem ¢ igual a quatro vezes a largura dos ombros (cf. 1995, §422); que a
altura total de um homem ¢ igual a oito vezes o comprimento da cabega (cf. 1995, §411); que
com a figura sentada, a margem inferior das omoplatas e da mama estara no mesmo plano
assim como as distancias serao iguais a do assento (cf. 1995, §380); que do ponto mais longo
do dedo da mao para o ombro comum ha quatro maos (cf. 1995, §266); e que a distancia entre
as axilas ¢ igual a largura das ancas (cf. 1995, §333). Embora aqui se retrate questdes de

proporc¢ao — talvez a influéncia de Pacioli tenha sido essencial — todas estas estao vinculadas

131ah ¢ la larghezza del sito, ed ¢ posta nella distanza della carta cf, dove sono le guancie; essa avrebbe a stare indietro tutto ac, ed
allora le tempie sarebbero portate nella distanza or delle linee af e bf; sicché vi é la differenza co ed rd; si conclude che la linea of e la
linea df; per essere pisi corte, hanno da andare a trovare la carta dov’é disegnata l'altezza tutta, cioé le linee af e bf dov’e la verita, e si
Jfa la differenza, com’e detto, di co e di rd.”>(1995, § 432,circa 1508-10).
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aos estudos do corpo humano. E de fato um estudo que ndo necessita dissecagdes, mas

Leonardo compreende o saber em todas as dimensoes.

Os estudos de Leonardo foram tomando tamanha profundidade que as descrigdes no
Livro também passam a se referir ao funcionamento das partes do corpo. No §330, Leonardo

demonstra que seu interesse ultrapassa a esfera do superficial:

Os homens musculosos tém ossos grandes; sio grandes e largos e lhes faltam
gordura, porque os musculos carnudos se comprimem uns contra os outros
devido ao seu crescimento, e a gordura que comumente se coloca entre eles niao
encontra lugar; em tal tipo de homens magros, os musculos, estando em estreito
contato entre si e nao podendo dilatar-se, crescem em espessura, € sobretudo nas
regides mais afastadas de seus extremos, isto ¢, em torno do ponto médio de sua

largura e comprimento (1995, § 330, cirea 1500-05).'%

Quando fala de gordura, Leonardo demonstra algo que nao pode ser visto por fora,
mas algo que é produto de uma dissecagdo. Em outro momento, ele demonstra isso falando

da posicao dos tenddes, como estes funcionam sem os musculos e a fun¢ao dos condilos:

Na parte chamada pulso ou carpo, a cerca de quatro dedos de distancia para o
brago, se encontra um tendao que é o mais longo dos quais o homem possui, o
qual esta sem musculo, e come¢a no meio de um dos condilos do radio ou osso
do antebraco, e termina no outro. Sua figura ¢ quadrada, sua largura de quase trés

dedos, e sua espessura é média. SO serve para manter unidos os condilos para que

ndo se separem (1995, §342)."%

Na busca incessante pelo saber, Leonardo também diferencia as formas de
movimento. Para ele o “movimento simples é o que faz o homem quando simplesmente se
inclina para trds ou para frente” (1995, {353) e o movimento composto “é quando para
alguma operagao ¢é preciso inclinar duas partes diferentes ao mesmo tempo” (1995, §354).
Como pintar ¢ demonstrar, ele adverte que “deve-se atentar o pintor, tomando cuidado em
fazer os movimentos compostos apropriados para a presente composicao”, isto é, nao ¢ de

bom tom pintar uma figura que se inclinando para frente tente jogar uma pedra para tras. E

12T muscolosi hanno grosse le ossa, e sono nomini grossi e corti, ed hanno carestia di grasso, inmperocché le carnosita de’ muscoli per il
loro accrescimento si restringono insieme, ed il grasso che infra loro si suole interporre non ha lnogo, ed i muscoli in tali magri essendo
in stretti contatti infra loro e non potendosi dilatare, crescono in grossezza, e pis crescono in quella parte che é pisi remota da’ loro
estremi, cioé inverso il mez30 della loro larghegza e lunghezza” (1995, § 330,circa 1500-05).

133“Dove il braccio termina con la palma della mano presso a quattro dita, si trova una corda, la maggiore che sia nell’nomo, la
quale ¢ senza muscolo, e nasce nel mez0 dell’nno de’ fucili del braccio, e termina nel mezzo dell'altro fucile, ed ha fignra quadrata, ed
¢ larga circa tre dita e grossa mezzo dito; e questa serve solo a tenere insieme stretti i due detti fucili del braccio, accio non si dilatino”

(1995, §342).
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assim, conclui que, “se um pintor faz um movimento composto pela necessidade de tal acao
que va representar, tem que procurar nio fazer uma coisa contraria colocando a figura com

um movimento simples que estara muito mais remota a partir de tal agao” (ib.).

No Livro de pintura, a anatomia proposta por Leonardo também se estende até a
questdao dos afetos. Ele estudou sistematicamente as fisionomias expressando diferentes

<

sentimentos, pois para ele “a pintura, ou melhor, as figuras pintadas devem ser feitas de tal
forma que os observadores posssam facilmente conhecer, por meio de suas atitudes, o estado
de suas almas” (1995, §376). A partir dessa premissa, Leonardo faz recomendagdes para a
representacdo de um homem desesperado (1995, §382)"** ou encolerizado (1995, §381)'°, mas

sempre observando que o pintor deve observar “o decoro, isto ¢, a dequagao da atitude, das

vestes, do lugar, e atentar para o grau de dignidade ou vileza das coisas que queres figurar”

(1995, §377).1%

A aquisi¢ao dos saberes era de suma importancia para Leonardo, tanto para a pratica
da arte da pintura quanto para a elevagao desta ao patamar das ciéncias. Para ele, era evidente

que a pintura fazia parte deste grupo, mas explica que:

Os escritores nao puderam descrever o grau e as partes da pintura porque nao
tiveram conhecimento de sua ciéncia, e ela mesma nio se demonstra em seu
proposito, em palavras. Por ignorancia, permaneceu abaixo das acima
mencionadas ciéncias, sem lhe faltar, por isso, sua divindade. Na verdade, nao sem
razao nao a enobreceram, porque por si mesmo se nobilita, sem o auxilio de
linguas alheias, assim como fazem as excelentes obras da natureza. E se os
pintores nao a descrevem e nao a abrigaram na ciéncia, nao é culpa da pintura.
Porque poucos pintores tém a profissao de homem das letras, porque suas vidas
nao bastam para compreender a pintura, por isso teremos que enunciar que esta é
menos nobre? Teremos que dizer que nao existe exceléncia nas ervas, plantas e

pedras porque os homens niao a conheciam? Certamente nio, ao contrario,

134 A/ disperato farai darsi d'un coltello, e con le mani aversi stracciato i vestimenti, ¢ sia una d'esse mani in opera a stracciar la
Jerita, ¢ lo farai con i pie distanti, e le gambe alguanto piegate, ¢ la persona similmente verso terra con capelli stracciati e sparsi’
(1995 § 382; circa 1492).

135 A/la figura irata farai tenere uno per i capelli col capo storto a terra, e con uno de’ ginocchi sul costato, e col braccio destro levare
il pugno in alto; questo abbia i capelli elevati, le ciglia basse e strette, ed i denti stretti e i due estremi daccanto della bocca arcati, il
collo grosso, e dinanzi, per il chinarsi al nemico, sia pieno di grinze” (1995, §381; circa 1492).

136 “Ogserva il decoro, cioé la convenienga dell'atto, vesti, sito, e circonspetti della dignita o vilta delle cose che tu vnoi figurare”
(1995, §377; circa 1505-10)
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diremos que as ervas sio nobres em si, sem o auxilio das letras ou das linguas

humanas"”’ (1995 §34; circa 1500)".

Vale resaltar que o conhecimento anatomico a que Leonardo se refere — ou pelo
menos buscou — é o da fungao das partes e mecanismos do corpo dentro da logica das leis da
natureza. Desse modo, uma pintura se apresentava como sintese dos universais, na medida em
que ela expressava os saberes das causas e ndo apenas uma superficie “morta” tragcada apenas
pela habilidade do desenho de um artifice. Assim, para Leonardo, seus desenhos e a pintura
representava um saber acumulado pela experiéncia capaz de demonstrar a sintese de

universais, como ele diz em outro momento:

E tu que dizes ser melhor ver uma anatomia do que ver tais desenhos, dirias bem
se fosse possivel ver todas estas coisas que em tais desenhos demonstra-se em
uma s6 figura. Em uma anatomia, com toda tua habilidade, ndo veras e nao teras
mais conhecimento do que de alguns poucos vasos, dos quais eu, para ter seu
verdadeiro e pleno conhecimento, dissequei mais do que dez corpos humanos,
destruindo todos outros membros e removendo com minusculas particulas toda
carne que em torno desses vasos existia, sem ensanguentar mais do que o minimo
possivel por causa dos vasos capilares. E um corpo apenas nio bastava para tanto
tempo, e eu necessitava proceder passo a passo em muitos corpos até chegar ao
conhecimento pleno. Isto eu repeti duas vezes para ver suas diferencas (K/P 113

recto apud Kickhofel, p. 260).

Basicamente, entdo, Leonardo apresenta na terceira parte do Lo de pintura a
necessidade do pintor saber a anatomia do corpo humano e, em decorréncia disso, as suas
preocupagdes e recomendagoes acerca das propor¢des do corpo humano, do que é visivel nos
movimentos ¢ como representa-los e de como representar o animo do personagem. Neste
processo, ele se torna original frente ao seu tempo na medida em que sua anatomia nao se
restringe a pintura, embora ele direcione todo o discurso dele ao longo do Livro de pintura aos
pintores, especificamente, a fim de orientar a realizacao de sua arte,0 que é proximo ao que

Alberti fez, mas, notoriamente, a maneira de fazer referéncias é distinta. Aqui arte, ciéncia e

137 Tradugdo feita por Juliana Barone in Barone 1996.

138 Perché gli scrittori non hanno avuto notizia della scienza della pittura, non hanno potuto descriverne i gradi e le parti. Ed essa
medesima non si dimostra col suo fine nelle parole; essa ¢ restata, mediante l'ignoranza, indietro alle predette scienze, non mancando
per questo di sua divinita. E veramente non senga cagione non I’hanno nobilitata, perché per sé medesima si nobilita senza [’ainto
delle altrui lingue, non altrimenti che si facciano le eccellenti opere di natura. I se i pittori non hanno di lei descritto e ridottala in
scienza, non ¢ colpa della pittura. Perché pochi pittori fanno professione di lettere, perché la lor vita non basta ad intendere quella, per
questo avremo noi a dire che essa é meno nobile? Avremo noi a dire che le virtii delle erbe, pietre e piante non sieno in essere perché gli
womini non le abbiano conosciute? Certo no, ma diremo esse erbe restarsi in s¢ nobili senza l'aiuto delle lingue o lettere

umane” (1995, §34; circa 1500).
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imitacdo, nos sentidos da época demonstrados anteriormente, configuram-se como a base da
atividade de Leonardo. Em outras palavras: a pintura necessita da anatomia — assim como da
geometria, Optica, botanica etc — para recriar a natureza; recriar no sentido de demonstrar suas

causas.

4.3 - Arte-Scienza di Lionardo.

Leonardo foi sem duvida um dos maiores observadores da natureza, tanto que foi
capaz de reproduzi-la em seus trabalhos porque a tinha na mente. Essa caracteristica de sua
individualidade se liga imediatamente a sua concepgao de conhecimento que postulava no qual
este s poderia derivar da experiéncia. Para ele, conhecer significava olhar e perscrutar o
objeto ou o fenémeno até que se pudesse representa-lo de forma satisfatéria. O conhecimento
em Leonardo esta intrinsecamente ligado a possibilidade de ver e representar. No entanto, ver
significa compreender, e representar significa romper com a unilateralidade da palavra, isto é,
representar significa fazer com que o conhecimento nao esteja apenas no individuo. Assim
como Aristoteles, Leonardo iniciava a compreensao dos fenomenos pela visao, pois “o olho,
do qual se diz ser a janela da alma, é o principal meio pelo qual o sensus communis do cérebro
pode contemplar na maior plenitude e magnificéncia o trabalho infinito da natureza”
(Leonardo apud Kemp, 2005, p. 50). Para ele, a base de suas investigacGes era a valoragio da

. ~ ~ : 13
expetimentagio e da observacio direta'”

. Mas, a0 mesmo tempo, desenhar nio era apenas
aplicar os saberes adquiridos, e sim um instrumento para adquirir esses saberes como se ali

estivesse um “conceito desenhado”.

A concepgao de ciéncia apresentada no Livro de pintura é muito préxima da vigente na
época, pois para ele scenza também consiste numa disposi¢cio demonstrativa. Embora seja um
texto apologético, o paragone que abre o livro nos traz algumas reflexdes importantes. Diz

Leonardo:

139 Leonardo entende o olho como o sentido mais importante para os setes humanos. Citando-o na integra
temos: “L’occhio, dal quale la bellezza dell’nniverso ¢ specchiata dai contemplanti, e di tanta eccellenza, che chi consente alla sua
perdita, si priva della rappresentazione di tutte le opere della natura, per la veduta delle quali 'anima sta contenta nelle umane
carceri, mediante gli occhi, per i quali essa anima si rappresenta tutte le varie cose di natura. Ma chi li perde lascia essa anima in una
oscrra prigione, dove si perde ogni speranza di rivedere il sole, luce di tutto il mondo. E quanti son quelli a cui le tenebre notturne
sono in sommo odio, ancora ch’elle sieno di breve vital O che farebbero questi quando tali tenebre fossero compagne della vita loro?
Certo, non é nessuno che non volesse pinttosto perdere I'ndito e I'odorato che l'occhio, la perdita del quale ndire consente la perdita di
tutte le scienze che hanno termine nelle parole, e sol fa questo per non perdere la bellezza del mondo, la quale consiste nella superficie
de’ conpi si accidentali come naturali, i quali si riflettono nell'occhio umano” (1995, §24, circa 1490-92). Neste capitulo,
segundo Farago (1992, p. 349), Leonardo se vale de duas alegorias platonicas presentes na Repsblica: a do olho
como espelho d’alma e a do corpo como prisio d’alma. Ambas as citagdes estdo em contexto aristotélico, mas é
interessante perceber o uso da filosofia antiga por ele.
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Chama-se ciéncia aquele discurso mental que tem origem em seus principios
ultimos, e nada se pode encontrar na natureza que seja parte desta ciéncia, tal
como ocorre na quantidade continua, isto é, na ciéncia da geometria, a qual,
originada na superficie dos corpos, encontra seu principio na linha, limite dessa
superficie. Mas isto nao nos satisfaz, porque sabemos ter a linha seu limite no
ponto, e o ponto ser o que ha de menor. Assim, o ponto é o primeiro principio da
geometria e nenhuma outra coisa pode haver, na natureza ou na mente humana,
que possa dar principio ao ponto. Porque, se tu disseres que o ponto pode ser
criado no contato de uma superficie com a mais aguda ponta de uma pena,
diremos nao ser verdade, mas que tal contato ¢ uma superficie que circunda o seu
centro e nesse centro reside o ponto, e tal ponto nao pertence a matéria dessa
superficie; nem este, nem todos os pontos em poténcia do universo, ainda que
unidos, admitindo que pudessem se unir, ndo comporiam parte qualquer de uma
superficie. E se tu imaginasses um todo composto por mil pontos, separando-se
alguma parte dessa quantidade de mil, poder-se-ia muito bem dizer que tal parte
seria igual ao todo. Isto se prova com zero, ou seja, o nada, a décima figura da
aritmética, para a representacao da qual se figura em “0”. Este, colocado depois da
unidade, fara dizer dez, e se puseres dois deles ap6s a tal unidade, dir-se-a cem, e
assim, infinitamente, crescera o numero dez vezes, sempre que se acrescenta O
zero; e ele, em si, ndo é mais que o nada, e todos os “nada” do universo sao iguais
a um s6, quanto a sua substancia e valor. Nenhuma investigacao humana pode ser
considerada verdadeira ciéncia se ndo passar por demonstragoes matematicas, € se
disseres que as ciéncias que principiam e findam na mente possuem verdade, isto
nao sera concedido, mas negado, por muitas razoes, € a primeira, porque em tais
discursos mentais ndo ocotre experiéncia, sem a qual nada da certeza de si'*’ (1995

§1; cirea 1500-05).""!

140 Traducdo feita por Juliana Barone in Barone 1996.

W8 “Scienza ¢ detto quel discorso mentale il quale ha origine da’ suoi ultimi principi, de’ quali in natura null'altra cosa si puo
trovare che sia parte di essa scienza, come nella quantita continua, cioé la scienga di geometria, la quale, cominciando dalla superficie
de’ corpi, si trova avere origine nella linea, termine di essa superficie; ed in questo non restiamo satisfatti, perché noi conosciamo la
linea aver termine nel punto, ed il punto esser quello del quale null'altra cosa puo esser minore. Adunque il punto é il primo principio
della geometria; e niuna altra cosa puo essere né in natura, né in mente umana, che possa dare principio al punto. Perché se tu dirai
nel contatto fatto sopra una superficie da un’ultima acuitd della punta dello stile, quello essere creazione del punto, questo non é vero;
ma diremo questo tale contatto essere una superficie che circonda il suo mezzo, ed in esso mez30 ¢ la residenza del punto, e tal punto
non ¢ della materia di essa superficie, né lui, né tutti i punti delluniverso sono in potenga ancorché sieno uniti, né, dato che si
potessero unire, comporrebbero parte alcuna d'una superficie. E dato che tu timmaginassi un tutto essere composto da mille punti, qui
dividendo alcuna parte da essa quantita di mille, si puo dire molto bene che tal parte sia eguale al sno tutto. E questo si prova con lo
gero ovver nulla, cioe la decima fignra dell aritmetica, per la quale si figura un O per esso nullo; il quale, posto dopo la unita, le fara
dire dieci, e se ne porrai due dopo tale unita, dira cento, e cosi infinitamente crescerd sempre dieci volte il numero dov’esso si agginnge; e
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Leonardo, entio, entende que ciéncia é um discurso mental que se origina no
conhecimento obtido nos estudos sobre a natureza e que tem nas comprovagoes matematicas
sua validade. Assim, ambos, experiéncia e matematica, constituem a base de toda ciéncia. Algo
interessantissimo visto que Leonardo condensa em si Aristoteles e Platdao. Se a base do saber é
a experiéncia como em Aristételes, a comprovagao deste s6 é possivel pela matematica como
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Platao sustentava . Em outro momento, LLeonardo da uma defini¢do mais direta sobre o que

ele entende por ciéncia:

Dizem que ¢ mecanico aquele conhecimento parido pela experiéncia, e cientifico
aquele que nasce e finda na mente, e semimecanico aquele que nasce da ciéncia e
finda na operac¢ao manual. Mas parecem-me vas e cheias de erros aquelas ciéncias
que niao nasceram da experiéncia, mae de toda certeza, ¢ que nao terminam em
notdria experiéncia, isto é, cuja origem, meio ou fim nao passam por nenhum dos
cinco sentidos. Se duvidamos da certeza de qualquer coisa que passa pelos
sentidos, quanto mais nio devemos duvidar das coisas alheias a estes sentidos,
[como da auséncia de Deus, da alma e de coisas similares, pelas quais sempre se
disputa e sobre as quais se discute, e sempre, onde falta razao, tomam seu lugar
gritos, o que niao ocorre com as coisas de que se tem certeza. Por isso, diremos
que onde se grita nao existe verdadeira ciéncia, porque a verdade tem um unico
termo e, proclamando, o litigio permanece eternamente destruido, e se este
ressurge ¢ porque se trata de ciéncia mentirosa e confusa, nao de certeza
renascida]. As verdadeiras ciéncias sao aquelas que a experiéncia fez adentrar pelos
sentidos e impos siléncio a lingua dos litigantes. Esta nao alimenta com sonhos
seus investigadores, mas sempre procede a partir de principios verdadeiros e
notérios, com sucessivas ¢ verdadeiras averiguagoes, até o fim, como se denota
nas primeiras matematicas, isto é, numero e medida, ditos aritmética e geomettria,
que tratam com suma verdade as quantidades descontinua e continua. Aqui nio se
arguird se dois trés sio mais ou menos que seis, tampouco se a soma dos angulos
internos de um triangulo é menor que dois angulos retos; com eterno siléncio toda

arguicao ¢ destruida e, com paz, tais ciéncias sao desfrutadas pelos seus devotos, o

Ilni in s¢ non vale altro che nulla, e tutti i nulli dell’universo sono eguali ad un sol nulla in guanto alla loro sostanza e valore.
Nessuna umana investigazione si puo dimandare vera scienza, se essa non passa per le matematiche dimostrazions; e se tu dirai che le
scienzge, che principiano e finiscono nella mente, abbiano verita, questo non si concede, ma si nega per molte ragioni; e prima, che in
tali discorsi mentali non accade esperienza, senzga la quale nulla da di sé certezza” (1995 §1; cirea 1500-05).

142 Basta lembrar que na entrada da Academia lia-se a inscri¢do “Aqui ndo entre quem nio for gedbmetra” e que
Platao defende na Repriblica (527¢) que o filésofo deve saber matematica porque “ela tem um efeito muito grande
na elevagiao da mente compelindo-a a raciocinar sobre entidades abstratas”.
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que ndo podem fazer as mentirosas ciéncias mentais. B se tu disseres que tais
ciéncias verdadeiras e notdrias pertencem ao grupo das mecanicas, porque nao
podem ser findadas exceto manualmente, direi o0 mesmo de todas as artes que
passam pelas maos de escritores, que pertencem ao grupo do desenho, parte da
pintura. A astrologia e as outras ciéncias passam por opera¢Oes manuais, mas
primeiro sio mentais, como o é a pintura, que esta primeiro na mente de quem a
investiga, e ndo pode alcangar a perfeicio sem a operagao manual. Os cientificos e
verdadeiros principios da pintura determinam primeiro o que é corpo umbroso e
0 que sao sombra primitiva e derivativa, e o que ¢ luminosidade, isto ¢é, trevas, luz,
cor, corpo, figura, posicao, distancia, proximidade, movimento e repouso, os quais
se compreendem s6 com a mente de quem a contempla -, da qual posteriormente
nasce a operagio, bem mais digna que a referida contemplagio ou ciéncia'* (1995

§ 33; cirea 1500)."*

Alberti ja tinha observado a importancia da experiéncia em seus escritos dedicados as
artes do desenho. No entanto, ele propunha a dedugao de leis gerais a partir desta experiéncia,
enquanto Leonardo procura observar exaustivamente os fenémenos para encontrar estas leis
gerais. Diante disso, Leonardo nio busca a todo o momento generalizagdes « priori. Nada pode
ser verdade e, portanto, cientifico sem que haja uma observagao dos fenomenos descritos. A
pintura se estabelece como ciéncia para ele porque ao ser resultado de “principios cientificos e
verdadeiros”. Ela se estabelece “como sintese ativa de todo o esforco humano, como ciéncia e

técnica, filosofia e poesia, conclusio de todo o problema relativo a realidade” (Garin, 1994. p.

143 T'radugdo feita por Juliana Barone in Barone 1996.

149Dijcono quella cognizione esser meccanica la gquale ¢ partorita dall’esperienza, e quella esser scientifica che nasce e finisce nella
mente, e quella essere semimeccanica che nasce dalla scienza e finisce nella operazione manuale. Ma a me pare che quelle scienze sieno
vane e piene di errori le quali non sono nate dall’esperienza, madre di ogni certexza, e che non terminano in nota esperienza, cioé che
la loro origine, 0 mez30, o fine, non passa per nessuno de’ cinque sensi. E se noi dubitiamo della certezza di ciascuna cosa che passa
per i sensi, quanto maggiormente dobbiamo noi dubitare delle cose ribelli ad essi sensi, come dell'assenza di Dio e dell’anima e simil,
per le guali sempre si disputa e contende. E veramente accade che sempre dove manca la ragione suppliscono le grida, la qual cosa non
accade nelle cose certe. Per questo diremo che dove si grida non ¢ vera scienza, perché la verita ha un sol termine, il quale essendo
pubblicato, il litigio resta in eterno distrutto, e s'esso litigio resurge, ella ¢ bugiarda e confusa scienzga, e non certezza rinata. Ma le
vere scienze son quelle che la speranza ba fatto penetrare per i sensi, e posto silenzio alla lingna de’ litiganti, e che non pasce di sogni i
SHoi investigatori, ma sempre sopra i primi veri e noti principi procede successivamente e con vere seguenze insino al fine, come si
dinota nelle prime matematiche, cioé numero e misura, dette aritmetica e geometria, che trattano con somma verita della quantita
discontinna e continuna. Qui non si arguira che due tre facciano pisi o men che sei, né che un triangolo abbia i snoi angoli minori di
dne angoli retti, ma con eterno silenzio resta distrutta ogni arguizione, e con pace sono fruite dai loro devots, il che far non possono le
bugiarde scienze mentali. E se tu dirai tali scienze vere e note essere di specie di meccaniche, imperocché non si possono finire se non
manualmente, io diro il medesimo di tutte le arti che passano per le mani degli serittors, le quali sono di specie di disegno, membro
della pittura; e astrologia e le altre passano per le manuali operazioni, ma prima sono mentali com’d la pittura, la quale ¢ prima
nella mente del suo speculatore, ¢ non pud pervenire alla sua perfezione senza la manuale operazione; della qual pittura i suoi
scientifici e veri principi prima ponendo che cosa ¢ corpo ombroso, e che cosa ¢ ombra primitiva ed ombra derivativa, e che cosa é lume,
cioe tenebre, luce, colore, corpo, figura, sito, remozione, propinquita, moto e quicte, le quali solo colla mente si comprendono senza
opera mannale; ¢ questa sara la scienza della pittura, che resta nella mente de’ snoi contemplants, dalla guale nasce poi 'operazione,
assai pisi degna della predetta contemplazione o scienza” (1995, § 33,circa 1500).
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128). Ela ¢ superior a poesia, por exemplo, porque ¢ a visio que nos da maior dimensiao do
mundo, maior do que a palavra. A poesia apenas descreve, sendo necessaria uma interpretacao
da consciéncia e parte, segundo ele, de uma apreensao subjetiva da obra e nao da ao individuo
uma exterioridade, isto é, a poesia é algo que necessita do desenvolvimento dos sentimentos e
nao a configura a partir de algo que o individuo nio tem em si. Visto que Leonardo entende
que o individuo pode se determinar pela relacio com a natureza, a pintura representa o que ¢
melhor para o homem; representa a natureza. Ja a poesia se da em torno de uma capacidade
humana, a fala. A pintura diz a mesma coisa a varias geragdes e em todas as linguas e nao
precisa de interprete como a poesia. Afirma nosso autor que “a pintura representa ao senso
comum as obras da natureza com mais verdade e certeza do que fazem as letras. Mas as letras
representam com mais verdade aos sentidos do que faz a pintura” (1995 §7)'*'*. E continua
mais adiante afirmando que “a pintura estende-se pelas superficies, cores e figuras de qualquer
coisa feita pela natureza, e a filosofia adentra aos mesmos corpos, considerando suas virtudes”
(1995 §10; cirea 1500-05)'""'*. Leonardo, ao comparar a pintura com a filosofia, estabelece
novamente seu estatuto elevado. Como sintese do esfor¢o argumentativo, ele entende a
pintura como uma “poesia muda” e a poesia como “uma pintura cega” e, nesse sentido, se por
algum motivo tivéssemos que abrir mao de um dos dois sentidos é melhor ficar com visao por

149
que os olhos podem enganar, mas bem menos que a palavra'®.

Leonardo cita trés formas de conhecimento: o mecanico, o cientifico e o
semimecanico. A primeira seria o proporcionado pela experiéncia; a segunda aquela que nasce
e finda na mente; e, por fim, a terceira forma seria aquela que nasce da ciéncia e termina com a
produgao de algo. A pintura condensa tanto o cogniscivel quanto o saber mecanico, o saber
cientifico e o semimecanico™. A pintura, segundo Leonardo, é unica e abrange toda a
natureza e se inicia na mente do pintor, por isso poderia estar entre as Artes Liberais, mesmo

sendo também uma atividade manual.

145 Traducdo feita por Juliana Barone in Barone 1996.

18T _a pittura rappresenta al senso con pisi veritd e cerfexza le opere di natura, che non fanno le parole o le lettere, ma le lettere
rappresentano con pid veritd le parole al senso, che non fa la pittura” (1995, §7, circa 1500-05).

147 Tradugdo feita por Juliana Barone in Barone 1996.

8] q pittura si estende nelle superficie, colori e figure di qualungue cosa creata dalla natura, e la filosofia penetra dentro ai
medesinti corpi, considerando in quelli le lor proprie virti” (1995, §10, circa 1500-05).

149 Acerca disso, afirma Leonardo: “L occhio nelle debite distanze e debiti mezzi meno s’inganna nel suo ufficio che nessun altro
senso, perché vede se non per linee rette, che compongono la piramide che si fa base dell’obietto, ¢ la conduce ad esso occhio, come
intendo provare. Ma ['orecchio forte s'inganna ne’ siti e distanze de’ snoi obietti, perché non vengono le specie a lui per rette linee, come
quelli dell’occhio, ma per linee tortuose e riflesse, e molte sono le volte che le remote paiano pisi vicine che le propinque, mediante i
transiti di tali specie; benché la voce di eco sol per linee rette si riferisce ad esso senso; lodorato meno si certifica del sito donde si cansa
un odore; ma il gusto ed il tatto, che toccano ['obietto, han soli notizie di esso tatto” (1995, §11, circa 1490-92).

150 Por mais que use terminologias diferentes, essa classificagdo remonta a divisio entre ciéncias tedrica, pratica e
produtiva. Nio esta aqui a singularidade de Leonardo, mas no entendimento da pintura como ciéncia.
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A questdo que aqui levanta-se é como Leonardo esta enfrentando a tradi¢do
renascentista de que todas as ciéncias sio superiores as formas de arte. Lembrando as palavras,
citadas anteriormente, de Varchi: ““Todas as ciéncias, estando na razao superior [do intelecto] e
tendo o fim mais nobre, isto é, contemplar, sdo sem davida alguma mais nobres que todas as
artes, as quais estao na razao inferior e tem o fim menos nobre, isto é, operar”. Isto porque o
que vimos acima ¢ a tentativa de demonstrar que a pintura é uma disposi¢io demonstrativa
que ¢ proveniente da experiéncia. No entanto, esta tem uma particularidade frente as outras:
implica na produ¢io de um material. Leonardo inverte, entdo, a ldgica vigente, pois que 0s
elementos que compoe uma pintura “existem na mente dos que pensaram nela. Daf vem a
execucdo, que ¢ muito mais nobre do que o pensamento ou a ciéncia” (1995 §34)"". Assim, ele
postula “uma ciéncia que produzia aparéncias (mesmo que aparéncias idealizadas)” o que, no
contexto, “era uma contradicdo nos seus proprios termos”’ (Kickhofel, 2007, p. 447).
Leonardo niao sé coloca a necessidadede que a pintura seja colocada entre as Artes Liberais
para lhe fazer justica como propunha Alberti, mas postula a necessidade das Artes Liberais

terem um momento manual e a elevagao da pintura ao patamar de ciéncia.

Ressalta-se aqui que Leonardo fala em arte no sentido de #hne e quando diz ciéncia
traz o sentido de epistéme para um contexto muito especifico. A #échne significa em Leonardo
produzir com reta razao e epistéme ¢ demonstrar essa reta razio, mas demonstrar ¢ imitar a
natureza. Ciéncia, entdo significa em Leonardo conhecer e demonstrar. Desse modo, a pintura

se enquandra na ciéncia no ideario de Leonardo.

A pintura ¢ tanto uma atividade mental que Leonardo diz ser necessario utilizar a

memoria para iniciar uma composi¢dao, como no exemplo citado a seguir:

[..] E necessario guardar na meméria a diferenca de quatro membros diferentes,
que sdo o nariz, a boca, o queixo e testa. Enquanto o nariz pode ser de trés
posi¢des: em linha reta, concava ou convexa. Entre as linhas retas existem quatro
classes: grande, curto, com ponta alta ou com ponta baixa. O nariz concavo pode
ser de trés tipos, pois uns possuem a concavidade na parte superior, outros no
meio, e outros na parte inferior. O nariz convexo também pode ser de outros trés
tipos: ou no meio, ou cima ou abaixo. A parte que divide as duas narinas

(chamada columela) pode igualmente ser reta, concava ou convexa (1995, §289)'*.

151 Tradugdo feita por Juliana Barone in Barone 1996.

152 “In questo caso i bisogna mettere a mente le varieta de’ quattro membri diversi in profilo, come sarebbe naso, bocca, mento e
Sfronte. Diremo prima de’ nasi, i quali sono di tre sorta, cioé dritti, concavi e convessi. De’ dritti non ve n'e altro che quattro varieta,
cioe lunght, corti, alti con la punta, e bassi. 1 nasi concavi sono di tre sorta, de’ quali alcuni hanno la concavita nella parte superiore,
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Assim, o que temos é uma ciéncia que é uma disposi¢do demonstrativa, mas que
implica a reprodu¢dao material de uma parte do que se quer demonstrar. Na medida em que
estamos em um contexto de matriz aristotélica, os universais sao sensiveis para Leonardo. As
reflexdes que encontramos nos escritos dele demonstram a tentativa intensa de confluir o
saber e o fazer; o pensar e o agir. B notério que ele busca a sintese dos universais na pintura,
superando a ideia da imitacdo da natureza como um amalgama de observagdes e baseia sua
pintura em leis universais que regem a natureza. Aristoteles, como foi dito, estabelece que a
ciéncia deve demonstrar e isso se daria por via do intelecto, mas para Leonardo demonstrar é
por diante dos olhos. A experiéncia se configura como um modo de conhecer e, assim,
alcangar os universais ou postular algumas regras, ainda que nao se conheca as causas durante

O Processo.

Para Leonardo, a experiéncia é aquisi¢ao de saber; é reflexdo sobre causas e, por isso, é
o principio basico da ciéncia. A mente para Leonardo é uma mediadora indispensavel entre os
olhos e as maos, mas nao muda nada sozinha. Assim, pensar sem ver ¢ impossivel; pensar e
nao criar é vazio; pensar e nao demonstrar é nao pensar. No ideario leonardiano, o homem se
realiza enquanto ser unico quando completa e repete o ciclo olhar-refletir-fazer-olhar; eis que
essa ¢ a ciéncia para Leonardo: a ciéncia da pintura. Tanto que Leonardo em determinado
capitulo do Livro de pintura propde um método ludico para um pintor desenvolver sua

capacidade de observagao:

Quando queirais, o vos desenhistas, alguns jogos divertidos serdo uteis para
incrementar e desenvolver seu oficio e para fazer um bom juizo de olho das
coisas, aumentando a capacidade de julgar a verdade das larguras e comprimentos
das coisas; e para acostumar o talento para fazer coisas, faca um de vocés uma
linha reta na parede ao acaso, e cada um deve ter uma festuca fina ou palha em
sua mao, e cada um deve cortar no comprimento que parece ter a primeira linha,
estando a uma distancia de dez bragos, e entdo cada um vai medir com aquela
linha qual medida coincide; e aquele que melhor se aproximar com sua medi¢ao
do comprimento do exemplo ¢é superior e ganhard o prémio que antes por vocés
foi ordenado. Ainda se deve pegar as medidas, ou seja, pegar um dardo ou cana, e
olha-las a uma certa distancia, e cada um com seu julgamento conte quantas vezes

esse tamanho vem naquela distancia; e ainda quem puxa uma melhor linha de um

alcuni nel mezz0 ed alcuni nella parte inferiore. I nasi convessi ancora si variano in tre modi, cioé aleuni hanno il gobbo nella parte di
sopra, alcuni nel mezzo ed altri di sotto; gli sporti che mettono in mezzo il gobbo del naso si variano in tre modi, cioé o sono dritti, o
sono concavi, o sono convesst” (1995, §289).

146



brago, e seja testado com um fio puxado. E jogos semelhantes sao a causa de fazer
um bom julgamento de olho, que é o principal ato de pintar (1995, §69, cira
1492)",

Se o principal ato da pintura ¢ atribuido a um bom juizo do olho, a mente também
deve ser moldada, pois que a pintura é um ato mental também. Pela experiéncia — tanto da
visdo quanto da pratica — LLeonardo demonstra que o artifice do desenho pode reproduzir os
elementos da natureza a partir de seu intelecto, configurando a pintura, por exemplo, como a
expressao sensivel de saberes: “Quando vocé quiser saber algo bem estudado pela mente, note
isto: que quando vocé desenhou uma mesma coisa muitas vezes que te parecas ter em tua

mente, tente fazé-la sem o exemplo” (1995, §72, circa 1492)."*

Portanto, Leonardo buscava conhecer os elementos e os principios universais e
necessarios da natureza para pintar. Isso era para ele algo tdo elevado quanto aos outros
saberes produzidos pela filosofia da natureza na época, pois que ele poderia dizer quanta
ciéncia estava contida em sua arte. Além disso, diz L.eonardo, “o bom pintor tem de pintar
suas coisas principais, isto é, o homem e o conceito de sua mente. O primeiro ¢ facil, o
segundo, dificil, porque se tem de figurar com gestos e movimentos dos membros; e isso ¢é
para ser aprendido dos mudos, que melhor fazem que qualquer outro tipo de homem” (1995,

§180; circa 1490-92).

Nesse sentido, Kemp aponta para a ideia de “reconstruit” o corpo a partit do
conhecimento de suas causas: “O papel do artista-cientista ¢ elucidar as causas da lei natural
que expliquem os efeitos para reconstruir a natureza segundo estes principios absolutos e
unicos” (Kemp, 1991, p. 108). Kemp, desse modo, demonstra que Leonardo relaciona a

necessidade da anatomia a fim de aplica-la na pintura.

Leonardo procura, linha por linha, tracar os contornos da natureza em todas as suas
variantes. Ele tem a todo o momento a natureza em vista. E em suas investigagdes ele chega a

conclusao de que existe uma lei natural que governa o mundo todo e que existem as leis

153 “Quando vorrete, o voi disegnatori, pigliare da’ ginochi qualche utile sollazgzo, ¢ da usare sempre cose al proposito della vostra
professione, cioé del fare buon gindizio di occhio, del saper gindicare la verita delle larghesze ¢ lunghezze delle cose; e per assuefare lo
ingegno a simili cose faccia uno di voi una linea retta a caso su un muro, e ciascuno di voi tenga una sottile festuca, o paglia in mano,
e ciascuno tagl la sua alla lunghezza che gli pare abbia la prima linea, stando lontani per ispazio di dieci braccia, e poi ciascuno
vada all’esempio a misurare con quella la sua gindiziale misura; e quello che pid si avvicina colla sua misura alla lnnghezza
dell’esempio sia superiore e vincitore ed acquisti da tutti il premio che innanzi da voi fu ordinato. Ancora si deve pigliare misure
scortate, cioé pigliare un dardo o canna, e rignardare dinanzi ad essa una certa distanza, e ciascuno col suo gindizio stimi quante volte
quella misura entri in quella distanzay ed ancora chi tira meglio nna linea d'un braccio, e sia provata con filo tirato. E simili ginochi
sono cagione di fare buon gindizio d'occhio, il quale é il principale atto della pittura” (1995, §69, circa 1492).

¥ Ouando tu vorrai sapere una cosa studiata bene a mente, tieni questo modo: cioé quando tn hai disegnato nna cosa medesima
tante volte che i paia averla a mente, prova a farla senza lo esempio” (1995, §72, circa 1492).
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necessarias. A necessidade é “mestra e a guardia da natureza”, necessidade esta que ele tenta
demonstrar como leis eternas através de sua arte-ciéncia. Além da anatomia, lL.eonardo
aplicava tantas outras ciéncias em sua pintura a ponto de considerar a pintura como uma
ciéncia visual. Isto porque para ele a pintura nao é s6 uma depedente da ciéncia, mas ela

também pode ser objeto de conhecimento, ou melhor, geradora de conhecimento.

4.4 - Natura e Imitazione Riconfigurato: Os Universais Sensiveis.

Leonardo entende que “a natureza esta preocupada apenas com a produgdo de coisas
elementares, mas o homem a partir dessas coisas elementares produz um nuamero infinito de
compostos, embora ele ndo tem poder para criar qualquer coisa elementar, exceto outro como
a si mesmo, que sao seus filhos” (Leonardo, Windsor RL 19045 apud Kemp, 2007, p. 110).
Desta forma, Leonardo estabelece uma conexao impar com as preocupagdes do entendimento
da mimese classica: emular a natureza e compor a natureza. Como visto anteriormente, esse nao
era um problema sé no pensamento de Leonardo, mas especificamente, das teorias da arte

renascentista em geral, mas em Leonardo o problema tem novos contornos.
Retomando o contexto dos artifices para tratar da questao, Cennini diz:

Convém [ao pintor] ter fantasia nas operagdes manuais, de encontrar coisas nao
vistas (fazendo-as sob a sombra do natural) e firma-las com a mao, dando a
demonstrar aquilo que nao ¢, que venha a ser. E com razio [a pintura] merece ser
colocada sentada em segundo lugar apds a ciéncia e ser coroada de poesia. A
razao é esta: porque o poeta, com a ciéncia primeira que tem, é digno e livre para
poder fazer compor e ligar junto sim e nao como lhe agrada, segundo sua
vontade. Semelhantemente, ao pintor ¢ dada liberdade para poder compor uma
figura reta que esta a sentar-se, meio homem e meio cavalo, segundo lhe agrada,

segundo sua fantasia. (Cennini, 1859, cap. I).

Os termos e a hierarquia subentendida nas palavras de Cennini ligam ao mundo antigo.
Primeiro, o termo “fantasia” e a expressao “demonstrar aquilo que ¢é, que venha ser” remetem
ao problema da mimese. Segundo Kemp (1977, p. 347-350), no Renascimento a mimese voltou a
vigorar de modo a dominar os tratados sobre arte, mas ele percebe que a nog¢ido do

. . R . . ~ . . 155
Renascimento da mimese coincide em grande parte com o conceito de invencao (invenzione) ™.

155 Mansfield (2007, p. 181), ao comentar a reivindicacdo de Alberti do mito de Zéuxis, afirma que essa nogido de
fato possa ser a de maior penetracio na renascenga, mas que outras nio podem ser descartadas: “Claro que,
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Diretamente ligada aos processos de aquisicio de saberes e postulando uma originalidade
frente as coisas existentes na natureza, a inven¢ao requer tanto conhecimento e criatividade.
Ligando a concepgao de Aristoteles nota-se que aqui a imitagao tem o sentido de composicao,
sendo assim identificavel ao conceito explicado anteriormente. No entanto, a ciéncia é saber
universal que nao cabe a “fantasia” que pode levar a composigao de coisas que nao estejam de
acordo com as possibilidades da realidade. Desse modo, sintetiza Kickhofel (2007, p. 9),
“Cennino deixava claro o compromisso entre o natural e o ideal, seguindo assim ideias de
Aristoteles, e talvez essa relagao entre o natural (isto é, o mundo da geracdo e da corrupgao) e
as coisas nao vistas (isto é, o universal e o necessario) fez ele colocar a pintura em ‘segundo

lugar™.

Embora Kemp diga que a mimese volta a vigorar durante o Renascimento, ¢ necessario
pontuar que no fim da Antiguidade e na Idade Média também se referia ao conceito como o
principio das artes, como por exemplo, a pintura. Filostrato, o velho, dizia que a pintura era
imitacio: “E em vista da imitacio, disse, ¢ para produzir a semelhanca de um cio, de um
cavalo, de um homem [...]. Entdo a pintura, Damis, é uma imitac¢ao? E o que mais seria?, dizia
ele, pois senao fizesse isso, pareceria estar produzindo cores ridiculas” (apud Lichenstein,
2008, V, p. 26). Durante o periodo medieval, o uso da imitagao de fato fica para segundo
plano na medida em que passa a existit um decoro para representar as passagens ¢ figuras
biblicas, decoro este que postulava a maneira de demonstrar a autoridade dos santos frente aos
homens corrompidos e que, dentre outras recomendagdes, colocava as figuras santas em

tamanho muito maior que 0s outros.

Segundo Bialostocki (1963, p. 19-21), o conceito de imitagdo da natureza estava
intrinsecamente baseado nos textos dos antigos que tratam das artes imitativas; significava
principalmente a imitagao da natureza criada (natura naturata), ainda que um segundo conceito
que se referia a imitacdo da natureza criadora (natura naturans na terminologia medieval)
também ter sido empregado com certa frequéncia como Close (1969) também afirma. Tal

assertiva foi proferida, por exemplo, por Democrito, que viu nas artes humanas uma imitagao

vistas de Alberti e Vasari sobre a representagio mimética sio apenas uma fatia estreita dos debates estéticos do
Renascimento. Varios cargos foram ocupados por estetas e criticos, tornando-se impossivel argumentar a favor
de uma unica atitude Renascentista em direcdo a mimese a Zéuxis. Por exemplo, Alberti, sem hesitar, endossa a
exemplo de Zéuxis, enquanto os escritos de Vasari mostram uma ambivaléncia em relagio a utilizagio de um
unico modelo, em oposi¢do aos multiplos modelos exemplificados por mimetismo zeuxiano. Pietro Bembo, por
outro lado, defende fortemente o uso de um unico modelo. Vincenzo Danti revive uma visdo platonica de
valorizar o modelo dnico retirado da natureza, embora admita que o material de que a natureza é feita muitas
vezes ndo podem reter a perfeicdo da forma da natureza, entdo os artistas devem se esforgar para representar a
natureza como Deus pretendia que fosse, que ¢é perfeito”. Ainda sim, pode-se ver que os trés significados da
imitagdo que se encontra em Aristoteles ainda permanecem.
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dos movimentos da natureza em agdo: “nas coisas mais importantes, somos aprendizes dos
animais... Somos ensinados pelas andorinhas a construir e pelos passaros cantores, o cisne € 0
rouxinol, como cantar” (Democrito apud Bialostocki, id.). Ainda podemos, segundo o autor,
encontrar tracos da conceituacio do neoplatonismo de Plotino que o desenvolve da seguinte
forma: “Se alguém nio estima as artes porque elas imitam a natureza, deve-se primeiro dizer
que a propria natureza imita. Entdo, deve-se ter em mente que as artes nio copiam
simplesmente as coisas visiveis, mas derivam dos principios que constituem a fonte da
natureza.” (Eweadas, 5, 8, 1 apud Bialostocki, 1963, p. 20). Além destas, obviamente, a

concepgao aristotélica tinha grande forga.

A questao da mimese fol, entao, muito importante no ambito dos artifices durante o
petriodo. Na primeira metade do Quatrocentos, o conceito de imitagao esteve ligado a recriar
aquilo que se via na realidade. Desse modo, os estudos e ensinamentos de Fillipo Brunelleschi
sobre a criagdo de espacos tridimensionais logo se tornaram canones entre os artifices;

Pollaioulo se dedicou a entender o nu; e Leonardo a entender o mundo.

No Renascimento, ressurge o conceito do homem como criador, divulgando-se o
conceito da mimese como imitacao da realidade. Exemplo disso é Leon Battista Alberti que
evocou o mito de Zéuxis para resumir a tarefa do pintor e, consequentemente, definiu a
importancia e a reverberacio da mimese aristotélica: Zéuxis, porque pensava nao poder em um
corpo apenas encontrar tanta beleza que buscava, elegeu cinco jovens entre as mais belas para
extrair delas a beleza nio encontrada em uma unica mulher. A mimese, entdo, na Renascenca
consiste na ideia de composicao. O artifice procura imitar o que a natureza tem de essencial e
perfeito. Assim, na Renascenga o artifice passa para uma dimensio maior, ndo de mero
imitador, nem de um servigal de Deus, mas de um compositor, cujo potencial faz surgir uma

nova natureza. Ainda, recorrendo ao exemplo de Alberti, Mansfield (2007, p. 57) completa:

Na verdade, Alberti insiste em que os pintores retratem essas coisas vistas na
natureza, em oposi¢ao a conceitos quando ele escreve: “Ninguém pode negar que
o pintor nao tem nada a ver com coisas que nao sao visiveis”. Mas a adesdo a
natureza nao significa que os artistas devem simplesmente copiar o que veem.
Beleza permanece o objetivo final do pintor, o que significa que a natureza, por

vezes, requer aprimoramento.

Ainda, cabe lembrar a fama de Masaccio (1401-1428) que era conhecido como “o
imitador”, fama esta que se constituiu a partir de elogios de Landino e do proprio Leonardo

que disse que “Masaccio demonstrou com perfeita habilidade que os pintores que estavam
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tomando outros modelos que nao a natureza, mestra dos mestres, estavam trabalhando em

vao” (Leonardo apud Baxandall, 1991, p. 195).

Diferentemente de Alberti, Leonardo nao evoca o mito de Zéuxis, mas cré que a
pintura deva ser uma reproducdo exata da natureza. Isto porque, para ele a pintura poderia
representar também o que ha de feio. Além disso, ao selecionar o que ha de belo na natureza
corre-se o risco de se igualar todas as composi¢oes. Novamente, a relacio arte, ciéncia e
representagao aparece como algo importante no pensamento de Leonardo. Uma pintura para
ele era uma composi¢ao que reunia arte (conjunto de procedimentos) e ciéncia (demonstra¢ao
de universais). Deste modo, é possivel perceber que a mimese em Leonardo sofre uma pequena,
mas importante, reconfiguracio: em Aristételes e nos Renascentistas a mimese ¢ emulagao ou
composicao; em Leonardo ela ¢ uma verdade ideal que ¢é materializada, isto é, é a
demonstragiao sensivel de universais. Como afirma Cassirer (2001, p.251), criar artisticamente

<

¢ ter fantasia, mas a fantasia de Leonardo ¢ exata. Tanto que para ele, “a pintura dignado

maior elogio é aquela que esta mais de acordo com a coisa imitada” (1995, §411)".

A arte da pintura como tipo de conhecimento deveria ser, entdo, julgada de acordo
com os principios que regem a ciéncia. No contexto de época, esses principios seriam a
exatidao das premissas e métodos utilizados na composi¢ao, e também a completude do
conhecimento que ¢ produzido ou cristaliza na pintura. A exatiddo da representacio proposta
pela arte da pintura, por sua vez, inicia-se no olhar. A experiéncia, como vimos, ¢ o inicio do
conhecimento e, por isso, a exatidao s6 é possivel se o pintor observar com minucias a
natureza. Mas para Leonardo nao ¢ o suficiente a observagao. F necessirio também a
mensuragio concreta das observagdes'” e basear a pintura nos principios geométricos. Diz

Leonardo:

O principio da ciéncia da pintura é o ponto, segundo a linha, a terceira ¢ a
superficie, o quarto é que o corpo usa esta superficie; e é assim que o que finge

ser, ou qual 6rgao que ela finge ser, pois na verdade a pintura nao se estende mais

5“Ouella pittura é pidi landabile, la quale ha pisi conformita con la cosa imitata” (1995, §411,circa 1508-10)
157 Assim argumenta Leonardo: “I/ giovane deve prima imparare prospettiva; poi le misure d'ogni cosa; poi di mano di buon
maestro, per assuefarsi a buone membra; poi dal naturale, per confermarsi la ragione delle cose imparate; poi vedere un tempo le opere
di mano di diversi maestri; poi far abito a mettere in pratica ed operare l'arte” (1995, §47, circa 1492).
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do que a superficie, ela finge a forma do corpo de qualquer coisa evidente'

(1995, §3; circa 1500-05).'

A pintura representa um modo particular de verdade. Um modo que as outras artes do
desenho ou da palavra nio podem alcangar, sendo comparada apenas a uma verdade proposta

‘A : 160
pela ciéncia'®

. Ha mais verdade na pintura do que nas outras artes porque ela pode representar
mais elementos da realidade — formas, cores e movimento — e o seu principio basico de

fruicdo é o olhar: o principio basico de todo saber.'”'

A pintura é ciéncia, mas ciéncia no ambito renascentista de matriz aristotélica ¢é
contemplagdo; é saber pelo saber. Assim, a pintura é uma ciéncia que implica na producio de
algo material. Enquanto na visdo corrente as artes em geral eram “disposi¢do para produzir
com reta razao” e a ciéncia era “disposicao para demonstrar”’, em Leonardo ¢ uma “disposi¢ao

: : ~ 9 z . . J162
para demonstrar sensivelmente em objeto com reta razao”; é o wniversal sensivel”. Para
Leonardo, entdo, a produgao material torna-se superior a palavra. A pintura é uma ciéncia que
se materializa. Se a ciéncia trata do saber das causas, as causas sao postas pra serem vistas

através das suas consequéncias na pintura.

A imitag¢do proposta por Leonardo nio ¢ um mero processo mecanico em que se
transpoe a natureza para uma pintura, mas é um processo cientifico. Tanto que ele denuncia

“aqueles que se apaixonam com a pratica sem a ciéncia sio como os pilotos que entram no

158 Tradugdo feita por Juliana Barone in Barone 1996.

19<]] principio della scienza della pittura ¢ il punto, il secondo ¢ la linea, il terzo ¢ la superficie, il quarto ¢ il corpo che si veste di tal
superficie; ¢ questo ¢ quanto a quello che si finge, cioé esso corpo che si finge, perché invero la pittura non si estende pid oltre che la
superficie, per la quale si finge il corpo fignra di qualunque cosa evidente” (1995, §3, circa 1500-05).

160 Ao fazer a comparagdo com a poesia, L.eonardo argumenta sobre essa verdade da pintura: “La pittura serve a pisi
degno senso che la poesia, ¢ fa con pidi verita le figure delle opere di natura che il poeta, e sono molto pisi degne le opere di natura che le
parole, che sono opere dell’nomoy perché tal proporzione é dalle opere degli nomini a quelle della natura, qual é quella ch’e dall’nomo a
Dio. Adunque ¢ pisi degna cosa limitar le cose di natura, che sono le vere similitudini in fatto, che con parole imitare i fatti e le
parole degli nomini. E se tu, poeta, vuoi descrivere le opere di natura colla tua semplice professione, fingendo siti diversi e forme di
varie cose, tu sei superato dal pittore con infinita proporzione di potenza; ma se vuoi vestirti delle altrui scienze separate da essa
poesia, elle non sono tue, come astrologia, rettorica, teologia, filosofia, geometria, aritmetica e simili; tn non sei allora poeta, tu ti
trasmuti, e non sei pisi quello di che qui si parla. Or non vedi tn, che se tu vuoi andare alla natura, tu vi vai con megzi di scienze
Jatte daltrui sopra gli effetti di natura, ed il pittore per sé senza ainto di scienza o d’altri mezzi va immediate alla imitagione di esse
opere di natura. Con questa si nmuovono gli amanti verso i simulacri della cosa amata a parlare colle imitate pitture; con questa si
muovono i popoli con infervorati voti a ricercare i simulacri degliddii; e non a vedere le opere de’ poeti, che con parole figurino i
medesini iddii. Con questa s'ingannano gli animali: gia vid'io una pittura che ingannava il cane mediante la similitudine del suo
padrone, alla quale esso cane facea grandissima festay e similmente ho visto i cani abbaiare, e voler mordere i cani dipinti; ed nna
Scimmia fare infinite pagzie contro ad un’altra scimmia dipinta. Ho veduto la rondine volare e posarsi sopra i ferri dipinti che
sportano fuori delle finestre degli edifizi; tutte operazioni del pittore maravigliosissime” (1995, §14,¢irca 1500-05). E ainda, ele,
com um humor acido, desafia um poeta: “Poni in iscritto il nome d’lddio in un luogo, ¢ ponvi la sua figura a riscontro, e
vedrai guale sara pidi riverita” (1995, § 19,circa 1492).

161 Novamente, aqui também Leonardo usa de modo indistinto arte e ciéncia quando se refere a pintura.

162 Alerta-se aqui que esta expressdao ndo existe em Leonardo, mas existe a ideia que esta é portadora. Entende-se
que o universal ndo pode ser sensivel, pois que esta ¢ uma contradicdio em si. No entanto, Leonardo postula
justamente esta contradigdo e, assim, aqui ndo se trata de criar conceitos, mas a expressio carrega em si a
contradi¢do da arte-ciéncia da pintura descrita por ele.
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navio sem leme ou bussola e nunca tem certeza para onde eles vao. Sempre pratica deve ser

construida sobre a boa tedrica, de que a perspectiva ¢ de condugao e porta, e sem esta nao se
; 163 : ~ . ..

faz nada bem” (1995, §80, circa 1510-11)'. Ou seja, ndo é capaz de imitar a natureza quem

nao conhece suas causas.

Por mais que se argumente sobre, é notério que alguns problemas e temas propostos
por Leonardo sé sao entendidos em todas as suas dimensoes quando analisamos seus textos

sobre assuntos especificos. Tratemos, entao, especificamente dos apontamentos anatdbmicos.

Ressaltando que para Leonardo a pintura mais louvavel é aquela que estd mais de
acordo com a coisa imitada e a pintura perfeita faz qualquer superficie parecer um espelho (Cf.
1995, §411 e §410), o produto final a ser representado tem que estar de acordo com a
natureza, inclusive ao representar o corpo humano com suas deformidades. Leonardo se
contrapoe, a0 mesmo tempo, aos retratistas e a ideia disseminada por Alberti' de selecionar o
que ha de mais belo e compor uma pintura. Fazer retratos nao ¢ ser universal como demanda
“o modo de ser cientifico” e selecionar diversos elementos da natureza para compor uma
unica significa ignorar o contraste existente na natureza. Leonardo nao esta interessado no
belo como Alberti, mas busca aquilo que individual e caracteristico que estd presente na
natureza, ou seja, conhecendo as causas pode-se pintar algo inexistente, mas esta pintura

representara um saber. No que diz respeito as propor¢des do corpo, diz Leonardo:

Todas as partes de qualquer animal sao correspondentes ao seu todo, aqueles que
sa0 curtos e grossos devem ter todos os membros em si curtos e grossos; e 0s que
tém membros longos e finos devem ser longos e finos; e os médios tém os
membros da mesma mediocridade; e a mesma coisa dizemos das plantas, que nao

sao feitas pelo homem ou desfiguradas pelos ventos, porque estes remetem a

13Quelli che s'innamorano della pratica senza la scienzga, sono come i nocchieri che entrano in navigho senzga timone o bussola, che
mai hanno certezza dove si vadano. Sempre la pratica dev’essere edificata sopra la buona teorica, della quale la prospettiva ¢ guida e
porta, e senza questa nulla si fa bene.(1995, §80; circa 1510-11).
164 Vale Lembrar aqui as palavras de Alberti: Qualquer que seja a arte que se pratique, deve-se, porém, ter sempre
diante dos olhos algum exemplo elegante e singular para observar e retratar. Ao retrata-lo o capricho deve estar
de maos dadas com a presteza. Jamais se deve pegar do lapis ou do pincel se antes nao estiver bem determinado
na mente o que se tem de fazer e como leva-lo a termo, pois sera mais seguro corrigir com a mente os erros do
que remové-los da pintura. Quando tivermos o hdbito de nada fazer sem prévia ordenacio, dar-se-a qe seremos
pintores muito mais rapidos do que Asclepiodoro, que, segundo dizem, foi dos antigos o mais rapido de todos os
pintores. O engenho acionado e aquecido pelo exercicio mostra-se muito mais pronto e desembaracado para o
trabalho, e a mdo caminhara com toda a velocidade, bem guiada por uma certa razdo do engenho. E, se houver
ainda algum artifice indolente, ele o serd porque tenta lenta e medrosamente fazer coisas que nio tornou
previamente conhecidas e esclarecidas em sua mente. Envolvido pelas trevas do erro, como um cego com seu
bastao, tateard com seu pincel ora este, ora aquele caminho. Portanto, sem um engenho alerta e bem esclarecido
nao se deve pér mao ao trabalho (1973, 111, 59)
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superioridade da juventude sobre a velhice, que assim destruiu sua

proporcionalidade natural (1995 §272; cirea 1510-15)'%.

Ora, Leonardo aplica neste momento o principio que viemos até aqui enunciando: a
experéncia que se configura como universal. Se sabe-se que as partes do corpo de qualquer
animal variam de um individuo para outro, mas mantém uma propor¢iao entre si, nao se

~ . . 166 . ..
representa um ledo com as patas da grossura igual as de uma hiena ™. Veja que imitar para
Leonardo niao é compor com uma regra fixa buscando o belo, mas é compor algo que
demonstre que os animais tem seus membros com tamanhos diretamentes proporcionais ao

seu corpo, modo de viver e a sua historia.

Como uma forma de conhecimento, a pintura deve ser, segundo Leonardo, exata em
seus preceitos e métodos, bem como deve expressar por completo o conhecimento
representado. Por isso, o pintor tem uma série de preceitos descritos por ele em seu Lo de
Pintura, mas tais preceitos sé podem ser entendidos em conexao direta com a sua concepgao

de ciéncia e pintura. Assim, LLeonardo enuncia o preceito da universalidade do pintor:

Pode-se dizer claramente que se enganam aqueles que chamam de bom mestre o
pintor que executa bem apenas uma cabega ou figura. Nao ¢ um grande feito,
estudando uma tunica coisa durante toda a sua vida, alcangar alguma perfeicio;
mas nos, sabendo que a pintura abarca e contempla todas as coisas que a natureza
produz e tudo o que criou a operagao fortuita do homem, e por ultimo o que se
pode apreender com os olhos, parece-me bem pobre, o mestre que sé sabe fazer
bem uma figura. Ora, nao vés quantos e quao variados sao os atos realizados pelo
homem? Nio vés como os animais sio diversos e também as arvores, as plantas,
as flores e a variedade de sitios na montanha e na planicie, nascentes, rios, cidades,
edificios publicos e privados, instrumentos de uso do homem, e diferentes
vestimentas, ornamentos e artes? Todas essas coisas devem ser perfeitas e bem
executadas por aquele que queres chamar de bom pintor. [...] (1995 §73, cerca de

1492).'

165 Tutte le parti di qualungue animale sieno corrispondenti al suo tutto, cioé che quel che ¢ corto e grosso debba avere ogni membro in
€ corto e grosso, e quello che ¢ lungo e sottile abbia le membra lunghe e sottili, ed il mediocre abbia le membra della medesima
medjocrita; ed il medesimo intendo aver detto delle piante, le guali non sieno storpiate dall’'nomo o dai venti, perché queste rimettono
gloventsi sopra vecchiegza, e cosi é distrutta la loro naturale proporzionalita (1995 §272; circa 1510-15).

166 Aristoteles diz na Poética (XXVI, 10) que pior que nio saber que cabras nio tém chifres é pinta-las com
chifres, algo que Leonardo retoma na sua concepgao de imitagao.

167_Aleuni si puo chiaramente dire che s'ingannano, i guali chiamano buon maestro quel pittore il quale solamente fa bene una testa o
una fignra. Certo non é gran fatto che, studiando una sola cosa tutto il tempo della sua vita, non ne venga a qualche perfezione; ma
conoscendo noi che la pittura abbraccia e contiene in sé tutte le cose che produce la natura, e che conduce l'accidentale operazione degli
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As palavras enunciadas neste preceito podem causar certa confusio no seu
entendimento pleno, principalmente por causa do mito da universalidade de Leonardo. Neste
capitulo, ele se contrapoe a ideia de especializagao do pintor em representar uma determinada
figura ou elemento da realidade. Se o pintor é capaz de enganar um macaco ao representar
uma maga, mas nao tem a mesma destreza para representar uma macieira no interior de uma
plantacdo nido pode este ser considerado louvavel. Ndo por causa de sua deficiéncia, pois este
pode com igual maestria representar uma banana, um cacho de uvas ou um abacaxi, mas
porque, para Leonardo o pintor tem que ser capaz de apreender as multiplas variagoes da
realidade em movimento. Isto ¢, o bom pintor é aquele que é capaz de apreender o momento
com todos os elementos que o compoe. Ele estd em dada medida se contrapondo também aos
pintores retratistas e elevando os pintores que buscavam — como ele - representar a
universalidade do movimento inerente a realidade. O pintor deve ser universal diante da
multiplicidade da realidade que se quer representar, pois que um corpo nu pintado
magistralmente nao deve conceder louvores ao pintor, a nao ser que este corpo nu esteja
envolto da natureza da qual faz parte. Eis a universalidade do pintor necessaria segundo

Leonardo.

Para Leonardo, ser universal para o pintor é perscrurtar todas as dimensdes da
realidade e ser capaz de expressar algo valido para todos elementos de mesma espécie e para
sempre, isto é, a universalidade do pintor ndo é o conhecimento de tudo, mas o conhecimento
total daquilo que representa na pintura como sintese. A atuagao de Leonardo, nesse sentido, é
a cristalizacdo dessa ideia, visto que ele, embora tenha se aventurado com grande éxito em
diversas areas, nao detinha o saber de ordem enciclopédica que se enuncia. Todas as suas
atividades tinham como guia a aquisicio de saberes pela observacio total de uma dada
realidade e o produto desta — seja uma pintura, seus desenhos anatomicos ou projetos de

maquinas — demonstrava essa aquisi¢ao.

Para Da Vinci, a pintura deveria expressar na sua aparéncia a esséncia do objeto
pintado. Por isso a presenca do homem como figura central da obra de arte, mas nio um
homem qualquer. Para ele, transforma-se a multiplicidade dos homens em um individuo
unico. Nesse sentido, ele vai investigar as infinitas variagdes do corpo humano, vai

desenvolver uma série de estudos de anatomia para conhecer o corpo humano em sua

womini, ed in ultimo cio che si puo comprendere cogli occhi, mi pare un tristo maestro quello che solo una fignra fa bene. Or non vedi
tu quanti e quali atti sieno fatti dagli nomini? Non vedi tn quanti diversi animali, e cosi alberi ed erbe e fiori ¢ varieta di siti
montuosi e piant, fonti, fiumi, cittd, edifizi pubblici e privati, strumenti opportuni all’nso umano,vari abiti ed ornamenti ed arti?
Tutte queste cose appartengono di essere di pari operagione e bonta usate da quello che tn vuoi chiamare buon pittore. (1995 §73;
circa 1492).
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diversidade para, no momento da concep¢ao de uma de suas obras, compor um individuo
singular que a0 mesmo tempo ¢ universal, porque ele é a reconfiguragao da multiplicidade dos

homens.
Retornando as palavras dedicadas aos estudos anatomicos, diz ele:

Aquele pintor que tera conhecimento da natureza dos nervos, musculos e
musculos delgados, sabera bem, ao mover um membro, quantos e quais nervos
disso sdao causa, e quais musculos, inchando-se, sao causa do encurtamento de tal
nervo [ie., membro], e quais cordas [tendOes] convertidas em sutilissimas
cartilagens circundam e envolvem o dito musculo; e assim sera diverso e universal
demonstrador de varios musculos, mediante os varios efeitos da figura, e ndo fara
como muitos que, em diversos atos, sempre fazem aquelas mesmas coisas
demonstrando os bragos, costas, peitos e pernas, as quais nao se devem colocar

168

entre os pequenos erros (1995, §106; cirea 1492).

O que é possivel notar é que os conhecimentos de anatomia constituem uma parte
ineliminavel da universalidade do pintor e de sua pintura. O pintor que conhece as fug¢oes dos
musculos consiguirda movimenta-lo numa pintura. A partir deste decoro, Leonardo defendeu a
pintura como ciéncia. Partindo da realidade na qual estava inserido, reconfigurou a maneira de
imitar a natureza através da pintura. Embora esta ainda fosse limitada as estruturas exteriores
das coisas, isto ¢, limitada a superficie, Leonardo a entendeu como um #niversal sensivel, tanto
que o desenho adquiriu importancia crucial em seu método, pois um desenho demonstra mais

do que um monte de palavras.

Leonardo, para exemplificar o argumento apresentado, descreve assim a correlagao

que ha entre os gestos e o animo das figuras que se quer representar:

A pintura, ou melhor, as figuras pintadas devem ser feitas de tal forma que os
observadores possam facilmente conhecer, por meio de suas atitudes, o estado de
suas almas; se tiveres de fazer falar um homem de bem, faca com que os seus atos
sejam companheiros de suas boas palavras. Da mesma forma, se tiveres de
representar um homem animalesco, fazé-o com movimentos brutos, agitando os

bragos contra os ouvintes, ¢ a cabega e o peito, projetados além dos pés,

198 Quel pittore che avra cognizione della natura de’ nervi, muscoli e lacerti, sapra bene, nel muovere un membro, quanti ¢ quali nervi
ne siano cagione, e qual muscolo, sgonfiando, sia cagione di raccortare esso nervo, e quali corde convertite in sottilissime cartilagini
circondino e ravvolgano detto muscolo; e cosi sara diverso ed universale dimostratore di vari muscolz, mediante i vari effetti delle figure,
e non_fara come molti che in diversi atti sempre fanno quelle medesime cose dimostrare in braccia, schiene, petti e gambe; le quali cose
non si debbono mettere infra i piccoli errori (1995, §1006; circa 1492).
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acompanharem as maos do orador. Assim um surdo-mudo, ao ver dois homens
falando, ainda que privado da audi¢do, compreende, através dos seus gestos e
atitudes, o assunto de sua discussio. Vi em Florenca um homem que ficara surdo
que, se lhe falasses alto, ndao compreendia, mas falando-lhe devagar, sem emitir
som, era capaz de compreender apenas pelos movimentos dos labios. Ora,
poderias dizer-me, entdo quem fala alto ndo mexe os labios da mesma maneira
que quem fala baixo? E, se os mexem da mesma maneira, nio serio ambos
igualmente compreendidos? Quanto a isso, deixo responder a experiéncia: faga
com que alguém fale baixo, e depois alto, e observa-lhe os labios (LL.eonardo apud

Lichenstein, 2007, VI. p 43).

De fundo temos nessa aparente simples orientacio a concep¢ao de que a natureza
produz nos homens gestos e expressoes segundo o seu animo. Ha uma lei universal que faz
com que quando estamos tristes choremos; quando sentimos dor gritemos; quando somos
tomados pela coléra fiquemos corados e fazemos gestos vigorosos. Desse modo, ao retratar na
pintura as figuras em conformidade com estas leis, o pintor estara demonstrando o universal,
sendo este universal o que chamamos aqui de universal sensivel. Ao sorrir movientamos os
musculos de nossa face, mas isto ocorre apenas em fun¢ao do animo. Segundo Leonardo, a
pintura, entdo demonstra uma série de nexos causais, onde o animo, os musculos, a carne ¢ a
pele compoem a unidade proposta pela natureza. No entanto, a pintura cria algo diverso desta,
pois um desenho sempre sera um desenho. Mas as palavras da filosofia ou a quantificagiao da
matematica também sio submissas a natureza e sao ciéncia, pois demonstram as causas
necessarias. Por isso, LLeonardo postula a arte-ciéncia da pintura. E ainda, o “carater divino da

ciéncia da pintura faz com que a mente do pintor se torne em uma imagem da mente divina”.

Portanto, nao é nada estranho, ao contrario, ¢ elucidativo que na Ultima Ceia, por
exemplo, Leonardo represente Judas Iscariote se retraindo em sinal de culpa, bem como os
gestuais de espanto dos outros em funcao da revelagao de Jesus sobre sua prisao em razao da
traicao de um dos que ali estavam. O animo que produz movimento e 0 movimento é proptio

do corpo. Assim, a investigagao anatomica é parte essencial do universais sensiveis de Leonardo.
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Figura 21 - Leonardo da Vinci. A Ultima Ceia. 1498. Afresco de técnica mista, 460 x 880
centimetros. Convento de Santa Maria delle Grazie, Milao.

Figura 22 - Leonardo da Vinci, Estudo para a siltima ceia 1494-1495. Giz vermelho sobre papel,
260 x 392 milimetros Gallerie dell'Accademia, Veneza.
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A GUISA CONCLUSAOQO: O LIMBO

O termo “limbo” é definido em ambito geral, fora do estrito sentido religioso, como
“a margem”. Depois de percorrer os capitulos aqui apresentados, essa palavra poderia definir a
trajetoria de Leonardo da Vinci que visava a elevagdo da pintura a dignidade das ciéncias. A
assertiva de Kickhofel que atenta para o fato de que “o caso ¢ unico, e [...] que Leonardo nao
teve seguidores como anatomista, sendo que Berengario da Carpi'” em Bolonha ainda seguia a
anatomia estabelecida por Mondino de Luzzi dois séculos antes” (2007, p. 448) aqui serve para

sustentar o ultimo argumento que se apresenta.

Ao longo dos dltimos séculos apés a morte de Leonardo, muito se discutiu sobre as
matrizes conceituais ou filoséficas de Leonardo. No ambito em que ele vivera a filosofia de
Aristoteles era predominante, mas Platio era presente, assim como Cicero, Quintiliano,
Séneca, Boécio ez al. Por isso tentou-se enquadra-lo hora como neoplatonico, hora como
aristotélico. No entanto, para além do mito criado por Vasari, Leonardo ¢ singular por
filosoficamente nao poder ser situado. Talvez, ele seja a expressio da filosofia renascentista’ :
segundo Garin (1991), o filésofo era uma espécie de mago e Vasari (2012) “pinta” Leonardo
como mago; como explicado, o Renascimento foi marcado mais por questdes do que a
presenca de um sistema filosofico e Leonardo se notalibiliza por suas multiplas questdes no
interior da filosofia natural; os humanistas se posicionaram ativamente perante as autoridades
antigas ¢ Leonardo também assim fez; se por um lado Aristoteles era a filosofia das

universidades e havia escolas neoplatonicas como a de Ficino, por outro Leonardo niao foi

académico e nem frequentou tais escolas.

Segundo Gentile (apud Chastel, 2012, p. 525), “as razoes matematicas que Leonardo
quer descobrir sao de natureza platonica. E neoplatonica é toda a sua natureza, viva por um
animo de razao que explica a ordem e a simetria, que justifica o nosso conhecimento”. Isto

porque ¢é notodria a aproximagao de Leonardo com as ideias de Ficino.

Ficino se dedicou a interpretacao dos textos platonicos e ao tema da beleza e do amor
em sua vasta obra. Além disso, desenvolveu estudo no ambito da medicina — principalmente
questoes de higiene, mas o problema que ocupou boa parte de seus textos foi a questdao da luz
e da visdo — tema tratado principalmente na sua Teologia Platinica. Garin (1996, p. 93-94) afirma

que nao ¢ exagero dizer que o problema central da obra de Ficino é o amor e a luz. O amor,

169 Berengario da Catpi (1460-1530) foi um anatomista italiano de grande fama.

170 Dizer que Leonardo pode ser uma expressdo da filosofia do Renascimento ndo quer dizer aqui que ele seja um
filésofo para além das questdes da filosofia natural tal qual era entendida na época. Leonardo nio criou nenhum
sistema filos6fico, mas matizou os que existiam em sua época.
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segundo Ficino, “estd em todas as coisas, e por todas se espalha; de todas as coisas naturais o
amor ¢ agente e conservador [...| de todas as artes é mestre e senhor” (@pud Garin, 1994, p. 93-
94). Amor para Ficino ¢é algo metafisico que esta nas coisas, uma espécie de esséncia divina
que mantém a ordem e a existéncia. Ao mesmo tempo, a luz é importante porque envolve
toda essa ordem metafisica. Mas o que ¢é importante aqui nao sao suas formulacOes

metafisicas, mas sim aquilo que o liga a L.eonardo.

Pois bem, Ficino entende que — retomando Platao — o corpo é uma prisao para a alma
que, dada a sua perfeigao concedida pelo transcendente perfeito, carrega em si as virtudes do
saber. A corrup¢ao do corpo nido faz desaparecer estas virtudes, mas pode nublar o

entendimento efetivo das coisas. Nesse sentido, Ficino diz:

Tao logo se abre o olho, imediatamente se vé todas as estrelas de nosso
hemisfério... A mente salta, num 4timo, do oriente ao ocidente, e todas as outras
coisas naturais sio muito dessemelhantes em virtude da velocidade da mente... A
alma jamais podera decompor-se na corrupgao do corpo; ela esta para o corpo
como o vento esta para o 6rgao, fazendo-o ressoar, de modo que quando um dos

tubos se deteriora o resultado nao tera melhor efeito (@pud Garin, 1994, p. 95).

E evidente que a tese platonica do olho como janela da alma ¢é reivindicada por Ficino.
E esta também estd em Leonardo, como vimos anteriomente, pois que para ele “é através do
olho que a alma contempla todas as obras da natureza” (1995, §24)'"'. Tanto Ficino quanto
Leonardo se referem ao olho nao somente no sentido estrito do 6rgao, mas, dada a orientagao
originaria desta visao, Platao, o olho ¢ o olho da mente — Oida - que através do orgao perscruta
a realidade material para apreender os sentidos das coisas. Entretanto, cabe lembrar que
Leonardo, por mais que se valha das formul¢oes de Ficino, coloca essa idéia em ambito
aristotélico na medida em que postula o olho como o inicio da experiéncia. Algo que fica
evidente ao lermos as orientagdes anatomicas contidas no Liro de pintura que aqui podemos
resumir no seguinte decoro: olhe a natureza incessantemente e capte suas determincoes

necessarias.

Outro ponto de convergéncia e, a0 mesmo tempo, afastamento de Leonardo com

Ficino ¢ a relacdo entre arte e natureza. Sobre isso Ficino diz:

Esta [a natureza] ndo toca com instrumentos alheios a superficie da matéria, como

faz a mente do gedmetra quando inscreve suas figuras sobre o terreno, mas é

VT Cocchio, dal quale la bellezza dell universo ¢ specchiata dai contemplanti |...]" (1995, §24 circa 1490-92).
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como uma mente geométrica que intimamente forma uma matéria fantastica (##
geometrica mens materiam intrinsecus phantasticam). De fato, assim como a mente do
geOdmetra, enquanto vai ruminando consigo mesma as razoes das suas figuras, vai
interiormente compondo a fantasia segundo as varias imagens, assim também a
natureza uma divina sabedoria artesanal plasma e forma, do interior, com imensa
facilidade, a matéria, baseada nas razoes de que estd imbuida a for¢a vital e motora
que a caracteriza.|...]| Assim como a arte humana, que atua do exterior, produz
segundo as razoes contingentes, e plasma formas contingentes, a arte natural que
gera e exprime formas substanciais existentes no seio da matéria, atua mediante

razoes essenciais e perenes (apud Garin, 1994, p. 96-97).

Arte e Natureza para Ficino produzem sob leis e razdes que dirigiam estas para
determinados fins, onde a natureza produz substancias e coisas essenciais e a arte produz o
contigente e superficia. Mas a superficie a que se refere Ficino sio as razdes que
fundamentam o mundo exterior, ou seja, as leis que regem o que pode ser visto. A distin¢ao
entre ambas é bem clara ao ponto de ser possivel estabelecer uma ligagdo com a classificagao
de saberes da época. A natureza produz o necessirio e a demonstracao disso ¢ um ato

contemplativo, a ciéncia, e a arte produz o contigente a partir de determinados saberes ou leis.

No trecho destacado, ainda, pode-se ver o tema platonico da necessidade da geometria
para a compreensao ideal do mundo e exaltacao da beleza que existe na natureza. Segundo
Ficino, a natureza é uma “sabedoria divina” que faz as coisas existirem. Leonardo, ao seu
modo, segue estas ideias ao dizer que “a necessidade obriga a mente do pintor a se
transformar na mente da propria natureza e a fazer-se intérprete entre essa natureza e a arte”
(1995, §40)'™. Entio, para Leonardo tanto a arte como a natureza também produzem segundo
as razoes da necessidade, mas o ponto crucial dos escritos de Leonardo ¢ o encontro entre o
saber e o fazer. Teoria e pratica deixam de serem categorias opostas para constituirem
momentos distintos de uma mesma atividade — a pintura, no caso da arte. A¢ao que se nutre
do objetivo demonstrar o que esta na mente de forma que a natureza seja a matriz, mas nao a
senhora do destino, visto que o pintor rivaliza com a propria natureza: ele deve seguir suas
leis, como as dispostas pela geometria, mas sua composicao nao ¢é criagao natural. Por isso,
cabe a fantasia do pintor fazer evidente o que na natureza nio esta. Portanto, Ficino mantém a
distingdo entre arte e natureza e a postura contemplativa; Leonardo identifica as duas — a

pintura ¢ parte da natureza — e estabelece a necessidade da agao, pois, assim como a natureza

172 Conciossiaché necessita costringe la mente del pittore a trasmutarsi nella propria mente di natura” (1995, §40, circa 1500-05).
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se materializa, a mente do pintor transformada em mente da natureza orienta a produgao de

objetos da natureza.

Leonardo perseguiu o significado de todas as coisas, de todos os seres, da natureza;
perseguiu as causas dos fendmenos da natureza, do corpo e do animo. Ao mesmo tempo,
entendeu que esses significados e causas estavam em ultima instincia ligados a razdo. B esta
razdo que poderia estabelecer os nexos necessarios entre as coisas. Assim, experiéncia e razao
(ciéncia e filosofia) sao termos encontrados facilmente em seus escritos e estes postulam que a

verdadeira ciéncia se inicia pelo olhar e termina numa comprovagao matematica.

A natureza ¢ entendida por Leonardo como algo que tem suas razdes em si mesma;
razdes que congregam as leis da existéncia e a finalidade de todos os fenomenos — um
musculo do rosto se tensiona para produzir o sorriso, por exemplo. Desse modo, é possivel
ligar tal pensamento a defini¢do aristotélica de natureza. Aristoteles diz que “chama-se
natureza a matéria prima subjacente a cada um dos seres que contém em si o principio do
movimento e da mutagao” (Fisica, 11, 1) e “é evidente que nas coisas naturais a necessidade ¢
dada pela matéria e por seus movimentos. E o fisico deve investigar ambas as coisas (material
e final), mas especialmente o fim porque esta ¢ a causa da matéria” (Id., 9). Nao era apenas

Leonardo que seguia esta concepgao, mas esta era a tradi¢ao na época do Renascimento.

A anatomia tinha como finalidade para o pintor possibilitar a pintura do movimento,
isto é, conhecer os principios da natureza é conhecer também os seus movimentos, bem como
seus acidentes, para entdo pintar. Movimento e acidente — juntamente com a propor¢io —
aparecem nas consideragdes sobre anatomia no Livro de pintura como pontos cruciais para a

produgao-demonstrativa da pintura. Exemplificando, temos:

Os movimentos das partes do rosto causados pelos acidentes mentais sao muitos.
Os principais os quais citaremos sao: rir, chorar, gritar, cantar em diferentes tons
(grave ou agudo), raiva, alegria, tristeza, medo, martirio, [...] E mais uma vez devo
lembrar que os movimentos nao devem ser exagerados ou emocionados [...]

mostrando a inten¢do dos fatos (1995 §285 circa 1490-92)'”.

Leonardo usa o termo acidente em sentido aristotélico, isto é, como aquilo que nao é
necessario, mas ao postular o movimento surge uma necessidade intrinseca as leis da natureza

que deve ser representada pela pintura. A representacio do movimento e do acidente seguem

73T moti delle parti del volto, mediante gli accidenti mentali, sono molti; de’ quali i principali sono ridere, piangere, gridare, cantare
in diverse voci acute e gravi: ammirazione, ira, letigia, malinconia, paura, doglia di martirio e simili, delle quali si fara
menzione.|...|Ed ancora ti ricordo che i movimenti non sieno tanto sbalestrati e tanto moss” (1995 §285).
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também o principio da imitagdo, pois recomenda Leonardo que o pintor “faga com que os
movimentos de suas figuras adequadas para os acidentes destas imagens mentais; isto ¢, se
vocé fingir estar com raiva, que seu rosto ndo prove ao contrario, e que nele a ira nao pode ser

e “0 mesmo

similar a alegria, tristeza, risos, lagrimas e similares (1995 {358 cirva 1505-1510)
grau de comprometimento nao ¢ pronunciada pelo movimento dos membros em um ato por
um feroz velho como um homem jovem, e um ato violento nido deve ser posto em uma

pessoa jovem como em um velho” (1995, §360 cirea 1500-05)' .

Ao afirmar-se aqui a relagao de Leonardo com defini¢oes aristotélicas de natureza,
movimento e acidente ou a relagio com Ficino, nao se quer estabelecer um Leonardo
aristotélico ou um Leonardo neoplatdnico'”’, mas demarcar ainda mais a singularidade do om0
senza lettere. Nao se trata de enquadrar seus estudos no ambito de uma “escola da filosofia”,
mas sua filosofia da natureza na cultura letrada da época. Ele reuniu em si as perspectivas
postas e se posicionou ativamente, algo caracteristico para época, como dito em outros
momentos. Mesmo negando a autoridade vigente em muitos aspectos, valeu-se dela quando
lhe pareceu correta, isto é, ele aceitou, por exemplo, a divisao dos trés ventriculos no cerébro
que a tradi¢ao ja enunciava, mas apenas depois de vé-los. Exemplo disso ¢ o “experimento” de
1507-08, no qual ele injetou cera em um cérebro para ver a forma dos ventriculos cerebrais e,
assim, deixou de representa-los idealmente e passou a desenha-los baseado na experiéncia (cf.
Kickhoftel, 2007. p. 114). Sua filosofia é uma filosofia do conhecimento natural, onde permiti-
se a especulagdo, mas se busca o conhecimento efetivo. E é dessa postura que ele propde os

universais sensipeis.

A arte-ciéncia de Leonardo é produto do amalgama dessas duas concepgdes. Se olho é
a janela da alma, o saber se inicia com a experiéncia, a ciéncia é a demonstragao dos universais,
a arte se faz a partir da reta razao ou da ciéncia e a pintura imita a natureza ao apreender
cognitivamente a natureza e demonstrar isso por meio da pintura, Leonardo entende que esta
¢ ciéncia, pois demonstra aquilo que ¢ necessario. A anatomia, nesse sentido, ¢ parte dos
estudos do pintor para que sua composicao seja produto idéntico ao que estd na mente do
pintor, e esta na mente do pintor o saber das causas e que a natureza s6 produz aquilo que é

necessario.

174 “Fa i moti delle tue figure appropriati agli accidenti mentali di esse figure; cioé, che se tu la fingi essere irata, che il viso non
dimostri in contrario, ma sia quello che in lui altra cosa che ira gindicarvi non si possa, ed il simile dell’allegrezza, malinconia, riso,
pianto e simili”> (1995, §358 circa 1505-1510).

75 “Un medesimo grado di alteragione non sta bene essere pronunziato mediante il moto delle membra in un atto feroce da un vecchio
come da un giovane, ed un atto feroce non si deve figurare in un giovane come in un vecchio” (1995, §360 circa 1500-05).

176 Ou se levarmos em considera¢io o mito Leonardo criado por Vasari, um Leonardo Hermético.
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A filosofia da natureza que propos Leonardo nao encontrou seu lugar numa cultura
em que arte e ciéncia tinham seus limites bem demarcados. Basicamente as referéncias a
anatomia que encontramos o Livro de pintura buscam trés aspectos: demonstrar a necessidade
de conhecer as causas dos gestos e efeitos da figura do homem para representa-los segundo
tais causas; demonstrar ao pintor um programa a ser seguido na compreensao da anatomia
humana; e demonstrar como a pintura se configura como uma forma de aquisi¢ao de saberes.
A necessidade de conhecer a anatomia liga LLeonardo a tradi¢do renascentista, mas o programa

e a pintura como forma de aquisi¢ao de saberes sio singulares no petriodo.

No entanto, o programa nao foi seguido nas oficinas e a inovagao de Leonardo no que
se refere as representagoes anatomicas por via do desenho até gerou um novo olhar. Vesalius
se notabilizou por utilizar desenhos mais elaborados, mas ainda enunciava que estes eram
auxiliares do texto (cf. capitulo III). Também a pintura ndo passou a ser vista como ciéncia,
tampouco passou a ser objeto para se adquirir qualquer forma de conhecimento. Assim, “a

ciéncia da pintura” posta por Leonardo nido passou de uma contradi¢do em seus proprios

termos dado o entendimento que se tinha de ciéncia na época.

O contexto em que Leonardo estava inserido o tornou uma figura estranha. Isto é, por
mais que outras filosofias estivessem presentes, a Renascenca italiana foi marcada, sobretudo
pela concepcao aristotélica de ciéncia e, nesse contexto, como sintetiza Garin, Leonardo
estabelece em seus escritos dedicados a anatomia e em trechos do Livro de pintutra que “para
pintar uma figura, isto é, seu significado, sua realidade, a sua verdade, devemos ser capazes de
ver toda a massa de musculos sob a pele, todos os vasos e 6rgaos em suas minucias, € 0ssos, €
ter visto tudo isso apodrecer e sentir o seu fedor [...] e ter fixado seus motivos e leis” (1994, p.
128). Mas ciéncia era algo expresso por palavras e comprovagdes matematicas e nao pela
producao de objetos. Leonardo se isola em um mundo que nao lhe é complacente, pois suas
ideias nao terao seguidores, embora sejam redescobertas ainda hoje. Por isso, aventou-se aqui
que Leonardo tenha ficado no limbo. Nao porque tenha sido esquecido, pelo contrario, mas
pela dificuldade que alguns dos estudiosos encontraram em situar Leonardo. Talvez estes se
esqueceram de olhar somente para Leonardo e seu tempo, onde ele nao esta “a margem”.
Garin (1994, p. 101) afirma que a maior homenagem a Leonardo ¢ reinseri-lo em seu tempo
para que sua grandeza e seus limites sejam tomados em sua dimensao; dimensao esta que nao

tinha em seu quadro conceitual um espago para a proposta de Leonardo.
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