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RESUMO: A constituigdo perspéctica do espacgo pictorico ¢ um dos elementos-chave dos estudos
historiograficos dedicados ao maneirismo enquanto movimento artistico, ainda que persista uma
lacuna de trabalhos especificos sobre a peculiaridade da articulagdo espacial destas obras. O
presente artigo busca contribuir para solucionar esta caréncia, sustentando-se tanto em uma
diversidade de diferentes fontes, incluindo tanto estudos classicos sobre a Maniera, quanto
contribuicdes recentes, provenientes de campos diversos, incluindo a teologia, a filosofia ¢ a
historiografia da arte. Argumenta-se que o tratamento perspéctico de um grupo de pinturas
maneiristas protagonizando Cristo, executadas por artistas florentinos na primeira metade do século
XVI, vincula-se a uma tradig¢do tedrica e artistica que fundamentou a arte iconica bizantina, ambos
compartilhando de um mesmo repertorio filosofico, religioso e artistico, enraizado no
neoplatonismo e no misticismo cristdo, influéncias ativas na cultura europeia entre o final do
Quattrocento e o século seguinte. Nestes termos, intenciona-se fornecer uma contribuicdo para o
estudo da arte renascentista, de modo geral, e do movimento maneirista enquanto fenomeno
estético, em particular, bem como sugerir novas possibilidades analiticas, tedricas e metodologicas
para o estudo iconoldgico das obras de arte.
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THE RUPTURE OF THE WORLD: THE SPACE AS SYMBOLIC FORM IN THE
CHRISTOLOGICAL REPRESENTATIONS IN THE ART OF THE MANIERA IN
FLORENCE

ABSTRACT: The perspectical constitution of pictorial space is one of the key elements in
historiographical studies dedicated to Mannerism as an artistic movement, although there remains a
gap in specific works addressing the peculiarities of the spatial articulation of its paintings. This
article aims to help fill this gap, drawing on a diversity of sources, including both classic studies on
the Maniera and recent contributions from various fields, such as theology, philosophy, and art
historiography. It is argued that the perspectical treatment in a group of Mannerist paintings
featuring Christ, created by Florentine artists in the first half of the 16th century, is linked to a
theoretical and artistic tradition which was the foundation of Byzantine iconic art, both sharing a
common philosophical, religious, and artistic repertoire rooted in Neoplatonism and Christian
mysticism—active influences on European culture from the late Quattrocento into the following
century. In these terms, the article intends to contribute to the study of Renaissance art in general
and of the Mannerist movement as an aesthetic phenomenon in particular, while also suggesting
new analytical, theoretical, and methodological possibilities for the iconological study of artworks.
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LA RUPTURA DEL MUNDO: EL ESPACIO COMO FORMA SIMBOLICA EN
REPRESENTACIONES CRISTOLOGICAS EN EL ARTE DE LA MANIERA EN
FLORENCIA

RESUMEN: La constitucion perspéctica del espacio pictorico es uno de los elementos clave de los
estudios historiograficos dedicados al manierismo como movimiento artistico, aunque persiste una
falta de trabajos especificos sobre la peculiaridad de la articulacion espacial de estas obras. El
presente articulo busca contribuir a solucionar esta carencia, basandose en una diversidad de fuentes
diferentes, incluyendo tanto estudios clasicos sobre la Maniera como contribuciones recientes de
diversos campos, entre ellos la teologia, la filosofia y la historiografia del arte. Se argumenta que el
tratamiento perspéctico de un grupo de pinturas manieristas protagonizadas por Cristo, ejecutadas
por artistas florentinos en la primera mitad del siglo XVI, se vincula a una tradicion teodrica y
artistica que fundamentd el arte iconico bizantino, compartiendo ambos un mismo repertorio
filosofico, religioso y artistico, enraizado en el neoplatonismo y el misticismo cristiano, influencias
activas en la cultura europea desde finales del Quattrocento hasta el siglo siguiente. En estos
términos, se pretende ofrecer una contribucion al estudio del arte renacentista, en general, y del
movimiento manierista como fendmeno estético, en particular, asi como sugerir nuevas
posibilidades analiticas, tedricas y metodoldgicas para el estudio iconoldgico de las obras de arte.
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Introduciao

O espago pictdrico sempre esteve entre os principais topicos de discussao historiografica acerca do
maneirismo, movimento artistico que se desenvolveu por volta da década de 1520 na Italia Central.
Florescido em Florenca ¢ Roma, esta linguagem plastica promoveu transformagdes importantes nas
artes representativas da peninsula e no continente europeu de modo amplo. Escrevendo nos
primeiros anos do século XX, Walter Friedlinder foi um dos primeiros autores a dedicar ao
movimento um estudo académico aprofundado?, livre dos vieses pejorativos que nortearam a
historiografia da arte do século XIX, herdados da critica de arte do século XVII®.

Dentre as caracteristicas distintivas do novo movimento, identificadas pelo autor, destaca-se a
articulacao espacial, melhor compreendida em comparagao ao estilo precedente. A Alta Renascenga
teria alcangado a integracdo harmonica entre o primeiro e o segundo planos, o que representou a
unificacdo entre as figuras e a estrutura perspéctica. A composicao ¢ formada como uma construgao
matematizada, na qual o espago natural ¢ emulado pela perspectiva, garantindo, a0 mesmo tempo, a
ilusao de tridimensionalidade e a purificacao de tudo o que ¢ acidental. Assim, a dualidade entre as
figuras e o cendrio ¢ resolvida por uma mesma lei central que garante a harmonia completa entre
ambos. Por outro lado, o anticlassicismo instaura uma nova dindmica espacial, a qual ndo se baseia
em regras que visam garantir com que a representagdo esteja em conformidade com a natureza,
tampouco em uma axiomatica racionalidade espacial (FRIEDLAENDER, 1973, p. 5-8).

Ao contrario, o problema do espago tridimensional se extingue: os volumes dos corpos deslocam e
criam o espaco sem se preocupar com qualquer efeito de profundidade, o qual por vezes ¢ sugerido
pela adi¢do de camadas de volumes que forgam o prolongamento perspéctico. Para o autor, a €nfase
nas superficies, nos primeiros planos povoados por figuras, dispostos sequencialmente um atras do
outro em camadas de relevo, ndo permite que qualquer efeito tridimensional emerja com todo seu
potencial, limitando-se em muitos casos as personagens. Mesmo quando o efeito de profundidade ¢
desejado ou inevitavel, o espago construido ndo ¢ entendido como uma necessidade para os corpos,

2 No primeiro destes textos, publicado em 1925, o autor alemdo descreve o maneirismo como um movimento
essencialmente anticldssico, originado como uma rea¢do aos canones representativos estabelecidos por Leonardo da
Vinci (1452-1519), Rafael Sanzio (1483-1520) e Michelangelo Buonarroti (1475-1564), protagonizada em seus anos
iniciais por artistas como Jacopo Pontormo (1494-1557) e Rosso Fiorentino (1494-1540) em Florenga; ¢ Girolamo
Francesco Maria Mazzola, conhecido como Parmigianino (1503-1540), em Roma. Iniciada no final da segunda e
desenvolvida no curso da terceira década do Cinquecento nestas cidades, esta nova linguagem estética se difundiria
amplamente apds o Saque de Roma, em 1527, para o restante da peninsula e do continente, atingindo seu
amadurecimento em meados do século. Neste sentido, Friedlander divide o maneirismo em duas fases: a anticlassica e a
Maniera, esta, representada por Giorgio Vasari (1511-1574) e seus contemporaneos, cuja influéncia, iniciada por volta
de 1550, encontra seu termo com o surgimento de um movimento reformista anti-maneirista na década de 1580.
FRIEDLAENDER, Walter. Mannerism and Anti-mannerism in Italian Painting. New York: Schocken - Columbia
University Press, 1973, p. 6, 25, 35-37, 40-41, 48-50.

3 A viso negativa sobre 0 maneirismo remonta aos escritos do critico de arte Giovanni Pietro Bellori (1613-1696). O
autor via um declinio da arte italiana apds a morte de Rafael (1483-1520), caracterizada pelo exagero, capricho,
desconsideragdo da natureza como referencial ao pintor, substituida por sua imaginagdo. Baseando-se em Bellori,
Roland Fréart de Chambray (1606-1676) utilizaria o termo “maneirista” para se referir aos artistas contaminados com
esse “vicio” em seu Idée de la perfection de la peinture (1662) e, no século XVIII, o termo “maneirismo” seria
popularizado para designar a arte deste periodo, sucedente a morte de Ledo X (1521). Outros autores, por outro lado,
descartariam o movimento como um todo, anexando-o ao Barroco, como o faria Heinrich Wolfflin em seu Renaissance
und Barock (1888). A reabilitacdo do movimento como objeto digno de estudo ocorreria em fins do século XIX,
acompanhando o desenvolvimento da sensibilidade da arte expressionista do século XX na Alemanha e na Austria,
emergindo como uma categoria estilistica ausente de consideragdes pejorativas. Cf. BELLORI, Giovanni Pietro. Le vite
de' pittori, scultori et architetti moderni. In Roma: Per il Success. al Mascardi, 1672, p. 20; CHAMBRAY, Roland
Fréart de. Idee de la perfection de la peinture. Au Mans: Jacques Ysambart, 1662; WOLFFLIN, Heinrich. Renaissance
and Baroque. Translated by Kathrin Simon with an Introduction by Peter Murray. Ithaca, NY: Cornell University Press,
1979; BATTISTI, Eugenio. Renascimento e Maneirismo. Liboa: Editorial Verbo, 1984, p. 210; ZERNER, Henri.
Observations on the use of the concept of mannerism. In: CHENEY, Liana De Girolami (Ed.). Readings in Italian
Mannerism. New York: Peter Lang Publishing, 2004, pp. 227.
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mas como um cenario irreal e fantastico, correspondendo neste sentido as figuras, cuja constituicao
foge dos canones de proporgdes utilizados pelos mestres do Alto Renascimento. O espago do
maneirismo ¢ especialmente indicado pelo tratamento dado aos volumes das figuras, € nao
composto por uma reproducdo matematizada do espaco real. Tais representagdes, baseiam-se em
um visdo idealizada encarada ndo na imita¢do racionalizada da natureza, como a arte do Alto
Renascimento, mas na imagina¢ao do artista, na “[...] fantastica idea non appogiata all'imitazione”
(FRIEDLAENDER, 1973, p. 6, 8-10, 19).

Muitos dos pressupostos sustentados por Friedldnder foram problematizados pela historiografia da
arte subsequente, como a ideia de que o maneirismo teria sido um movimento de rompimento com a
arte precedente. Autores como John Shearman, Sidney Freedberg ¢ Ernst H. Gombrich, ao
contrario, argumentam que o estilo, baseado na supremacia da artificialidade e do arbitrio pessoal
do artista sobre a imitagdo da natureza, consistiu em um desenvolvimento que teve como origem 0
proprio Alto Renascimento. Suas sementes teriam sido cultivadas pela produgao tardia de Rafael e
por elementos imanentes a produ¢do de Michelangelo, sobretudo suas obras executadas durante seu
retorno a Florenca entre 1516 e 1534, servindo como importantes inspiragdes para a nova geracao
de artistas (SHEARMAN, 1978, p. 15, 44-46, 62, 78; FREEDBERG, 1993, p. 175 s.; GOMBRICH,
1990, p. 125).

Dentre estas inovagdes encontra-se um novo tratamento espacial, orientado por uma arte cada vez
mais preocupada com os aspectos simbolicos e espirituais de seu contetido. Observa-se uma
espiritualizagdo impulsionada pela subjetividade do artista, manifesta em uma forma extatica e
etérea que se impde cada vez mais sobre o ideal renascentista do referencial natural no decorrer do
Cinquecento. Diante desta nova espiritualidade, todas as realizacdes formais da arte precedente, em
termos de organizagdo espacial e composi¢do, sdo prontamente descartados. Compostas segundo a
imaginacao do artista, as obras apresentam figuras flutuantes representadas como visdes ou
existéncias fantasticas e sobrenaturais, caracteristicas que permeiam toda a composigao, as formas e
as cores (FRIEDLAENDER, 1973, p. 25; DVORAK, 2004, p. 193-211; CHENEY, 2004, 1-8).

Alinhando-se a estas consideragdes, Max Dvorak, em seu classico estudo sobre a arte de El Greco
(1541-1614), conclui que estas obras, executadas sem a preocupacdo de reproduzir os objetos
captados pela visdo, “ao contrario, elas se assemelham a visdes febris nas quais o espirito se liberta
dos grilhdes terrenos para soltar em um mundo estrelado e suprarracional”* (DVORAK, 2004, p.
197, traducdo nossa). Sydney J. Freedberg, em consonancia com esta perspectiva, sublinha que os
efeitos e intengdes das obras maneiristas, sobretudo as de temadtica sacra, sao como os dos icones
religiosos. Em ambos o assunto € sintetizado, transposto da narrativa historica para o simbolo, onde
¢ expresso de modo unificado e volta-se a abstracdo altamente estilizada, tornando-se uma
ferramenta de comunicagdo altamente elaborada com a mente do espectador (FREEDBERG, 2004,
p. 128). Partindo destas consideragdes presentes na historiografia, o presente artigo propde uma
analise de como a pintura religiosa maneirista praticada por artistas ativos na toscana explorou a
espacialidade como atributo simbolico, por meio do qual os fiéis teriam acesso ndo apenas a
transmissdo da verdade religiosa, mas também experienciariam uma apreensdo extatica e
contemplativa do divino. Esta utilizagdo sera considerada em relacdo as concepgdes sobre as
funcdes e capacidades das imagens e dos simbolos que nortearam a teologia cristd e o pensamento
renascentista, demonstrando como a arte religiosa maneirista interpretou visualmente tais ideias.

Todavia, considerando os limites inerentes a natureza do presente estudo, ndo se pretende
estabelecer uma classificacao univoca imposta sobre todos os artistas agrupados sobre o conceito de
“maneirismo” na Toscana, generalizar suas producdes a uma mesma linguagem, ou tampouco
desconsiderar ou anular as diferencas e particularidades da arte italiana (pertinentes as suas
diferentes escolas e tradigdes locais), tendo em vista que o maneirismo ndo foi sequer adotado na

4 “Rather They resemble a feverish vision in which the spirit frees itself from earthly bonds to lose itself in a starry,
super-rational world”
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integralidade das obras dos artistas inseridos neste movimento pela historiografia (CAMPBELL,
2004, p. 267). O objetivo deste estudo, diversamente, consiste em analisar pontos de convergéncia
compartilhados por estes artistas em determinadas obras de arte, as quais projetam visivelmente
determinadas disposi¢des conceituais, estéticas e religiosas difundidas no periodo, fenomeno que
ndo necessariamente constitui um elemento normativo generalizado, ainda que seja possivel ver sua
adocdo e transformagdo no decorrer do tempo. Em especial, tal estudo concentra-se sobretudo na
representacao do espago pintado como meio de significagdo, enquanto outros aspectos das pinturas
serdo apenas considerados na medida em que contribuem para a compreensdo desta “forma
simbolica™. Com isso, por meio do estudo desta linguagem estética e de suas expressdes religiosas,
bem como da complexa articulacdo entre textos e imagens, pretende-se fornecer um entendimento
mais profundo da arte e da cultura italianas do século XVI, com foco na experiéncia toscana.

O espaco como expressao do divino: a teologia do icone

A expressao da realidade divina por meios visuais € um elemento fundamental da arte crista,
constituindo uma diversidade representacdes sacras desde os ultimos anos da Antiguidade, tanto na
Europa latina quanto no Império bizantino. Difundidos no decorrer do século VI, os icones cristdos
surgem a partir da confluéncia de diferentes tradicdes representativas, incluindo a retratistica
mortudria, a imagem imperial e as antigas imagens sagradas do paganismo romano. Destes ultimos,
em especial, a imagética cristd herdaria a crenga na presenga (parcial ou completa) do prototipo na
imagem, a saber, o reconhecimento de que o divino estaria, de algum modo, presente em suas
representacdes, o que justificaria seu culto e a celebragdo (BELTING, 2010, p. 29; ANTONOVA,
2010, p. 77-80).

Fundamentada nas doutrinas neoplatonicas de Plotino (204/5-270) e seus sucessores, esta nogao se
sustenta sobre uma visdo metafisica da realidade. O universo ¢ entendido como uma hierarquia
ordenada de planos ontoldgicos sobrepostos que emanam da unidade primordial, desdobrando-se
até a existéncia material e inferior, a qual, no entanto, ¢ considerada como um reflexo ou expressao
do divino. Como consequéncia, Plotino atribui a arte a capacidade de tornar o divino manifesto
materialmente, considerando-a um meio de conhecimento das realidades superiores (PLOTINUS,
1977, 1..6.9, p.26; V.8.1, p. 239). De fato, o filosofo chega a considerar a imagem uma forma de
conhecimento superior, ao sublinhar diferengas entre os diversos tipos de conhecimento.

Devido a limitagdo imposta pelo tempo e pelo espago aos reinos inferiores da hierarquia do ser, o
conhecimento destas esferas ocorre por meio da razdo discursiva, de modo progressivo e parcial,
sendo incapaz, entretanto, de apreender a realidade superior das Ideias que constituem a mente
divina. Estas Formas arquetipicas, pertencentes a uma realidade transcendente e atemporal, nao
estdo sujeitas as mesmas limitagdes que as esferas da matéria e da alma. Sua apreensdo ndo ocorre
de modo fragmentario e progressivo, mas completo e simultaneo (fotum simul), pois todo este plano
¢ formado por imagens, ndo como inscri¢des ou reflexos, mas como existéncias autenticas e reais,
das quais todo o universo fisico ¢ uma sombra imperfeita. Assim, estes arquétipos ou protdtipos
contemplam toda a existéncia simultaneamente em suas Ideias, ndo necessitando da mediacdo da
razdo discursiva (PLOTINUS, 1977, V.8.5, p. 242).

Como ilustragdo deste modus videndi, Plotino menciona que os sabios egipcios teriam percebido a
verdade desta nocdo ao abandonarem as formas escritas e as palavras pelas representacdes
imagéticas, gravando separadamente cada imagem relacionada a cada item nas inscrigdes sagradas

> Teorica e metodologicamente, este estudo ¢ tributario das discussdes contidas no classico Die Perspektive als
symbolische Form (A Perspectiva como forma simbolica, 1927) de Erwin Panofsky, onde o autor lanca as bases para o
estudo da perspectiva e do espago pictorico como elementos importantes de significacdo. Cf. PANOFSKY, Erwin. The
perspective as Symbolic Form. Translated by Christopher S. Wood. New York: Zone Books, 1991.
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sobre os templos, replicando o modo de criagdo do Absoluto. Cada imagem ¢ tida como
manifestacdo da sabedoria e do conhecimento, consistindo em uma unidade imediata, diferente das
palavras e da escrita, que refletem o modo de pensamento do discurso racional (PLOTINUS, 1977,
V.8.6, p. 242). As imagens sdo elevadas a um patamar superior a palavra, sendo capazes de
sintetizar e transmitir, de modo completo e simultaneo, aquilo que o discurso racional sé ¢ capaz de
exteriorizar de modo gradual e fragmentario. Elas representam, assim, o modo de comunicagdo e
conhecimento suprarracional inerente as esferas divinas.

Esta visdo seria incorporada a teologia cristd por Pseudo-Dionisio, o Areopagita, autor
desconhecido de possivel origem siria, ativo entre os séculos V e VI d. C., e por séculos
identificado com o discipulo convertido por Paulo descrito em Atos 17:34%. Fundamentada na
concepcdo neoplatonica de imagem, o autor elabora, em sua Hierarquia Celeste, uma teologia
simbolica que consiste no conhecimento de Deus e da realidade divina por meio de figuras e
simbolos. Para Pseudo-Dionisio, os santos iniciadores revestiram os mitos com imagens que, por
meio de analogias, elevariam os adeptos destes simbolos santos até realidade espiritual simples e
inefavel, das quais estes simbolos sao representacdes (AREOPAGITA, 2015, 1.3.121c-d, p. 20).

Por um lado, os simbolos tornam acessiveis mistérios elevados incompreensiveis por meios
racionais discursivos, pois levam em conta a limitagdo da compreensdo humana, oferecendo,
portanto, um meio de elevagao espiritual adaptada a natureza terrena. Eles traduzem, de acordo com
a capacidade humana, as revelacdes sagradas, que devem ser compreendidas de maneira anagdgica
(AREOPAGITA, 2015, 11.1.137a-b, p. 23-24). Por outro lado, o préprio processo emanativo que da
origem ao mundo material ¢ encarado como uma sequéncia de projegdes imagéticas, reflexos e
copias da realidade transcendente. O universo ¢ entendido como um conglomerado de imagens
refletidas por planos de realidade que agem como espelhos, transmitindo os raios divinos aos niveis

inferiores de manifestacdo (AREOPAGITA, 2015, I11.2.165a, p. 38).

Em linha com este entendimento, as imagens denotam o modo pelo qual Deus executa seu ato
criativo, fazendo-se presente em todas as coisas. Especialmente importante no que tange aos icones,
tal concepcdo explicaria por quais modos a Presenca divina poderia ocorrer nas imagens sagradas,
fundamentando filosoficamente estas representacdes. Nestes termos, a presenga do prototipo divino
na imagem ¢ parcial, sendo fruto da semelhanga que esta guarda com o arquétipo, mas cuja natureza
material (portanto, pertencente a um nivel inferior na hierarquia do ser) compromete sua plena
realizacdo. O icone €, portanto, semelhante e dissemelhante, semelhante pela imagem, mas
dissemelhante pelo suporte material. Enquanto Deus ¢ similar apenas a si mesmo, Ele concede a sua
criagdo a possibilidade de se tornar mais semelhante ao Criador ao converter-se a Ele (IVANOVIC,
2010, p. 45; ANTONOVA, 2010, p. 81 s.).

Estas especulagdes fundamentaram as concepgdes oriental e ocidental sobre as imagens sagradas no
curso da Idade Média, as quais foram reforcadas pelas Escrituras. A imagem de Cristo emerge
como o paradigma que define o debate acerca da imagética cristd. No icone do Salvador, ¢
reconhecida uma identidade ontologica compartilhada entre Cristo e sua imagem, explicada
filosoficamente pelo repertorio neoplatonico, mas que também € corroborada pelas Escrituras.
Teologicamente, este processo ¢ fundamentado pela visao de Cristo como imagem de Deus Pai e
pelo dogma da Eucaristia, a Presenca Real.

 Suas obras guardam uma consideravel influéncia de Proclo, especialmente de seus Elementos de Teologia. Sua
influéncia foi importante no Ocidente Latino a partir da tradug@o de sua obra por Jodo Escoto de Eriugena (ca. 810-
877), contribuindo para a circulagdo e difusdo da filosofia neoplaténica na Europa cristd, exercendo um impacto
decisivo na obra de pensadores subsequentes como Hugo de Sdo Vitor (ca. 1096-1141), Tomas Galo (ca. 1200-1246),
Alberto Magno e Tomas de Aquino (1225-74), entre outros. Da extensa bibliografia sobre o autor, podem ser elencados
os estudos de ROREM, Paul. Pseudo-Dionysius: A Commentary on the Texts and an Introduction to Their Influence.
Oxford University Press, 1993; PERL, Eric D. Theophany: The Neoplatonic Philosophy of Dionysius the Areopagite.
Albany: SUNY Press, 2007; IVANOVIC, Filip. Symbol & Icon: Dionysius the Areopagite and the Iconoclastic Crisis.
Oregon: Pickwick, 2010.
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A visao de Cristo como imagem de Deus ¢ afirmada por Paulo (2 Corintios 4:6), para quem:
“Porque Deus, que disse que das trevas resplandecesse a luz, ¢ quem resplandeceu em nosso
coragdo, para iluminac¢ao do conhecimento da gléria de Deus, na face de Jesus Cristo”. Jodo (14:9)
por sua vez, conta que Cristo teria dito “quem me vé, vé o Pai”, fundamentando assim a teologia da
“Sagrada Face de Cristo”. No que tange a Eucaristia, por sua vez, para alguns dos defensores dos
icones ndo consistiria em uma imagem, mas o proprio Cristo corporificado, demonstrando assim
uma conexao com a estética neoplatonica, onde a imagem artistica ¢ entendida como um reflexo do
prototipo, nao sendo, entretanto, idéntica a ele (ANTONOVA, 2010, p. 63-77). Do ponto de vista
teologico, portanto, a doutrina da Sagrada Face postula a possibilidade de se conhecer o Pai através
do filho e, por outro lado, a capacidade da matéria (e, por extensdo, da imagem) de conter a
presenca divina.

Desenvolvida durante as crises iconoclastas (a primeira entre 726-787; a segunda entre 814-843), a
teologia bizantina sobre as imagens sustentava-se sobre estes argumentos teologico-filosoficos, tal
como indicado pela famosa apologia de Jodo Damasceno (ca. 680-749), o primeiro autor a buscar
uma sistematizagdo do uso dos icones, baseando-se amplamente nas ideias de Pseudo-Dionisio
(DAMASCUS, 2003, 1.10, p. 25; 28, p. 40; II1.19, p. 97; 21, p. 98; 43, p. 113; ANTONOVA, 2010,
66-82; BELTING, 2010, p. 179). Com base neste repertdrio conceitual, as representacdes cristas
medievais apresentariam caracteristicas visuais notaveis. Dentre estas, o espago pictorico surge
como um elemento de especial relevancia.

Neste contexto, Clemena Antonova (2010, p. 29-63) define este modo de constru¢do do espago
pintado, enquanto definidor dos icones, como uma ‘“perspectiva reversa”. Existente desde a
Antiguidade Tardia, este principio de tratamento da espacialidade pictorica influenciaria
profundamente a arte medieval europeia, resistindo ao advento da perspectiva renascentista.
Imagens construidas com uma “perspectiva reversa” caracterizam-se pela auséncia de ilusionismo
otico, demonstrando uma despreocupagdo em emular, por meio da perspectiva, o espaco tal como
apreendido pela visdo. Estas imagens ndo visam a representagdo naturalista da realidade, mas
manifestar, total ou parcialmente, a presenga do protdtipo na imagem, a qual ¢ testemunhada pela
aderéncia visual a uma forma candnica e idealizada.

A autora propde que as “distor¢des” no cerne da “perspectiva reversa” sdo norteadas por uma
concepcao atemporal da eternidade de Deus, tal como desenvolvida por Boécio (2005, V.4.26, p.
149), a partir do neoplatonismo. Considerando que Deus transcende a dimensdo temporal, os
eventos da historia humana existem para Ele simultaneamente em sua totalidade, “todos de uma s6
vez” (totum simul). Como resultado, um ser atemporal ndo percebe os acontecimentos de modo
sucessivo, de acordo com a passagem do tempo, mas simultaneamente. A visdo divina ¢ simultanea
e abarca todas as coisas a0 mesmo tempo, de modo que as coisas ndo sdo vistas de um ponto de
vista determinado, mas de todos os pontos de vista possiveis de uma so vez. O objeto, percebido de
uma perspectiva atemporal e onipresente, torna-se reminiscente da Ideia platonica. Em decorréncia,
a arte do icone pode ser entendida como uma tentativa de transpor visualmente os acidentes do
espaco e do tempo, e mesmo quando indica¢des de lugar ou tempo estdo presentes, assumem um
carater generalizado, ressaltando assim a presenca divina na imagem sagrada ao emular ndo o
espaco sensivel, mas o “olhar de Deus” (ANTONOVA, 2010, p. 103)’.

7 Este efeito é refor¢ado por uma série de elementos iconograficos, como a presenca de mandorlas ou esferas luminosas
em volta de figuras sagradas, assinalando visualmente o fendmeno indescritivel da “gléria de Deus”. Assumindo uma
forma oval ou esférica, circunscrevendo as figuras de Cristo, a Trindade ou a Virgem (e, em casos raros, alguns santos)
em seus processos de Ascensdo, a mandorla ¢ um dispositivo também utilizado em cenas em cenas do Antigo e do
Novo Testamentos para ilustrar os raros casos nos quais Deus decide revelar a Si mesmo diante dos olhos humanos. Seu
significado, embora complexo, corresponde com as manifestagdes multifacetadas da natureza divina, sendo definida
geralmente como uma regido metafisica, um “ponto de encontro” do espago material e espiritual, no qual os eventos
sagrados ocorrem. Como Rotislava Todorova refere, a mandorla surge como um simbolo visual da luz incriada e de sua
capacidade de manifestagdo de energias divinas, por meio das quais Deus revela-se aos seres humanos, enquanto
permanece incognoscivel em Sua esséncia, demarcando simultaneamente um “locus sanctus” de Sua presenca. Cf.
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Estas nogdes adquirem uma expressao visual em diversas representacdes iconicas de cenas sagradas
durante a Alta Idade Média, como o famoso mosaico da Transfiguracdo (Fig. 1) sobre a abside leste
da Igreja Ortodoxa inserida no complexo do mosteiro de S. Catarina no sopé do monte egipcio do
Sinai. Executado logo apods a constru¢dao da igreja no século VI, o mosaico mostra o episodio
biblico, descrito nos evangelhos de Marcos (9:2-8), Mateus (17:1-9) e Lucas (9:28-36) na qual
Cristo paira em gloria, acompanhado da visdo dos profetas Moisés e Elias, no topo do Monte Tabor,
diante dos apdstolos Pedro, Tiago e Jodo. Jesus teria sido envolto pelo esplendor divino, junto do
qual uma nuvem brilhante teria aparecido, por meio da qual Deus Pai afirmava a divindade de
Cristo aos presentes. No mosaico, Cristo surge ao centro, cercado pelos profetas Moisés e Elias, de
pé; e os apodstolos Pedro, Tiago e Jodo, prostrados. Além da auséncia de uma estrutura espacial
perspéctica, a divindade do Salvador ¢ ressaltada pela mandorla que o circunscreve, demarcando
sua transcendéncia em relacdo ao mundo sensivel e seu pertencimento a uma outra esfera de
realidade. Este locus sanctus ¢ caracterizado por graus concéntricos que escurecem em direcdo ao
centro, indicando visualmente a teologia negativa elaborada por Pseudo-Dionisio, segundo a qual o
conhecimento de Deus ¢ somente obtido de modo limitado pela descricdo de seus atributos. Seu
verdadeiro mistério, dada sua natureza transcendente a compreensdao humana, somente pode ser
apreendido por vias suprarracionais, simbolizadas pela escuriddo, que representa o carater absoluto
e incompreensivel da esséncia divina (AREOPAGITA, 2015, 11.1.137a-b, p. 23-24).

e e P o e

Figura 1. Transfiguracdo, séc. VI d. C. Igreja Ortodoxa do Sinai, Mosteiro de S. Catarina, Egito. Fonte:
Dominio Piblico®

A representagdo visual da gléria divina por meio da articulagdo entre elementos formais e
expressivos caracterizou uma parcela importante da iconografia crista, persistindo mesmo com o
advento da representacao naturalista de cenas biblicas a partir da producao de Giotto (1267-1337) e,
especialmente, de Masaccio (1401-1428), que incorporaria na arte pictdrica a técnica da perspectiva
artificial elaborada por Filippo Brunelleschi (1377-1446) (PANOFSKY, 2018, p. 19 s.; KING,
2000, p. 34 s.; FOSSI, 2015, p. 5). No século XV, temas cristologicos como a Transfiguragdo
seriam traduzidos de acordo com as tendéncias artisticas predominantes da época, em composi¢des

TODOROVA, Rostislava. Orthodox Cosmology and Cosmography: Iconographic mandorla as imago mundi. In:
Twelfth Symposium Nis and Byzantium, 3-6 June 2013. Nis, Serbia, 2014, v. XII, p. 146-147; HALL, James. lllustrated
dictionary of symbols in eastern and western art. Boulder: Westview Press, 1995, p. 103.

8 Disponivel em: < https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/c/c1/Saint_Catherine%27s_Transfiguration.jpg >
Acesso em margo, 2024.
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caracterizadas pela aplicagdo extensiva da perspectiva e do naturalismo representativo. Tal
disposi¢do pode ser vista em obras diversas, como em duas pinturas dedicadas ao tema, executadas
pelo veneziano Giovanni Bellini (1430-1516) no intervalo de cerca de trés décadas na segunda
metade do século. Influenciado de forma significativa pelo estilo de Andrea Mantegna (1431-1506),
seu cunhado, Bellini interpretaria o episddio em termos naturalistas, extraindo os elementos visuais
que tipicamente assinalam a natureza sobrenatural e mistica do evento, como mandorlas, nuvens

luminosas ou raios’.

Em solo florentino, uma abordagem diversa com respeito ao tratamento espacial marca
representacdes do mesmo tema. Na mesma época, Sandro Botticelli (1445-1510) compds um
pequeno painel do mesmo tema, pensado como parte central de um triptico. Flanqueado pelas
figuras de S@o Jer6onimo e Santo Agostinho, a Transfiguracdo (Fig. 2) botticelliana ressalta a
natureza extraordinaria do episddio, apresentando Cristo envolto por raios e flanqueado pelos
profetas, situando-se sobre os apostolos que se contorcem diante de sua gloria. J& em Botticelli,
revela-se uma caracteristica distintiva da arte maneirista de duas décadas mais tarde: a notavel
desconsideragdo pela constru¢do perspéctica do espaco, refletida tanto no espago
predominantemente ocupado pelas figuras, quanto na propria disposi¢do das figuras sobre o plano,
de modo que o Salvador aparente estar flutuando mesmo que seus pés toquem o solo. A paisagem ¢
reduzida em seus minimos detalhes essenciais, a fim de servir de cendrio para o evento
(LIGHTBOWN, 1989, p. 140).

° Outras obras adotariam este naturalismo de modo parcial. Alguns anos mais tarde, uma interpretagdo também
naturalista, foi utilizada por Pietro Perugino Perugino (1450-1523) e sua oficina na pintura do mesmo tema executada
para o Collegio del Cambio de Perugia, na qual o naturalismo perspéctico mescla-se a elementos tradicionais da
iconografia cristd medieval, como a mandorla. Cf. SHANEYFELT, Sheri Francis. Painting in Renaissance Perugia:
Perugino, Raphael, and their Circles. Cambridge, UK: Cambridge University Press, 2023, p. 46-49.
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Figura 2. Sandro Botticelli, Transfiguracdo, 1500-1501. Témpera sobre painel, 27,5 x 35,5 cm. Galleria
Pallavicini, Roma. Fonte: Web Gallery of Art'’.

A obra se insere na fase tardia do pintor, durante a qual sua linguagem estética, inspirada pelo
neoplatonismo florentino de Marsilio Ficino!! e possivelmente sensibilizada pelo pietismo de tom
savonaroliano'?, adquire uma expressividade mistica e extatica. Esta nova inclinagio resultou em
um arcaismo medievalizante, manifesto tanto na desconstrucdo da espacialidade matematizada da
perspectiva, quanto na hierarquiza¢do formal, segundo a qual os personagens mais importantes sao
representados em propor¢des maiores que os demais, prefigurando as tendéncias emergentes na arte
do século seguinte (SANTI, 2001, p. 86, 158).

Como observa Argan (1999, p. 204-262), tal postura foi uma consequéncia da visdo artistica que o
artista cultivou durante sua carreira. Especialmente em suas obras tardias, o pintor reagiu a uma

19 Disponivel em: <https://www.wga.hu/art/b/botticel/91late/10transf.jpg> Acesso em abril, 2024.

'O contato de Botticelli com a filosofia de Ficino ¢ um tema amplamente discutido na historiografia da arte
renascentista. A este respeito, cf. em especial os estudos de WIND, Edgar. Pagan Mysteries in the Renaissance: An
exploration of philosophical and mystical sources of iconography in Renaissance art. New York: The Norton Library,
1968, p. 113-127; GOMBRICH, E. H. Symbolic Images. London: Phaidon Press, 1972, p. 31-81; DOEL, Marieke J. E.
van den. Ficino and Fantasy: Imagination in Renaissance Art and Theory from Botticelli to Michelangelo. Leiden;
Boston: Brill, 2021, p. 198-204.

12 Tal influéncia, entretanto, ndo é documentada, permanecendo conjuntural. Autores como Leopold David Ettlinger e
Helen S. Ettlinger, defendem que a inspiragdo religiosa que marcou a carreira tardia do artista se deve ndo a uma
aderéncia as pregagdes savonarolianas, mas a uma reacao diante dos tumultos culturais da época. Cf. ETTLINGER, L.
D.; ETTLINGER, H. S. Botticelli. Oxford: Oxford University Press, 1976, p. 92.
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concepcao da histéria da pintura como questionamento € conhecimento do mundo natural e da
historia. Para Botticelli, a arte ¢ uma revelagdo divina, uma aspiracdo ao belo, entendido como
verdade espiritual absoluta. Neste sentido, sua Transfigura¢do assume contornos icOnicos,
ressaltando o arrebatamento espiritual do episddio biblico sobre qualquer preocupacdo em
reproduzir com pericia matematica o mundo natural. Devido a rejeicdo dos pressupostos teoricos e
técnicos da arte do Quatrocentos, ndo causa surpresa que elementos maneiristas tenham sido
identificados na producdo do artista florentino, cujo refinamento atraiu o interesse de artistas
maneiristas conterraneos nos anos 1570 e 1580 (FRIEDLAENDER, 1973, p. 40-41; LIGHTBOWN,
1989, p. 13, 112, 117, 125, 156). O carater extatico e arrebatador das representagdes de Cristo em
Gloria seria explorado na arte maneirista, unificando-se com os desenvolvimentos plésticos do
século XV e permeando importantes obras religiosas na Toscana. Neste contexto, foi paradigmatico
o painel da Transfigurag¢dao (Fig. 3), executado por Rafael e encomendado por Giulio de’ Medici
(1478-1534), futuro papa Clemente VII (VASARI; MILANESI, 1878, v. 4, 111, Vita di Raffaello da
Urbino, p. 371; HARTT, 1987, p. 521).

Figura 3. Rafael Sanzio, Transfiguragdo, 1518-20. Témpera sobre painel, 405 x 278 cm. Pinacoteca
Vaticana, Vaticano. Fonte: Dominio Publico'?

13 Disponivel em: < https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/51/Transfiguration Raphael.jpg > Acesso em
margo, 2024.
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A obra de Rafael diferencia-se de outras representacdes do evento ao mostrar a sequéncia imediata
da aparicdo: um garoto possuido que os apdstolos haviam sido incapazes de exorcizar, mas que foi
finalmente curado gragas a aparicdo de Cristo (Mt. 17:14-21; Mc. 9:14-29). O carater arrebatador
do evento ¢ ressaltado pelo contraste entre a apari¢do de Cristo em esplendor, rodeado por nuvens
radiantes que assumem uma forma fluida de uma mandorla, ¢ o mundo material na regido inferior
da composicdo, composto de trevas, especialmente demarcadas pela montanha que serve de palco
ao evento sagrado.

Comentando algumas décadas mais tarde sobre a pintura, Vasari a considera a “mais bela e divina”
de toda a producao do artista de Urbino. A atmosfera mistica da obra ¢ reconhecida pelo autor, para
quem a figura de Cristo em ascensdo mostra a esséncia ¢ a divindade de todas as trés pessoas da
trindade unificadas na perfei¢ao da arte de Rafael. O carater arrebatador da obra teria se estendido
ao proprio artista (falecido pouco apds o término da obra), que teria se dedicado com tamanho
afinco, “junto de sua virtude”, para mostrar o esfor¢co e o valor de sua arte no rosto de Cristo, que
apos finaliza-lo, como se fosse a ultima coisa que devia fazer, nunca mais tocaria no pincel, sendo
arrebatado pela morte (VASARI; MILANESI, 1878, v. 4, 111, Vita di Raffaello da Urbino, p. 372).

De fato, ao apresentar a apari¢cao mistica de Cristo flanqueado pelos demais profetas em suspensao
contemplativa, a Transfiguragdo ¢ vista por autores como John Shearman (1978, p. 62) como um
importante testemunho do maneirismo incipiente que marcou os ultimos anos de atividade de
Rafael, revelando a tendéncia de abstragdo da realidade que caracterizou a linguagem plastica do
movimento. Em complemento, Sidney J. Freedberg (1993, p. 83) observa que o painel representa
um ponto de inflexao na arte da época, exibindo uma alteragdao dos principios que norteavam o Alto
Renascimento e anunciando sua ruptura. A partir da década de 1520, a obra de Rafael serviu como
uma importante referéncia para o novo movimento artistico em ascensd@o. Um de seus elementos
importantes, no que diz respeito a arte religiosa, no geral, e as representagdes de Cristo, em
particular, foi o tratamento espacial, caracterizado pelo abandono do rigor na construgdo
perspéctica.

Por meio desta disposicdo, o aspecto simbolico da cena sagrada e sua natureza transcendente seriam
ressaltados, elementos que, para Federico Zeri (2024), seriam distintivos das pinturas religiosas que
representariam, a partir de meados do século XVI, uma “arte senza tempo”, em consonancia com o
conceito de “perspectiva reversa” de Antonova. Para o autor, nesta “arte atemporal”, que tem na
pintura sacra seu exemplar maximo, o evento sagrado ¢ depurado de qualquer alusio mundana ou
terrena, € a cena ¢ transportada para uma esfera além do tempo e do espago, um plano simbolico
estatico e divino. Neste sentido, estas obras assumem um carater hieroglifico, composto por
diversos niveis de leitura e significados a serem depreendidos de sua fruicao. Visto que a imagem
religiosa possui um inerente apelo aos aspectos universais da vida humana, como a fé, o sofrimento,
a redencdo e a transcendéncia, estas obras possuiriam um poder espiritual e estético transcendente
as modas artisticas. Para o historiador, a arte religiosa bizantina surge como arquétipo desta
linguagem representativa abstrata e transcendente o tempo e ao espago, caracterizando-se por uma
simplicidade hierdtica em que todas as figuras sdo representadas de um modo simbdlico e
desprovido de particularidades historicas e narrativas especificas, transportando o espectador a uma
experiéncia estética e espiritual mais profunda, desconsiderando seu contexto originario.

No contexto toscano, esta “arte senza tempo”, caracterizada pela anulagdo da construgdo
perspéctica do espago e pelo enriquecimento do cardter simbodlico e extatico da cena sagrada
marcou a producao botticelliana (Fig. 2) e, em especial, uma série de composi¢cdes maneiristas a
partir da década de 1520, como o afresco da Ressurrei¢do (Fig. 4), executado por Jacopo Pontormo
para o monastério de Certosa del Galluzzo, pertencente a Ordem dos Cartuxos, feito de refugio pelo
artista entre os anos de 1523 e 1525, durante um surto de praga. O afresco, alvo de comentérios
negativos de Vasari (1878, v. 6, Vita di Jacopo da Pontormo, p. 266-269) pela utilizagdo, pelo
artista, de referéncias iconograficas nordicas, ¢ relevante para o presente estudo por sua articulacao
espacial.
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Figura 4. Jacopo Pontormo, Ressurrei¢do, ca. 1523-1525. Fresco, Certosa del Galluzzo, Florenga. Fonte:
Dominio Publico'

No afresco consideravelmente danificado, Cristo surge em meio aos soldados adormecidos, cujo
tratamento plastico lhes transforma em figuras geometrizadas de superficie lisa, tons pastéis
saturados e iluminados em sua totalidade, eliminando o jogo entre luz e sombra. De particular
importancia, todavia, € o achatamento espacial, gragas ao qual as figuras dormentes sdo sobrepostas
e aglomeradas sem uma preocupacdo com o ordenamento perspéctico, € a paisagem que
normalmente ornamenta o plano secundario da lugar a um esplendor imanente que ilumina toda a
composi¢do, dissipando qualquer vestigio de sombra e escuriddo, servindo como expressao visual
da luz de Cristo ressuscitado, a qual ¢ intensificada pela cor branca de seu manto. Esta mesma
abordagem pléstica permeou até mesmo obras religiosas que ndo tinham como tema central um
evento tipicamente contemplativo ou sobrenatural, como o painel da Pieta (Fig. 5) executado pelo
mesmo pintor entre os anos de 1525 e 1528 para a Capela da familia Capponi, na igreja florentina
de Santa Felicita.

Segundo informa Vasari (v. 6, Vita di Jacopo da Pontormo, p. 270-272), a obra foi encomendada ao
pintor por Lodovico Capponi, banqueiro e comerciante florentino, por intermédio de Niccolo
Vespucci, amigo comum a ambos. A decora¢do da capela incluia, além do painel, um Deus Pai,
sobre a cupula, envolto pelos Patriarcas (conjunto que foi perdido no século XVIII) junto dos
Evangelistas, em fondi nos pendentes, um dos quais da lavra de Agnolo Bronzino (1503-1572),
entdo aprendiz de Jacopo. Com respeito ao painel retabular, a inovagdo da pintura foi reconhecida
pelo proprio bidgrafo, que destaca como o artista dedicou-se a pensar em “novos conceitos € modos
fantasticos de composicao” (investigando nuovi concetti e stravaganti modi di fare), removendo as
sombras e utilizando cores claras e unificadas, mal permitindo diferenciar a luz dos tons
intermedidrios e estes das sombra.

14 Disponivel em: < https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/8/84/Pontormo%2C_resurrezione

_3%2C_certosa.jpg> Acesso em junho, 2024.
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A obra tem sido objeto diversas interpretagdes, as quais dividem-se até mesmo acerca de seu tema
principal. Enquanto Vasari considera a obra uma Deposi¢do, John Shearman (1971) a define como
um Sepultamento. Leo Steinberg (1974, p. 385-399), a interpreta como uma Pieta transformada em
uma Trindade, na qual Cristo ¢ retirado dos bragos de sua mae e elevado ao céu (representado pela
nuvem no canto superior esquerdo) por dois jovens anjos que sustentam seu corpo. Georgia Wright
(1978, p. 35), Jean-Claude Lebensztejn (1992, p. 277-298), Philippe Costamagna (1994, p. 188),
Antonio Natali (2000, p. 8-21) e Louis A. Waldman (2002, p. 293-314), escrevendo entre 1978 e
2002, concordam que a pintura consiste em uma representacdo abstrata, um simbolo eucaristico
dotado de uma dimensao transcendente ao tempo € ao espago, considerando que a nuvem substitui a
escada que ocupa o mesmo espaco no desenho preparatorio (WASSERMAN, 2009, p. 46, 65, n.
65). O carater abstrato da pintura €, finalmente, interpretado como uma visao espiritual por Ilka
Braunschweig-Kiihl (2006, p. 62-80), que rejeita qualquer carater tradicional a pintura, devocional
ou narrativa.

Figura 5. Jacopo Pontormo, Pieta, 1525-28. Témpera sobre painel, 313%192 cm. Capela Capponi, Santa
Felicita, Florenga. Fonte: Dominio Publico'?

5 Disponivel em: < https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/f2/Jacopo_Pontormo - Deposition_-

_WGA18113.jpg> Acesso em abril, 2024.
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Jack Wasserman (2009, p. 35-72), por sua vez, interpreta a imagem como um simbolo
multifacetado. A cena mostra uma Pieta em formacao, mas também alude a Ressurrei¢ao, contendo
elementos simbolicos teoldgicos, relativos a eucaristia e a doutrina da “Sagrada Face de Cristo”
(volto santo di Cristo). De fato, o tema da Pieta mostra-se como o mais provavel, considerando que
seria a este tema que que Capponi rededicara sua capela em 1525, de modo que o painel tenha
servido como o lugar tipico para a representagdo do titulo simbolico da capela (WALDMAN, 2002,
p. 300). Estas diferentes interpretagdes, entretanto, convergem no que diz respeito a natureza
abstrata da obra, expressa em elementos visuais como sua auséncia de espacialidade. A composicao
¢ formada por personagens em um estado de suspensao, cujas vestes aparentam ndo estar sujeitas as
leis da gravidade. O plano de fundo, de tom acinzentado sélido e opaco, apresenta-se como uma
dimensao inatural, impressao quebrada apenas pela nuvem a esquerda, a qual, no entanto, contribui
para o carater simbdlico do retdbulo, podendo ser considerada uma alusio ao Deus Pai,
representado deste modo nas Escrituras, como forma de preservar seu carater incognoscivel
(WASSERMAN, 2009, p. 56-58; SHEARMAN, 1971, p. 26; COX-REARICK, 1981, v. 1, p. 260).

Nesta direcao, para Waldman (2002, p. 300), ao suprimir a escada pela nuvem, Pontormo remove o
ultimo elemento narrativo de sua pintura, a qual se torna uma visao transcendente a esfera temporal,
convertendo-se em uma imagem icOnica. Sua qualidade abstrata e isolada aproxima-se da tradi¢ao
iconica da Pieta, cuja forma e significado eram seriamente repensadas pelos artistas nos primeiros
anos do Cinquecento'®. Cox-Rearick, neste sentido, complementa que as mudancgas feitas por
Pontormo em relagdo ao desenho preparatério, como a remogao da escada, tiveram como objetivo
principal: “aquele de retirar a agdo de um contexto definido de tempo e espaco, direcionando todas
as formas para o interior” (1981, v. 1, p. 260, tradugdo nossa)'’.

Os elementos iconograficos da pintura, apontados por Jack Wasserman, sdo de especial importancia
para esta dindmica visual, contribuindo para o entendimento da obra como um simbolo composto
por uma “perspectiva reversa”’, imbuido de possibilidades contemplativas vinculadas a teologia do
icone. Conforme o autor observa, o brilho na parte superior da nuvem sugere tratar-se de uma
representacdo de Deus pai, cuja aparéncia inefavel assume tal forma em diversos momentos do
Antigo Testamento e, no Novo, no momento da Transfiguracdo. Sua presenca na composicao
sinaliza sua aprova¢ao da missao do Filho, sobre o qual sua luz se desdobra e reflete. A descida de
Cristo do Calvario representou, portanto, a transmissao da luz divina para o mundo, assinalada pela
iluminagdo pervasiva do primeiro plano da pintura, manifestando a gloria e a esperanca para a
humanidade proveniente de seu sacrificio na cruz. Neste sentido encontra a declaracdo de Cristo
testemunhada por Jodo (12: 45-46): “Eu vim como uma luz para o mundo, de modo que todo aquele
que acredita em mim ndo permanecerd nas trevas”. Combinado com o trecho supracitado de Paulo
(2 Corintios 4:6), a pintura de Pontormo unifica a teologia do volto santo com a metafisica da luz,
nog¢des importantes na teologia do icone (WASSERMAN, 2009, p. 55-58).

Iconograficamente, este fundamento pode ser percebido ao centro da composi¢do, no pedaco de
tecido segurado por Maria Madalena (de costas ao expectador) diante do Salvador, identificado por
Wasserman como o sagrado lengo que cobriu a face de Jesus no Sepulcro, junto do Santo Sudario,
atributos tipicos da Ressurrei¢ao. De fato, o proprio Sudario ¢ mostrado acima na mesma pintura,
alinhado verticalmente com o lengo, como o tecido segurado por uma quarta mulher acima,
emoldurada pelas curvas do painel. Tal alinhamento, remontando a tradi¢ao iconografica medieval
referente a Ressurreicdo, mostra que Pontormo pretendia executar uma imagem sincrética,

16 Por outro lado, como ressalta o autor, as fronteiras entre a representagdo icOnica e narrativa eram raramente
demarcadas como a historiografia do século XX deu a entender. Mesmo que a Pieta de Pontormo derive da tradigdo da
pintura iconica devocional, o0 movimento fisico no espago que ela sugere, na elevagdo de Cristo do colo de Maria e a
direcdo de seu sepulcro, vincula a pintura aos momentos narrativos que precedem e o seguem, a saber, as duas cenas da
Crucificagdo e Sepultamento ilustrados no vitral feito por Guillaume de Marcillat na mesma capela em 1526.

17 “that of taking the action out of a definite time and space context and turning all the forms inward”.
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transcendendo o sentido funerario da Pieta, reunindo em uma mesma cena diversas temporalidades
da historia sagrada: a Paixao, Morte e Ressurreicio (WASSERMAN, 2009, p. 56-58).

Esta multiplicidade de temporalidades, expressa iconograficamente, unida ao distanciamento do
naturalismo, manifesto nas proporg¢des irreais das figuras, na articulacdo sobrenatural da iluminagao
(que praticamente anula as sombras), no achatamento espacial e no tratamento dado as formas,
causando a impressdo de que as figuras encontram-se flutuando em um plano suspenso e apartado
do tempo e do espago, contribuem, assim, para o carater abstrato do painel, aproximando-o de uma
concepcao iconica da imagem, traduzida nos termos da tradi¢do figurativa renascentista. Poucos
anos mais tarde, em 1528, Rosso Fiorentino, companheiro de Pontormo e também aprendiz de
Andrea del Sarto'® (1486-1530), recebe da Compagnia del Corpus Domini de Citta di Castelo a
encomenda de um painel contendo Cristo Ressuscitado em Gloria (fig. 6), obra finalizada dois anos
mais tarde.

Figura 6. Rosso Fiorentino, Cristo Ressuscitado em Gloria, 1528-1530. Oleo sobre painel, 348 x 258 cm.
Museu Diocesano, Citta di Castello. Fonte: Dominio Ptblico'

18 Sobre a relacdo entre os dois artistas, cf. LETTA, Elisabetta Marchetti. Pontormo, Rosso Fiorentino. Florence: Scala;
New York: Riverside, 1994; FALCIANI, Carlo; NATALI, Antonio (a cura). Pontormo e Rosso Fiorentino: Divergenti
vie della "maniera". Firenze: Mandragora, 2014.

9 Disponivel em: < https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/5{/Rosso_Fiorentino_- Risen Christ -
_WGA20133.jpg > Acesso em maio, 2024.
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A composi¢do subdivide-se em dois niveis: o superior, onde Cristo emerge no centro entre a
Virgem, S. Ana, S. Maria Madalena e S. Maria do Egito; e o inferior, povoado por uma diversidade
de figuras representando a humanidade. Como Vasari comenta, Rosso teria restringido o acesso de
terceiros (incluindo os comitentes) ao painel durante sua execugdo, visando assim assegurar sua
autonomia criativa (VASARI, 1878, v. 5, Il Rosso, p. 163-166). A obra possui uma série de
elementos simbolicos, conforme ja assinalado por Falciani e Natali, que ligam as figuras no nivel
inferior a representagdes antropomorficas e iconograficas astrologicas derivadas de tratados de
magia como o Picatrix®*. Apesar das elucidativas correspondéncias identificadas pelos autores,
entretanto, o meio de contato do artista com este saber permanece incerto.

Falciani e Natali (2014, p 33) elencam autores como Giovanni Pico della Mirandola (1463-1494),
seu sobrinho Gianfrancesco (1470-1533), e o monge Sante Pagnino (1470-1541) como possiveis
influéncias, entretanto, o primeiro, embora se inspire consideravelmente no Picatrix, ndo exibe em
sua obra tais correspondéncias visuais planetarias, demonstrando profundas reservas com a propria
astrologia. Seu sobrinho, Gianfrancesco, estenderia tais reticéncias a toda a filosofia paga, sendo um
grande representante da ortodoxia crista no inicio do século XVI, atacando vigorosamente toda a
prisca theologia, da qual Pico era um apaixonado adepto®'. Finalmente, Sante Pagnino, embora
fosse um notavel estudioso do hebraico e talvez conhecesse textos cabalisticos, ndo demonstra em
sua obra escrita uma afinidade evidente com correntes esotéricas ocidentais. Junta-se a isso a
improbabilidade dos encontros entre o dominicano e Rosso. O monge deixaria a Toscana por volta
de 1508, movendo-se para Roma, onde permanece até 1521, quando parte definitivamente para o
reino francés onde passa seus ultimos dias. Rosso, nascido em 1495, seria demasiadamente jovem
para ser capaz de se beneficiar dos ensinamentos de Pagnino, que deixa a Toscana quando o artista
ainda tinha apenas cerca de 15 anos. Em Roma, Rosso se instalaria na cidade apenas em 1523, dois
anos apos a partida do monge. E possivel, nio obstante, que Rosso tenha mantido contato
(provavelmente indireto) com o proprio Picatrix ou mesmo com 0s imensamente célebres trés livros
De vita de Ficino, os quais apresentam uma parte importante das descricdes do tratado arabe,
possibilidade esta que necessita de investigacdes adicionais.

r

Mais relevante, entretanto, para o presente estudo, € o tratamento espacial, nomeadamente, sua
auséncia: qualquer reproducdo de profundidade e prolongamento perspéctico sdo abandonados; o
plano de fundo ¢ deliberadamente ocultado ou achatado. Na regido inferior, pela proliferagdo de
figuras; na regido superior, pelo esplendor divino, o qual se destaca da esfera terrena pela fronteira
formada por nuvens, demarcando a passagem de uma esfera de realidade a outra: do mundo da
matéria a esfera transcendente de Cristo. Assim como nas demais pinturas protagonizadas pelo
Salvador, sua figura ¢ acompanhada de um abandono consciente dos canones perspécticos de
representacdo, visando ressaltar o carater extatico, simbdlico e atemporal da realidade divina, a qual
¢ ressaltada pela posicao de Cristo, que flutua no plano celeste do painel, demonstrando sua
completa independéncia das leis que regem o plano material, povoado por simbolos astroldgicos.

20 QOriginalmente escrito em arabe por volta de meados do século XI d. C, Ghayat al-hakim (O Objetivo do sabio),
recebeu o nome de Picatrix quando de suas tradugdes castelhana e latina no século XIII, a pedido de Alfonso X, rei de
Ledo e Castela, tornando-se conhecida pelo ocidente europeu. A obra consiste em um tratado enciclopédico de
conhecimento magico segundo um plano de fundo metafisico neoplatonico, reunindo, entre outras fontes, textos arabes
sobre hermetismo, astrologia, alquimia e magia produzidos no Oriente Proximo entre os séculos IX e X d. C. Sobre o
tratado, cf. PINGREE, David (Ed.). Picatrix: Ghayat al-hakim. London: The Warburg Institute - University of London,
1986, 111, 1, p. 91; Some of the Sources of the Ghayat al-hakim. Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, v. 43,
1980, p. 1-15.

21 Sobre Giovanni e Gianfrancesco Pico della Mirandola, cf. BUSI, Giulio; EBGI, Raphael. Pico della Mirandola: Mito,
magia, Qabbalah. Torino: Giulio Einaudi editore, 2014, p. i-xlvii; ZAMBELLI, Paola. White Magic, Black Magic in
European Renaissance. Leiden, Boston: BRILL, 2007, p. 59 s. Sobre Sante Pagnini, cf. PAGNINI, Sante. In:
TRECCANI enciclopedia online. [S. 1.], 2024. Disponivel em: https://www.treccani.it/enciclopedia/sante-pagnini/.
Acesso em: 10 jun. 2024; HERBERMANN, Charles G.; PACE, Edward A.; SHAHAN, Thomas J. (Eds.). The Catholic
Encyclopedia. New York: The Encyclopedia Press, 1911, v. 11, p. 394-395. Sobre Rosso, cf. FALCIANI, Carlo. 1/
Rosso Fiorentino. Firenze: Leo S. Olschki Editore, 1996.
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Neste sentido, a pintura mostra, alegoricamente, a interface entre o plano celeste e o Empireo na
cosmologia aristotélica (ainda vigente no Renascimento), o lugar habitado por Deus e os demais
seres divinos?2. Conhecido na literatura cristd como o “primeiro céu”, a esfera é descrita por Padres
inspirados pelo neoplatonismo, um dos primeiros entre eles sendo S. Basilio (ca. 330-379 d. C.),
como pré-existente a propria Criagdo, sendo composto pela luz incorpdérea de Deus, demonstrando
uma evidente afinidade com o mundo metafisico das Ideias platonicas (RANDLES, 2014, p. 3-4).
Além do tempo e do espago, este reino ¢ representado por Rosso banhado pela gloria divina de
Cristo, cuja manifestacdo se estende a dissolugdo de uma estruturagdo perspéctica do espago,
demarcando assim sua natureza atemporal e imaterial.

Alguns nos mais tarde, a mesma visualidade iconica e abstrata foi explorada por Agnolo Bronzino
em sua decoragdo da Capela de Eleonora de Toledo, em especial, no painel (Fig. 7) da Lamentagdo
de Cristo (1540-1545) sobre o altar, onde o simbolismo expressivo se unifica com a temadtica
predominante do comodo, a Eucaristia (COX-REARICK, 1993; BROCK, 2002, p. 185 s.;
NATALI, 2010, p. 100-113; FALCIANI, 2010, p. 276-295). A obra?, como Antonio Natali (2010a,
p. 36-55; 2010b, p. 110) observa, vincula-se a obra de Pontormo em Santa Felicita (com a qual o
proprio Bronzino colaborou como ajudante) por apresentar o corpo de Cristo ¢ o mistério da
Eucaristia como temas centrais, caracteristicos dos tempos teologicamente conturbados da primeira
metade do século XVI. A pintura, destinada a Capela de Eleonora, destaca-se por concentrar em si a
mensagem ilustrada nas paredes do recinto (a qual inclui também um sentido encomiastico, uma a
exaltagdo dinastica da familia Medici por meio de paralelos simbolicos com personagens biblicos),

29 <¢

voltada a celebrag@o do corpo do Salvador como “pao do céu”, “pao dos anjos” e “pao do altar”.

22 O Empireo (do latim empyrus e do grego émpyros, &urvpog, no/sobre o fogo) € a regifio mais elevada dos paraisos na
cosmologia antiga e medieval, a morada dos anjos, deuses, santos e seres abencoados acima do firmamento, a qual
acreditava-se ser feita de fogo ou éter, como constatado por seu significado etimologico. O lugar € referido por autores
medievais como Tomas de Aquino e Dante Alighieri como o lugar onde habitam Deus, as hierarquias angélicas, os
santos e outros seres abengoados que se nutrem da luz divina. Cf. AQUINO, Sao Tomas de. Suma teolégica. Sao Paulo:
Edi¢des Loyola, 2009, v. 2, 1, q. 46, a. 3, p. 75; q. 61, a. 4, p. 218. ALIGHIERI, Dante. A Divina Comédia. Edi¢ao
bilingue. Tradug¢@o e notas de italo Eugenio Mauro. Sdo Paulo: Editora 34, 1998, v. 3.

23 Como Vasari relata, poucos meses ap0s sua instalagdo, em 1545, o painel original seria doado por Cosimo I a Antoine
Perrenot de Granvelle (1517-1586), conselheiro de Carlos V, por interceder, junto ao imperador, em nome da admissao
do duque florentino como membro da Ordem do Toséo de Ouro. O painel seria substituido por um semelhante em 1553,
acompanhado de dois painéis laterais compondo uma anunciagdo, apresentando o anjo Gabriel e a Virgem, e
substituindo os painéis laterais de Sdo Jodo Batista e Sdo Cosme, que anteriormente flanqueavam o painel original. Cf.
VASARI. Le Vite, v. 7, 1II, Degl’ Accademici del disegno, pittori, scultori, et architetti, e dell'opere loro, e prima del
Bronzino, p. 597.
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Figura 7. Agnolo Bronzino, Lamentagdo de Cristo, 1540-45. Oleo sobre painel, 2,68 x 1,73m. Musée des
Beaux-Arts, Besangon. Fonte: Dominio Publico*

A natureza simbolica do retabulo, condizente com seu sentido teoldgico, estende-se aos seus
elementos plasticos e expressivos. No primeiro plano, o corpo sem vida de Cristo € sustentado por
Jodo, a esquerda, pela Virgem, ao centro, ¢ Maria Madalena, a direita, personagens cujas faces e
expressoes sao despidas de pdthos, representando assim a depuragdo de qualquer emocgao diante do
evento da Paixdo, assinalando a natureza idealizada e simbolica da composicdo. Esta €, ainda,
reforcada por outros personagens no primeiro plano, como o par de anjos que flanqueiam o grupo
principal, ndo pertencentes a narrativa biblica: a esquerda, um deles segura um calice, simbolo
central da Eucaristia; a direita, o segundo anjo segura um véu, simbolizando o mistério divino por
trds da transubstanciacdo do pao e do vinho no Corpo e Sangue de Cristo, assim, demarca a
separacao entre o sagrado e o profano, o divino e o terreno. Portando estes simbolos ao apontarem
para o corpo sem vida do Salvador, estes anjos o confirmam como “pao angélico”.

Nao menos importante, esta conversao iconoldgica estende-se também a constru¢do espacial. O
plano secundério ¢ ocupado por um céu azulado com nuvens na forma de um cendrio abstrato,

24 Disponivel em: < https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/7/7{/Déploration_sur_le Christ m
ort_%28Bronzino%29.jpg> acesso em maio, 2024.
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desprovido de qualquer indicagdo geografica ou perspéctica (como uma paisagem preenchida com
vales, montanhas ou construgdes). Ao contrario, o plano de fundo ¢ povoado por um grupo de cinco
anjos que emergem de tras das nuvens portando as Arma Christi, os instrumentos da Paixao, os
quais simbolizam as armas utilizadas por Cristo em seu triunfo sobre as trevas. Este grupo, junto da
dupla de anjos que flanqueia a cena da Lamentagdo, conforme também observado por Cox-Rarick,
contribuem para conferir ao evento uma natureza simbodlica, a qual ¢ também obtida pelo elevado
grau de idealizagdo no tratamento plastico dado aos personagens, cujas expressoes de dor e
sofrimento sdo anuladas por um efeito perolado e estatuario caracteristico da produgdo de Bronzino,
traduzindo assim os principios de decorum e grazia, que marcaram a producdo artistica e as
discussdes tedricas sobre arte nas décadas seguintes (COX-REARICK, 1993, p. 179-180).

O painel de Bronzino sintetiza de modo exemplar a articulagdo espacial que permeou
representacdes religiosas no ambito da Maniera toscana na primeira metade do século XVI,
sobretudo no que diz respeito as representagdes de Cristo (mas ndo limitado a estas). Tal
articulagdo, conforme visto nas primeiras paginas deste artigo, se fundamentou em principios
teologicos e tedricos ja presentes nas discussdoes medievais sobre a iconologia bizantina, os quais
sustentaram, no ambito religioso, a utilizagdo dos icones como meio de contato com o divino. Esta
sustentagdo foi reforcada por trechos das proprias Escrituras, que afirmavam a possibilidade de
manifestagdo da divindade na matéria, tendo a encarnagdo de Cristo e o sacramento da Eucaristia
como importantes precedentes e validadores da arte iconica. Tal inclinacao tenderia a se transformar
nas décadas seguintes, sendo impactada pelas novas diretrizes elaboradas para as imagens religiosas
no ambito do Concilio de Trento, que tendia a destacar o carater narrativo e instrucional das obras
de arte sacras, valorizando assim o naturalismo, em detrimento do conteudo abstrato, simbdlico e
enigmatico das obras maneiristas (HUTSON, 2016, p. 125; SALDANHA, 1995, p. 174)%.

Consideracoes finais

Esta linguagem simbolica, caracteristica da Maniera, que teve na despreocupagdo pela emulagao da
espacialidade tridimensional uma de suas principais manifestagdes, ¢ resultado de
desenvolvimentos artisticos e intelectuais que remontam ao século anterior, provenientes do
interesse pela perspectiva mistica e oculta do mundo promovida pela filosofia neoplatonica nas
ultimas décadas do Quattrocento. No ambito imagético, esta abordagem ganhou vigor com a
utilizagdo ampla de alegorias em obras de arte, bem como com a difusdo da literatura hieroglifica e
emblematica nas primeiras décadas do século XVI, inspiradas por uma perspectiva que tinha como
cerne uma concepg¢ao mistica sobre o0 mundo, entendido como um complexo sistema de simbolos,
interpretados como expressoes de leis e verdades ocultas acerca de Deus, do homem e da natureza,
cuja acdo sobre o mundo ¢ direta e fundamental. A leitura correta destas chaves imagéticas
permitiria aquele equipado com o repertorio tedrico apropriado o conhecimento dos mistérios
divinos e a manipulagio das leis do universo?®.

25 Conforme observado por Shearman (1978, p. 29, 176), o Concilio de Trento (1545-63) representou o ponto
culminante do embate entre o maneirismo e a Contra-Reforma, em que motivos estéticos, religiosos e filosoficos se
uniram contra a estilizagdo maneirista das obras voltadas as igrejas. Para o autor, esta aversdo se da principalmente por
dois fatores: o primeiro, devido a obscuridade do significado das obras maneiristas; o segundo, gragas a utilizacao de
artificialidade e nudez nas composigdes da Maniera, considerados elementos desnecessarios (e indesejaveis) no que diz
respeito a funcionalidade das obras encomendadas para fins eclesiasticos, motivo pelo qual o estilo encontrou seu
crepusculo ja por volta da década de 1560, enquanto permaneceria ativo na arte secular.

26 O tema ¢é amplamente abordado pelos estudos renascentistas no decorrer do século XX. Os estudos classicos sobre o
assunto incluem os importantes trabalhos de GOMBRICH. Symbolic Images, 1972; WIND, Edgar. Pagan Mysteries in
the Renaissance: An exploration of philosophical and mystical sources of iconography in Renaissance art. New York:
The Norton Library, 1968; SEZNEC, Jean. The Survival of the Pagan Gods: The Mythological Tradition and Its place
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Tais nocdes se popularizaram nos ambientes cortesdos e circulos intelectuais italianos entre os
séculos XV e XVI, passando a ser cultivadas por artistas que, ao passar a servir principes e
aristocratas, mantiveram contato com eruditos e estudiosos versados nestes temas, os quais eram
entdo tomados como fonte de inspiracdo. Este processo interdisciplinar, como observou John
Shearman (1978, p. 44-46), em sua obra cléssica, fez da Maniera um movimento essencialmente
cortesdo e erudito, o qual, conforme Eugenio Battisti (1984, p. 24) completa, utilizou saber
esotérico como fonte de inspiragao. Assim, embora possa ser enganoso assumir que artistas
possuissem um conhecimento aprofundado de conceitos filos6ficos complexos, estes, no entanto,
foram prontamente apropriados pelas discussdes e concepgdes estéticas da época, formando um
repertorio cultural dentro do qual as obras eram executadas e interpretadas.

Neste sentido, Michelangelo, o grande vulto artistico da arte toscana no século XVI, comporia
sonetos inspirados pela teoria do amor platdnico de Marsilio Ficino e Francesco Cattani da
Diacceto, e pela ideia da superioridade da arte (entendida como fruto do génio humano) sobre a
natureza®’, cara tanto aos neoplatdnicos renascentistas, quanto aos artistas praticantes da Maniera
(CELENZA, 2007, p. 72-96; SUMMERS, 1981, p. 11; BUONARROTI, 1967, 9, p. 9; 44, p. 45;
106, p. 116; 107, p. 117; 277, p. 288). Emblematica, a este respeito, € a carta escrita por Pontormo a
Benedetto Varchi acerca do paragone entre a pintura e a escultura, escrita em 1546 e publicada em
1549, na qual o pintor declara que a arte tem como fun¢@o melhorar e superar a natureza, dando-lhe
grazia (PONTORMO, 1549, 3, p. 132-34). Esta superacdo, no que diz respeito a articulagdo
espacial das pinturas analisadas neste estudo, manifesta-se no insubordinagdo aos canones
representativos naturalistas estabelecidos no século XV, amparados na utilizagdo sistematica e
rigorosa da perspectiva como meio compositivo, em detrimento de uma concepgdo abstrata e
simbolica do espago, o qual representa e apresenta a realidade divina do Salvador aos fiéis.

Deste modo, a concepgao neoplatdnica de imagem, utilizada como fundamento tedrico, ao lado de
trechos das proprias Escrituras, como validador da utilizagao dos icones durante a crise iconoclasta,
novamente serviu como plano de fundo para algumas representagdes renascentistas de Cristo. Esta
linguagem simbolica significou a formagdo de um tipo especial de imagem sacra ao imbuir os
desenvolvimento representativos renascentistas de uma visualidade metafisica e abstrata que
ressaltava a natureza divina da cena sagrada, possibilitando uma nova acepgao da obra de arte como
caminho para o acesso ao divino. E representativo, a este respeito, um poema de Bronzino (com
clara referéncias aos escritos buonarrotianos) em que o artista reconhece a impossibilidade de se
retratar plenamente o “mais belo de todos os rostos” — o rosto santo de Cristo, transcendente ao
plano terreno. A contemplacdo do volto santo di Cristo levaria ao verdadeiro arrebatamento da alma
devota e sua unido com o Salvador?®. Bronzino, assim, demonstra conhecer, ainda que de modo
elementar, as implica¢des da teoria do icone. Embora tal conhecimento ndo necessariamente se

in Renaissance Humanism and Art. 9. ed. Chichester: Princeton University Press, 1995; PANOFSKY, Erwin. Idea: a
evolugdo do conceito de belo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2000; Studies in iconology: Humanistic themes in the Art of
the Renaissance. Boulder; Oxford: Routledge, 2018; CHASTEL, André. Arte e Humanismo em Florenga na época de
Lourengo, o Magnifico: estudos sobre o Renascimento ¢ o humanismo neoplatonico. Tradugdo de Dorothée de
Bruchard; Introdugdo e Notas de Luiz Marques. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012; GARIN. Eugenio. O Zodiaco da Vida: a
polémica sobre a astrologia do século XIV ao século XVI. Lisboa: Editora Estampa, 1987; KLEIN, Robert. 4 forma e o
inteligivel: Escritos sobre o Renascimento e a arte moderna. Tradu¢do de Cely Arena. Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo, 1998; VOLKMANN, Ludwig. Hieroglyph, Emblem, and Renaissance Pictography.
Translated and edited by Robin Raybould. Leiden/Boston: Brill, 2018; ANDRADE, Thainan Noronha de. Virtus
imaginum: a metafisica da imagem e a literatura simbolica no Renascimento italiano. In: MELLO, Magno Moraes;
ANDRADE, Thainan Noronha de. Arte e Historia: Dialogos interdisciplinares. Belo Horizonte: Fafich/UFMG, 2023, p.
285-319.

27 Importante, neste sentido, Armand L. Gaetano chama atengdo para o convivio entre Diacceto e Michelangelo no
ambito da Sacra Accademia Medicea, no inicio do século XVI. Cf. GAETANO, Armand L. De. The Florentine
Academy and the Advancement of Learning through the vernacular: the Orti Oricellari and the Sacra Accademia.
Bibliotheque d’'Humanisme et Renaissance, v. 30,1n° 1, 1968, p. 19-52.

28 BRONZINO, Agnolo. Sonetti di Angiolo Allori detto il Bronzino ed altre rime inedite di piu insigni poeti. Firenze:
Nella Stamperia Magheri, 1823, p. 108.
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estenda aos demais artistas tratados no presente estudo, o exemplo do pintor mostra que tais nogoes
circulavam nos circulos sociais e religiosos de artistas coetaneos?’.

Conforme define Antonova (2010, p. 137-139), anulagdo da espacialidade e expressividade
naturalistas efetuada pela “perspectiva reversa”, gragas a uma “intuicdo estrutural” (uma definicao
tomada de Martin Kemp), traduz visualmente a nog¢dao de atemporalidade que caracteriza
ontologicamente a figura de Cristo. A perspectiva reversa, portanto, cria uma estrutura visual que
expressa analogamente a doutrina da eternidade atemporal, manifesta como simultaneidade (fotum
simul), emulando assim a realidade divina. Enquanto o conceito de simultaneidade pode ser
analisado em termos logicos, a estrutura subjacente a sua expressao artistica, os “planos
simultaneos”, pode ser apenas intuida. Conforme foi visto, a ideia de que tais fundamentos
poderiam ser traduzidos imageticamente seria enraizada no neoplatonismo de Plotino, e
popularizada na teologia cristd por Pseudo-Dionisio, concernente ao conhecimento nao-conceitual
inerente as imagens. Assim, a demarcacao da natureza celeste e metafisica das cenas protagonizadas
por Cristo, resultante da confluéncia entre filosofia, teologia e arte, manifesta na anulagdo da
espacialidade e expressividade naturalistas, levou ao despertar de um sentimento religioso mais
profundo. Estas pinturas promoviam mais do que a instru¢do doutrindria e narrativa das Escrituras,
estabelecendo, ao invés, um contato mais intimo com o divino, facilitando a contemplacao ¢ a
ascensdo mistica do fiel.
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