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RESUMO
A “VIDA DE GIULIO ROMANO” POR GIORGIO VASARI - TRADUCAO ANOTADA

Fsta tese participa do projeto de traducdo das Vife vasanianas dentro do “Projeto Cicognara — A
constituicio da tradi¢do clissica’. Trata-se da tradugio para o portugués € do comentario da “Vita
di Giulio Romano ~ pittore™ (1492/99-1546) a partir da edigio de 1568 (Guntina} de Le Vite dei
pit: eccellenti pittori, scultori e architettori...: obra médita em portugués e de capital importéncia
para a histéria da arte em todos os tempos, considerada a fundadora dessa disciplina ¢ a que
estabeleceu cinones criticos para a arfe do Renascimente. O comentano ao texto desenvolve o
estudo da Vita di Giulic Romano em sua complexidade, procurando delimitar na escrita de Vasari
os elementos fundamentais que acabaram por determinar a fortuna critica desse artista durante
varios séculos e até nossos dias. Ao mesmo tempo, ¢ estabelecido um catdlogo critico ilustrado do
corpus de suas obras, desenvolvido pari passu com o texto vasariano, com a dupla finalidade de
fundamentar e clarificar a informacfio escrita.

ABSTRACT
“THE LIFE OF GIULIO ROMANO™ BY GIORGIO VASARI - AN ANNOTATED
TRANSLATION

This dissertation takes part in a greater project of translation of the vasarian Lifes that
integrates the ‘Cicognara Project — the Constitution of the Classical Tradition’. Our text consists
of a translation to portuguese and a developed commentary on the “Vita di Giulio Romano —
pittore” (1492/99-1546) from the so-called “Giuntina” edition of the Le Vite dei pii eccellenti
pittori, scultori... written by Giorgio Vasar: in 1568. Vasari's text, a book of capital importance,
considered the jounder of the History of Art and the one that settled the critical canons to the
Rengissance Art, is unpublished in portuguese language until row. Our commentary to the
vasarian text develops the study of the Giulio Romano's biography trying io expose its
complexity and searching the fundamental elements that determinated the artist’s critical fortune
from Vasari’s time until nowadays. At the same time we orgarize an illustrated critical catalogue
of the Giulio Romano's work, developed pari passu with the vasarian text, frying to attain the
double goal of supporting and clarifying the writien information.






“Perdemos nosso Giulio Romano,
e & tamnto ¢ meu desgosto que, na realidade,
parece que perdi minha méo direita. (...)
Como aqueles gue do mal procuram sempre tirar algum bem,
vou fazendo de conta que a morte desse homerm raro
pelo menos ter ajudado a me despojar do apetite pela construgdo,
pela prataria, pelas pinturas, etc. porque, de fato,
néio teria mais Animo para fazer qualquer dessas coisas
sem o desenho daguele génio;
entdo, teominando as poucas coisas cujos desenhos estio comigo,
penso em sepultar com ele todos os meu desejos, como disse.
Deus the dé paz, o que considero certo, porque o sabia homem de bem
¢ muito puro em relagio ao mundo e, acredito, em relagio a Deus.
Com lagrimas nos olhos, nfo me canso de falar de seus feitos,
mas & precise encerrar,
se quem tudo governa quis encerrar sua vida...”

Cardeal Ercole Gonzaga a Ferrante Gonzaga em 7 de novembre de 1546,
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INTRODUCAO






Giulio Pippi nasce e cria-se em Roma nas proximidades do foro de Trajano, em
meio as ruinas da cidade imperial. Ainda menino — ndo se sabe ao certo —, entra para o
atelié de Rafael Sanzio, seu unico mestre, aprendendo com ele o desenho, a pintura e a
arquitetura, acompanhando-o no ambicioso projeto de reconstituigdo da cidade antiga
desejado por Ledo X. Aprendemos com Vasari que Giulio era seu melhor discipulo em

meio a muitos outros, “infinitos™!

. Mas Rafael morre ainda jovem, deixando como heranga
legal ao seu aluno diteto ¢ predileto o encargo de terminar as obras a ele encomendadas.
Assim feito, Giulio herda também sua clientela e uma espécie de marca de qualidade
indelevelmente vinculada ao nome do mestre. Entre “infinitos”, é tio-somente aquele que
se destaca e se impde, conseguindo sobreviver em Roma nos dificeis tempos do pontificado
de Adriano V1. Pouco depois, sob Clemente VII, deixa Roma por um convite do marqués
de Mantua, Federico II Gonzaga, que atende depois de muita hesitagdo.

Na florescente cidade padana, Giulio Pippi, agora ‘Romano’, escreve seu nome,
orquestrando uma imensa equipe de auxiliares, projetando e levando a termo um sem-
nimero de obras de arquitetura, pintura e de reestruturagio urbana. E em Mintua que
acumula cargos, alguma riqueza e muita fama. Ao morrer, em 1546, o cardeal Ercole
Gonzaga lamenta sua morte como se tivesse perdido sua méo direita, mas impedira Giulio
de realizar aquele que talvez tenha sido seu maior desejo, o de voltar a terra natat da forma
mais honarada que se pudesse pensér: aceitando o convite para assumir a dirego da obra
mais prestigiosa que entdio havia, o canteiro de Séo Pedro. Diz Vasari que sua morte €
apressada pelo desgosto.

Cinco anos antes de falecer, Giulio conhecera pessoalmente Giorgio Vasari. Esse
artista aretino, ligado aos Medicis, entfio passava por Méantua a recolher dados e histdrias
para a finalizagdo de seu livro de biografias, Le Vite dei piit eccellenti pittori, scultori e
architettori..., que conhece sua primeira edigio em 1550, por Lorenzo Torrentino. Da Vida
de Giulio, entendemos o impacto que esse contato produz em Vasari. O aretino encanta-se
com o artista e com o homem de bons costumes. Dedica uma biografia compacta a2 um
“Giulio Romano, pintor e arquiteto”, com um preimbulo emprestado a um elogio que

dedicara Pietro Aretino ao artista. Nessa biografia da edi¢iio torrentiniana, Giulio €

! VASARL 1568 /MILANESI, 1906, V, p. 523.



apresentado num nivel que poderiamos dizer semelhante aquele em que figura também seu
mestre, ou até — ha quem veja — mais elevado, como se a linha continua a ascendente da
histdria da arte tivesse colocado Giulio Romano na superagio de seu mestre.

Ora, dezoito anos mais térde, Vasari apresenta ao publico a segunda edigdo de seu
livro, revista e consideravelmente ampliada, editada por Giunti. A biografia de Giulio
Romano permanece, ainda hoje, uma contribuigo insubstituivel para a compreensio da
atividade desse artista, sobretudo quanto ao periodo em que se forma em Roma — carente
de documentagdo, ao contrario do que ocorre em Mantua. Descrigies pontuais de obras e
nomes de comitentes oferecem um instrumento precioso de pesquisa especialmente para as
obras ndo citadas por fontes documentarias. Porém, nio é sem surpresa que nos deparamos
com mudancas significativas na biografia de nosso artista: cortes violentos ~ como a
supressdo do predmbulo -, a alteragio da epigrafe, insergdes ecfrasicas deliciosas, mas
talvez longas demais em alguns pontos. Por outro lado, compreende-se que Vasari, ao
amphiar sua edigdo e publica-la apds quase duas décadas, € naturalmente forcado a uma
reinterpretacio de varios passos. Nao se trata de deixar de lado idéias e posturas adotadas
anteriormente, para substitui-las simplesmente por outras muitas vezes antitéticas. Trata-se
de uma adaptagdo do olhar & distdncia de mais de dezoito anos sob profundas
transformacdes culturais, como muito ji se escreveu®.

Vasari retorna a Mintua entre as duas edicdes das Vite.. Em sua primeira estadia,
passa quatro dias com Giulio Romano, numa ocasido em que os dois ndo se deixam um s6
instante. Giulio lhe mostra suas obras, inumeraveis desenhos e plantas de edificios antigos
realizadas possivelmente desde os tempos de Rafael. Vasari cumpre sua viagem
precisamente para recolher informacdo. E a obtém. Por que entiio ixltroduz modifica¢des
drésticas e paradoxais na biografia de um artista que péde entrevistar pessoalmente? Na
primeria edigdo, Giulio parece superar Rafael, o que € invertido depois — ndo sem razio —
mas a custa de um apagamento deliberado dos tragos dessa superacdo, is vezes em prejuizo
de Giulio. O redimensionamento da inteira Vida de Giulio Romano, pode-se afirmar, ocorre
somente para acompanhar a justa reavaliagio e revalorizagiio da Vida de Rafael de Urbino.
A estatura artistica de Giulio ¢ necessariamente menor que a de Rafael, e isso sera

reconhecido em 1568.

? Cf. BAROCCHI /BETTARINL, 1966.



A comegar da apresentagio do artista, Vasari transforma um “Giulioc Romano,
pintor e arquiteto” em “Giulic Romano, pintor”. O arquiteto desaparece. Rafael, antes
“pintor ¢ arquiteto”, continua assim na edi¢3o giuntina. E isso bastaria para entender o
imediato redimensionamento. No entanto, paradoxalmente, o aretino aumenta de modo
significativo a participagio de Giulio em importantissimas obras de arquitetura gue
atribuira somente a2 Rafael em 1550. Esse € o caso de villa Madama ¢ do palacio Alberini.
Por qué? Se em Mantua Vasari tem a oportunidade de ouvir de Giulio suas historias, entdo
é porque, de alguma forma, ele manipula as informacdes.

No primeiro predmbulo, “se Apeles e Vitrivio vivessem entre os artistas, seriam
vencidos por sua maneira, sempre antigamente moderna e modemamente antiga.” Apeles e
Vitrivio, expoentes maximos da pintura e arquitetura antigas. No primeiro predmbulo,
“yéem-se milagres nas cores que trabalha, cuja beleza inspira a graga™. E a gracga, embora
seja o distintivo maior de Rafael, a Giulio n3o mais pertencera. Em 1550, suas cores seriam
“carregadas de sabedoria no seu claro-escuro”. Em 1568, justamente o tratamento do claro-
escuro vai torpar as obras de Giulio “cacciate di nerc™, tirando-thes a graga. Essa critica
impede que obras como a Batalha de Constantino e o painel Fugger sejam counsiderados
obras-primas. Vasari também critica Rafael pelo uso do negro na Transfiguracdo, mas o faz
como se fasse um capriccio, como se fosse um experimento técnico que, ac contrario de
suas expectativas, nio da certo’. O que € um erro técnico no trabalho do grande mestre
torna-se no trabalho do discipulo uma maneira, mas criticada.

O preidmbulo da torrentiniana € inspirado numa carta de Pietro Aretino. E esse
amigo de Giulio tem certo destague em sua Fida de 1550 que se perde na giuntina,
reaparecendo somente no episodio da morte de Giovanm delle Bande Nere. Neste ponto,
talvez possa ser dito que Vasarl procura minimizar os eventuais efeitos negativos que uma
relagdo de amizade com Aretino pudesse trazer. Em nenhum momento, na biografia de
Giulio, nem em 1550, nem em 1568, Vasari menciona sua participa¢io no episadio dos
desenhos dos Modi. Criados por Giulio, os dezesseis desenhos figuram dezesseis cenas de
um casal em ato sexual: cada modo, uma posigdo. Marcanfonio Raimondi grava essas

cenas, pelo sucesso gue haviam feito. Clemente VII ¢ sua corte ndo recebem bem as

* VASARL, op. cit, p. 533.
* CF. FEHL, 1985, p. 44, nota 31.



imagens, ¢ Marcantonio vai preso. A Giulio, que trabalhava a sala de Constantino, no
Vaticano, nada acontece. E Aretino quer se empenha no processo de soltura do gravador.
Depois, entusiasmado com as imagens, elabora ele mesmo os dezesseis sonetos baseados
nas cenas. Personalidade rica e dificil de affontar, Aretino certamente niio se encontrava
entre 0s de melhor fama. O episédio dos Modi, nio mencionado na Vida de Giulio, o 6,
contudo, na de Marcantonio Raimondi, onde seu nome é citato explicitamente e exposto &
condenagdo de Vasari, que dizia ndio saber o que era mais feio: “se o espetaculo das
imagens aos seus olhos, ou se o dos sonetos aos seus ouvidos™. Mas desse episodio infeliz,
nenhum comentério na vida de Giulio, 0 que certamente imprimiria alguma mécula
indelével, uma falha moral, 4 personalidade afivel e agradavel que Rafael amou Jjustamente
por 1850 € até mais que se fosse um filho sen. Na biografia de Raimondi, contudo, esconde-
se a mancha, perdodvel como a de Rafael, condenado & morte pelo excesso amoroso, na
escrita vasariana. Mas presente.

O contrario se da com Baldassare Castiglione, outro “amicissimo”™ de Giulio. O
embaixador de Federico II Gonzaga em Roma esta entre aqueles amigos do nossso artista
que foram ‘herdados” de Rafael. Seu papel ganha destaque na giuntina: vem citado como “o
autor d°0 cortesdo”, que Giulio teria retratado como personagem da Doagdo de
Constantino. Castiglione, aqui, significa muitas coisas: vinculo com Rafael, com Mantua,
com a formag#@o literaria do mais alto nivel, que €, inclusive, a formagdo cultural do prépro
Rafael. E Castiglione, diz Vasari, o responsivel pela negociaciio da transferéncia do artista
para Mantua. E ele insiste. Portanto, & personagem dos principais nessa biografia: por meio
dele, Giulio teria conhecido o senhor de Mantua. Na torrentiniana, ao contrario, Giulio é
apresentado a Federico por intermédio de Aretino. Interessante é frisar que Castiglione ¢
Aretino sio personalidades absolutamente opostas. O méximo do ideal cortés do homem do
Renascimento ope-se — a despeito da qualidade literaria de suas obras ~, ao devasso, a0
libertino, ao chantagista. Um escreve O Cortesdio, € outro o satiriza com A Cortesé. Ambos
amigos de Giulio, como também o era — diz Vasari — o bispo Gianmatteo Giberti, inimigo
extremado de Aretino, que teria tentado maté-lo apés o episédio dos sonetos.

T VASARI, op. ¢it., p. 418 [“Fece (...) Giulio Romane (...} intagliare da Marconatonio in qguanti diversi modi,
attitiduni e positure giacciono i disonesti uomini con le donne; e, che fu reggio, a ciascun modp fece messer
Pietro Aretino un disonestissimo sonetto: in tanto che io non so qual fusse pitt brutto lo spettacolo  dei
disegni di Giulio all occhio, o le parole dell’Aretino agli orecchi..”)

®id., ibid, p. 531, 535.



Para Vasari, Giulio, exatamente como Rafael, encama o ideal do cortesfio expresso
na obra de Castiglione. Por isso ele transita bem entre opostos como Giberti € Aretino:
agradavel na conversagdo, alegre, afavel, de 6timos costumes. Rafael o amou por isso, mas
também pelas suas qualidades artisticas. E ¢ admirdvel como os adjetivos empregados por
Vasari no novo predmbulo da vida de Giulio, o da biografia gtuntina, como esses coincidem
com ¢ Iéxico mais pertinente para a gualificagio de sua obra — a excegdio de ‘grazioso”™
Jondato’, ‘fiero’, 'sicuro’, ‘capriccioso’, ‘vario 7

Nao é verdade que Vasari nunca brinde uma obra de Giulio Romano com esse
adjetivo. Ele o faz. Mas, comumente, isso acontece a uma obra marcadamente rafaelesca,
como, por exemplo, no elogio ao painel de Santo Esteviio®, em Génova, inspirado em
protétipos rafaelescos, onde a ‘graga’ aparece tanto em 1550 quanto em 1568. A “graga’,
em Giulio, cabe ao desenho e ao desenhar. Um cartdo representando Sdo Silvesire, para a
sala de Constantino, tem bem mais graca que a pintura’. O pakicio que constroi para Turini
da Pescia, a villa Lante, é exemplo de graga e beleza no principio da atividade arquitetdnica
independente de Giulio. ‘Graciosa’ é também a fachada da casa romana de Giulio, onde ¢
artista-arquiteto d4 os maiores sinais de sua emancipacdo da personalidade artistica do
mestre. Depois, a graciosidade retorna na saia de Psiqué — tematica rafaelesca, impossivel
de ndo se vincular ao ciclo precedente da Farnesina Chigi'®, onde Giulio trabalhara sob o
comando de Rafael. E volta com Os amantes’’, de Sio Petersburgo, pintura de cavalete,
ndo vinculada a um grande ciclo pictorico. No restante da obra mantuana, mais nenhum
emprego do adjetivo. Giulio, por Vasari, € o artista da invengdo ¢ do artificio: coordenadas
para o entendimento do artista pelo bidgrafo.

Qutra caracteristica muito sublinhada por Vasari na personalidade artistica de Gulio
Romano é o ser ‘universal’: o artista poliédrico, versatil, capaz de transitar com
desenvoltura de uma arte a outra, com um constante e elevado nivel gualitative. Giulio,
como Rafael, é o artista muiltiplo, ¢ isso constitui um fopos nas biografias vasarianas das
Vidas dos dois artistas. Como o mestre, Giulio € ainda, sob o olhar de Vasari - e, na

realidade, mais do que Rafael — o artista-empresario, o chefe de escola que coordena uma

7 Id., ibid., p. 523-524.
®Id., ibid., p. 532.

? Id., ihid., p. 528.

10 72, ibid., p. 524.

W )d., ibid., p. 546.
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legido de colaboradores nos mais diversos niveis e tarefas. O legado de Rafael passa
inteiramente a Giulio, & excegdo da ‘graga’, que fica com Perino del Vaga. Giulio ¢ o artista
do arttficio e da invengio, que se expressam em seu desenho.

A relagio de Giulio com a antiguidade esta igualmente relevada no texto vasariano.
Aparecem varias remissdes a influéncia da arte imperial romana, principalmente & coluna
Trajana e ao Arco de Constantino. Vasari destaca o aspecto de busca filolégica com que
Giulio marca a criagdo de seus personagenslz. Mais tarde, revendo sua visita a Mantua,
contara sobre as muitas plantas e desenhos de edificios antigos, nio apenas romanos, que
Gmlio tinha em seu poder; alguns desses, certamente do tempo em que acompanhava
Rafael no empreendimento da reconstitui@o da Roma antiga. E ainda é preciso lembrar a
colegdo de antiguidades ¢ de medalhas, com o que Giulio “gastou muito tempo e
dinheiro”.** A relagfio com Roma seré concluida, no fim da biografia, quando Giulio quer
aceitar o convite da diregiio do canteiro de Sdo Pedro e assim repatriar-se com toda a honra
e gldria. Mas foi impedido. Segundo o bidgrafo, teria tido a morte acelerada pela tristeza.

Os olhos de Vasari estdio atentos & capacidade de imitagdo da natureza demonstrada
por Gulic em iniimeros momentos. H4 o espanto diante de elementos criados por Guslio
com tanta habilidade e artificio, que Vasari ndo acredita que a mio de um artista pudesse
imitar tdo bem a natureza'*. Na Madonna della Gatta, o pequeno animal que da nome ao

quadro “parece vivissimo”’

. Vai dizer depois “imitar tdo bem a natureza” sobre o ledo do
painel Fugger'® ¢ sobre a mulher com uma galinha ¢ pintinhos ao fundo da mesma pintura,
que “ndo pode ser coisa mais natural”’’. Ha um destaque e elogio para a habilidade do
naturalismo em Giulio, habilidade essa vinculada ao desenvolvimento organico das Vite em
suas trés idades, quando Giotto, na primeira delas, traz essa potencialidade, Depois,
Masaccio, inaugurando a segunda idade, a leva adiante, € 0 mesmo faz Leonardo, na
terceira. Essa caracteristica que o autor acentua compassadamente na obra de Giulio, vai

quase desaparecer depois em Mantua. Na sala dos Cavalos, alguns corcéis da criagio de

2 Id, ibid.p. 530.
Y 1d, ibid., p. 551.
Y 1d., ibid, p. 533 [“..]e penne cosi piumose e morbide, che non pare quasi da credere che la mano d'un
artefice possa cotanto imitare la natura.”].
Y Id., ibid., p. 531 [“..fece in un quadro wma Nostra Donna con una gatta dentrovi, tanto naturale che
pareva vivissima...”).
SId, ibid ., p. 533.
Y Id, ibid.
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Federico II sdio retratados por (Giulio num cenirio que imita outro cenirio, e eles “parecem

vivos™1®

. A tltima referéncia esta nas pinturas da sala de Psiqué, onde o naturalismo esta
presente, mas o artificio comega a supera-lo, porque necessiric para exacerbar o
naturalismo a0 ponto da ilusdo, do ofiscamento do intelecto.

Uma nova faceta da personalidade artistica de Giulio Romano pode ser entrevista
através das palavras de Vasari quando este descreve a pintura de Sanfo Estevdo, em
Génova. O aretino entusiasma-se com as posturas diversas dos apedrejadores, com a
expressdo dos rostos que, muitas vezes, aproxima-se do caricato: sfio faces distorcidas,
exageradas ao ponto de quebrar o decorum dos quadros de martires. E um momento em que
Giulio, embora tenha partido presumidamente de um esbogo de Rafael, afasta-se do mestre;
uma obra onde o dominio da violéncia anuncia as representagdes de martirio barrocas.

A sala Psiqué é descrita em 1550 ¢ 1568 com o mesmo julgamento de valores
criticos sobre a arte de Giulio. Nada é essencialmente alterado. Mas, em 1568, ha um
acréscimo de descrigio incomum, enorme, detalhista. O Giulio narrador de histérias incita
em Vasari também o narrador. Na auséncia da memoria precisa, Vasari recorre ds gravuras.
Era preciso descrever tanta arte ¢ engenho. Giulio mistura fontes literarias, reinventa ¢
manipula o cenario de suas agdes. Os detalhes destacados pefo escritor sdo da ordem do
verismo, dos animais, do inusitado: um camelo, um elefante, satiros mamando numa cabra,
um guarda-louga reluzente de prata e ouro “feitos com uma simples tinta amarela”, ¢ tio
reais. A “graga” € o “desenho” estdo presentes no conjunto. Mas o tema enraizado no
platonismo ¢ interpretado com tintas carregadas sensualidade. Giulio transfere para a terrao
banquete de nipcias-que Apuleio descreve no Olimpo. Ele satura os verdes e azuis de uma
natureza viva ¢ potente, ¢ Vasari nos fala de suaves aragens, de Gracas espargindo flores,
de meninos mamando numa cabra. O tema altamente espiritualizado ganha forma numa
interpretag@o sensualista e erotizada. A coeréncia de Giulio Romano manifesta-se aqui na
aparente incoeréncia da oscliagiio entre norma e licenga, natureza a artificio. Sua coeréncia
esta na aplicaglio quase regrada da formula retérica do oximoro. Até o fim de seus dias, ele
brincara com a associagiio de polaridades divergentes: euritmia e dissonénctas, o acabado e

o riistico, citagdes intelectualisticas e realismo duro®.

18 jd  ibid, p. 537.
19 ¢f BELLUZZ], 1998, p. 372,
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A capacidade de invengdo é outro ponto que Vasari enfatiza em Giulio. E uma das
qualidades herdadas diretamente de Rafael, enunciada logo no inicio da biografia. Dos
alunos de Rafael, nenhum foi mais ‘inventivo’ que Giulio®™. Vasari emprega outros dois
conceitos que podem ser relacionados a este em suas nuances: capriccio e varieta. O ponto
de partida para o pleno deseﬂvolvimento dessas caracteristicas parece ser novamenie o
painel de Santo Estevio. A seguir, em Mantua, a invengdo vai desabrochar no palcio Te.
Se Vasari omite um julgamento mais profundo sobre a arquitetura desse palacio, ele ndo o
faz em relagdo 3 pintura. A ‘invengiio’ pontua a sala de Psiqué, ¢ elogiada no “fcaro™?, mas
¢ na sala dos Gigantes onde ela se reime ao ‘capricho’. O conjunto dessas pinturas é a “mais

"? que se pudesse pintar. A longa e minuciosa descri¢io da sala dos

caprichosa invengédo
Gigantes constitui o ponto alto do texto, inclusive em termos literarios. E o momento em
que prevalece a eckfrasis, ainda mais que na sala de Constantino e na de Psiqué. Vasari
descreve imagens e as sensagdes que interpreta nelas ¢ em si proprio. E a experiéncia do
“terror’, da mais “pavorosa invengdo”, capaz de envolver e prender o observador e comové-
lo.

Mas a escrita de Vasari aqui reflete o conjunto pictérico, ndo apenas o descreve.
Apesar das habituais subordinagdes, o texto torna-se mais fluido e vivo, dindmico como o
objeto que descreve. Virios sio agora os periodos coordenados, com os quais o texto ganha
um ritmo acelerado que no nos permite a interrupgdo da leitura. As imagens sucedem-se
em velocidade, encadeadas. O foco muda rapidamente de uma divindade aterrorizada a
outra, num movimento ciclorimico. A grande épica gonzaguesca, interpretada
apropriadamente em chave politica como alusiva ao poder imperial de Carlos V, Vasari
imprime, com sua escrita, o carater da parodia. Ele descreve um Olimpo revirado, de onde
os deuses viio fugindo, apavorados, as expressdes de terror sobrepostas aos tragos caricatos.
Um Olimpo &s avessas, povoado de deuses sem forga ou bravura. Quando se pensa na
Batalha de Constantino, por exemplo, torna-se nitido o contraste. Nao ha mais o recurso

aos modelos antigos, e o tema classico é destituido de sua gravidade,

* 1d., ibid., p. 523-524. )

# A figura que Vasari identifica com fcaro &, em realidade, Faetonte. O autor confumde esse quadro com ama
pintura no palicio Ducal, de invengio semelhante. Um aprofundamento da guestio encontra-s¢ na nota
relativa ao passo.

2 1d., ibid., p. 541.
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Desse ponto em diante, o autor enumera obras e multiplica a relagfio da atuagfo de
Giulio. Veremos nosso artista poliédrico criar aparatos e mascaradas para a recepgdo de
Carlos V, e nisso ele foi insuperavel em ‘invencfic’. Vemos Giulio urbanista, como o
senhor da cidade, onde ndo se podia construir sem sua ordem. Vemo-lo transformar a
cidade pantanosa num lugar aprazivel, criar tapegarias, colecionar antiguidades, desenhar ¢
projetar a quem pedisse. Eis o Giulio Romano poliédrico. Mas, para isso, seu instrumento €
o desenho.

E no dominio do desenho que Vasari identificard a capacidade de invengio de
Giulio. E essa a grande atividade do nosso artista universal. “Mal um tinha aberto a boca
para expressar-the uma idéia, que Giulio jd a tinha entendido e desenhado™, Vasari diz
com todas as letras quio melhor era Giulio no desenbo, que fazia em estado febril,
entusiasmado, enquanto numa pintura podia arrastar-se por meses, porque no tinha por ela
a paixdo gue tinha pelo desenho — para Vasari, o fundamento de todas as artes. O desenho ¢
colocado acertadamente no centro da propria experiéncia artistica de Giulio, um homem
que se confessa pouco & vontade ao pegar a pena para escrever’, mas expressava-se
plenamente ao desenhar. Giulio, para Vasari, talvez nio fosse nem pintor e arquiteto, nem
somente pintor, mas o criador, o desenhista. Todo o texio é compassadamente marcado pelo
estribilho do desenho de Giulic como sua base. Em um documento escrito por Federico IL,
o marqués lamentava-se pelo roubo de desenhos do artista por um assistente seu, que foge
da cidade, com medo que as criagbes de Giulio fossem executadas por cutrem.

Por fim, a Vida de nosso artista vem pontuada, ainda, pelas freglientes remissdes aos
Medicis, aos quais Vasari servia. Muitos dos personagens mencionados possuem vinculos
de algum género com essa familia florentina. Vasari, diferentemente de 1550, termina a
vida de Giulio falando de uma obra de Pagni, seu ‘sucesssor’, onde o tema € o de uma
alegoria de Florenca honrando as riquezas da casa Medici. Giulio, como Rafaei, nio
pertence ac meio toscano onde a arte nasce, cresce € atinge o apice. Mas, se a Rafael isso ¢

perdoado, Giulio ¢ enfatizado como ‘Romane’ até o fim de seus dias, até sen epitafio.

B Id., ibid., p. 551 [ “né aveva si tosto uno aperto la boca per aprirgli un suo concetto, che I'aveva intenso e
disegnaie”. ].

» Em carta a Aretino, Ginlio escreve: “...mai fit veduto da alcuno del mio cosa in penna; e per non averla io
esercitata per la lunhezza sua, fo so mol guidare™, in Lettere scrite al Signor Pietro Aretino, da molti Signori,
Comuniti, Donne di valore, poeti, et aitri eccelfentissimi Spiriti. Veneza, 1551, I1, p. 67.
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VITA DI GIULIO ROMANO — PITTORE

Fra i molti, anzi infiniti discepoli di Raffaello da Urbino, dei quali la
maggior parte ruiscirono valenti, niuno ve n’ebbe che pitt lo immitasse nella
maniera, invenzione, disegno e colorito, di Giulio Romano, né chi fra loro fusse di
lui pin fordato, fiero, sicuro, capriccioso, vario, abondante ed universale; per non
dire al presente che egli fu doicissimo nella conversazione, ioviale, aqffabile,
grazioso, e tutto pieno d'ottimi costumi: le quali parti furono cagione che egli fu di
maniera amato da Raffaello, che se gli fusse stato figliolo, non piti I'arebbe potuto
amare; onde avvene che si servi sempre di lui nell’opere di maggiore importanza, e
particolarmente nel lavorare le loggie papali per Leane decimo. Perché avendo esso
Raffaello fatto i disegmi dell’architetura, degli ornamenti e delle storie, fece
condurre a Giulio molte di quelle pitture; e fra 'alire, la Creazione di Adamo ed
Eva, quella degli animali, il frabricare dell’Arca di Noé, il Sacrifizio, e molte altre
opere che si conascono alla maniera; come é quella dove la figliuola di Faraone
con le swe donne trova Moisé nella cassetta gettato rel fiume dagli Ebrei: la quale
opera & maravigliosa per un paese molto ben condotto.

Aiuto anco a Raffaello colorire molte cose nella camera di Torre Borgia,
dov’é Pincendio di Borgo, e, particolarmente l'imbasamento fatto di colore di
bronzo; la contessa Matilda, il re Pipino, Carie Magno, Gottifredi Buglioni re di
Ierusalem, con altri benefattori della Chiesa, che sono tutte bonissime figure: parte
della quale storia usci fuori in istampa non & molto, tolta da un disegno di mano di
esso Giulio; il quale lavord anco la maggior parte delle storie che sono in fresco
nella loggia di Agostin Chigi; ed a olio lavoro sopra un bellissimo quadre d’una
Santa Lisabetta, che fu fatto da Raffaello e mandato al re Francesco di Francia,
insieme com un altre quadro d’una Santa Margherita, fatto quase interamente da
Giulio col disegno di Raffaello, il quale mando al medesimo re il ritratto delia
vicereina di Napoli; il quale non fece Raffaello altro che il ritratto della testa di
naturale, ed il rimanente fini Giulio: le quali opere, che a quel re furono gratissime,
sono ancora in Francia a Fontanableo nella cappella del Re.

Adoperandosi, dungue, in questa maniera Giulio in servigio di Raffaello suo
maestro, ed imparando le piu dificili cose dell ‘arte, che da esso Raffaelio gii erano
con incredibile amorevolezza insegnate, non andé molio che seppe benissimo tirare
in prospettiva, misurare gli edifizi, e levar piante: e disegnando alcuna volta
Raffaello e schizzando a modo suo 'invenzioni, le faceva poi tirar misurate e grandi
a Giulio, per servirsene nmelle cose d'architettura;, della quale cominciando a
dilettarsi Giulio, vi attese di maniera, che poi, esercitandola, venne eccellentissimo
maestro.

Morto Raffaello, e rimasi eredi di lui Giulio e Giovanfrancesco deito il
Fattore, con carico di finire l'opere da esso Raffaello incominciate, condussero
onoratamente la maggior parte a perfezione.
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Dopo, avendo Giulio cardinale de’ Medici, il quale fu poi Clemente settimo,
preso un sito a Roma sotto Monte Mario; dove, oltre una bella veduta, erano acque
vive, alcune boscaglie in ispiaggia, ed un bel piano, che andando lungo il Tevere
petfino a ponte Molle, aveva da una banda ¢ dall 'altra una largura di prati che si
estendeva quasi fino alla porta di San Piero; disegnd nella sommita della spiaggia,
sopra un piano cne Vi era, fare un palazzo con tutii gli agi e commodi di stanze,
loggie, giardini, foniane, boschi, ed altri che si possono piir belli e migliori
desiderare; e diede tutto il carico a Giulio: il quale presolo volentieri, ¢ messovi
mang, condusse quel palagio, che allora si chiamé la vigna de’ Medici, ed oggi
Madama, a quella perfezione che di sotto si dira.

Accomodandosi, dunque, alla qualita del sito ed alla voglia del Cardinale,
Jece la facciata dinanzi di quello in forma di mezzo circolo a uso di teatro, con uno
spartimento di nicchie e finestre d’opera ionica tanto lodato, che molti credono che
ne facesse Raffaello il primo schizzo, e poi fusse I'opera seguitata e condotta a
perfezione da Giulio: il quale vi fece molte pitture nelle camere ed altrove; e
particolarmente, passato il primo ricetto dell’entrata, in una loggia bellissima,
omata di nicchie grandi e piccole intorno, nelle quali & gran quantita di statue
antiche; e fra l'altre vi era un Giove, cosa rara, che fu poi da’Farnesi mandato al re
Francesco di Francia, con molte altre statue bellissime; oltre alle quali nicchie, ha
la derta loggia lavorata di stucchi, e tutte dipinte le parieti e le volte con molte
grotesche di mano di Giovarmi da Udine.

In testa di quesia loggia fece Giulio in fresco un Polifemo grandissimo, con
infinito numero di fanciulli e satirini che gli givocano intorno: di che riporto Giulio
molta lode, si come fece ancora di tutte 'opere e disegni che fece per quel Iuogo, il
quale adorno di peschiere, pavimenti, fontane rustiche, boschi, ed altre cose simili,
tutte bellissime e fatte con bell’ordine e giudizio.

Ben & vero che sopravenendo la morte di Leone, non fu per allora altrimenti
seguitata quest’opera, perché creato nuovo pontifice Adriano, e tornatosene il
cardinal de Medici a Fiorenza, restarono indietro, insieme con questa, tutte 'opere
publiche cominciate dal suo antecessore.

Giulio intanto e Giovanfrancesco diedero fine a molte cose di Raffaello
ch’erano rimase imperfette, e s’apparecchiavano a mettere in opera parte de’
cartoni che egli aveva fatto per le pitture della sala grande del palazzo, nella quale
aveva Raffaello cominciato a dipingere quattro storie de’ fatti di Gostantino
Imperatore; ed aveva, quando mori, coperia wna facciata di mistura per lavorarvi
sopra a olio; quando s 'avvidero, Adriano, come quello che né di Ditture o sculture
ne d'altra cosa buona si dilettava, non si curare ch’ella si finisse altrimenti,

Disperati adunque Giulio e Giovanfrancesco, ed insieme con esso loro
Perino del Vaga, Giovanni da Udine, Bastiano Viniziano, e gli altri artefici
eccellenti, furono poco meno (vivente Adriano) che per morirsi di fame.

Ma, come volle Dio (mentre che la corte, avvezza nelle grandezze di Leone,
era tutta sbigottita, e che wtti i migliori artefici andavano pensando dove
ricoverarsi, vedendo niuna virti essere piu in pregio), mori Adriano, e Ju creato
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sommo pontefice Giulio cardinale de’ Medici, che fu chiamaio Clemente settimo;
col gquale risuscitarono in un giorno, insieme com laltre virti, tutte l'arti del
disegno: e Giulio e Giovanfrancesco si misero subito d'ordine del papa a finire tutti
lieti la detta sala di Gostantino, e gettarono per terra tutta la facciata coperta di
misture per dovere essere lavorata a olio; lasciando pero nel suo essere due figure
ch'eglino avevano prima dipinte a olio, che sono per ornamento intorno a certi
papi: e cid furono una Justizia ed un’altra figura simile.

Era il partimento di questa sala, perché era bassa, stato com molto giudizio
disegnato da Raffaello, il quale aveva messo ne’ canti di quella, sopra tutte le porte,
aleune micchie grandi con ornamento di certi putti che tenevano diverse imprese di
Leone, gigli, diamanti, penne ed altre imprese di casa Medici; e dentro alle nicchie
sedevano alcuni papi in pontificale, con un’ombra per ciascuno dentro alla nicchia;
ed intarno ai detti papi erano alcuni putti a uso d’'angioletti che tenevano libri ed
altre cose a proposito in mano; e ciascun papa aveva dalle bande due Virth: che lo
mettevano in mezzo, secondo che pilt aveva meritato: e come Pietro apostolo aveva
da un lato la Religione, dall’altro la Carita, ovvero Pietd; cosi tutti gli altri avevano
altre simili virti; ed i detti papi erano Damaso primo, Alessandro primo, Leon
terza, Gregorio, Salvestro ed alcuni altri; i quali tutti furono tanto bene accomadati
e condotti da Giulio, il quale in quest’opera a fresco fece i migliori; che si conosce
che vi duro fatica e pose diligenza, come si puo vedere in una carta di un San
Salvestro, che fi da ui proprio molto ben disegnata, ed ha forse molto piu grazia
che non ha la pittura di quello, benché si pud affermare che Giulio esprimesse
sempre meglio i suoi concetti ne’ disegni che nell’operare o nelle pitture, vedendosi
in quello piut vivacita, fierezza ed affetto: e cioé potette forse avvenire, perché un
disegno lo faceva in wn’ ora tutto fiero ed acceso nell’opera, dove nelle pitture
consumava i mesi e gli anni. Onde venendogli a fastidio, e mancando quel vivo ed
ardente amore che si ha quando si comincia alcuna cosa, non & maraviglia se non
dava loro quell’intera perfezione che si vede ne’ suo’disegni.

Ma tornando alle stovie, dipinse Giulio in una delle faccie un parlamento che
Gostantino fa a’ soldati , dove in aria appare il segno della croce in uno splendore
con certi putti e lettere che dicono, in hoc signo vinces: ed um nano che a’ piedi di
Gostantino si mette una celata in capo ¢ fatto con molta arte.

Nella maggior facciata poi é una bataglia di cavalli, fatta vicino a ponte
Molle, dove Gostantino mise in rotta Massenzio: la quale opera, per i feriti e morti
che Vi si veggiono, e per le diverse e strane attitudini de’ pedoni e cavalieri che
combattono, aggruppati, fatti fieramente, é lodatissima; senza che vi sono molti
ritratti di naturale: e se questa storia non fusse troppo tinta e cacciata di neri; di
che Giulio si diletto sempre ne’ suoi coloriti; sarebbe del tutto perfetta; ma questo
le toglie molta grazia e bellezza.

Nella medesima fece tutto il paese di monte Mario, ¢ nel fiume del Tevere
Massenzio che sopra un cavallo tutto terribile e fiero annega.

Insomma, si porto di maniera Giulio in quest’opera, che per cosi fatta sorte
di battaglia ell'¢ stata gran lume a chi ha fatto cose simili doppo lui; il quale
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imparo tanto dalle colonne antiche di Traiano e Antonino che sono in Roma, che se
ne valse molto negli abiti de’ soldati, nell’armadure, insegne, bastioni, steccati,
arieti, ed in tutte 'alire cose da guerra che sono dipinte per tutta quella sala: e
sotto queste storie dipinse di color di bronzo intorno intorno molte cose, che tutte
son belle e lodevoli.

Nell'dltra facciata fece San Silvestro papa che battezza Gostantino,
Jfigurando il proprio bagno, che oggi é a San Giovanni Laterano, fatto da esso
Gastantino; e vi ritrasse papa Clemente di naturale nel San Salvestra che battezza
con alcuni assistenti parati e molti popoli: e fra molti familiari del papa, che vi
ritrasse similmente di naturale, vi ritrasse il Cavalierino, che allora governava Sua
Santita; meser Niccolo Vespucci, Cavalieri di Rodi: e sotto questa nel basamento
Jece, in figure finte di bronzo, Gostantino che fa murare la chiesa di San Piero di
Roma, alludendo a papa Clemente; ed in queste ritrasse Bramante architetio e
Giulian Lemi col disegno in mano della pianta di detta chiesa; che & molto bella
storia.

Nella quarta faccia sopra il camino di detta sala figuré in prospetiiva la
chiesa di San Piero di Roma, com la residenza del papa in quella maniera che sta,
quando il papa canta la Messa pontificale; con I'ordine de’ cardinali ed altri prelati
di tutta la corte, e la cappella de’ cantori e musici, ed il papa a sedere, figurato per
San Salvestro che ha Gostantino a’ piedi ginocchion, il quale gli presenta una
Roma d'oro fatta come quelle che sono nelle medaglie antiche; volendo per cio
dimostrare la dote che esso Gostantino diede alla Chiesa Romana.

Fece Giulio in questa storia molte femine che ginocchioni stanno a veder
cotale cerimonia, le quali sono bellissime; ed un povero che chiede la limosina; un
putto sopra un cane, che scherza; ed i lanzi della guardia del papa, che fanno far
largo e star in dietro il popolo, come si costuma: e fra i molti rittrati che in questa
opera sono, vi si vede di naturale esso Giulio pittore, ed il conte Baldassare
Castiglioni, formator del Cortigiano e suo amicissimo, il Pontano, il Marullo, e
molti aliri letierati e cortigiani.

Intorno e fra le finestre dipinse Giulio molte imprese e poesie, che furono
vaghe e capricciose; onde piacque molio ogni cosa al papa, il quale lo premio di
cotale fatiche largamente.

Mentre che questa sala si dipingeva, non potendo essi sodisfar anco in parte
agli amici, fecero Giulio e Giovanfrancesco in una tavola un’'Assunzione di Nostra
Donna, che fu belissima; la quale fu mandata a Perugia, e posia nel monastero
delle monache di Montelucci: e dopo, Giulio ritiratosi da sé solo fece in un quadro
una Nostra Donna con una gatta dentrovi, tanto naturale che pareva vivissima:
onde fu quel quadro chiamato il quadro della gatta.

In un altro quadro grande fece un Cristo bantuto alla colonna, che fu posto
sopra |'altare della chiesa di Santa Prassedia in Roma.

Né molto dopo, messer Giovanmatteo Giberti, che fu poi vescovo di Verona,
che allora era datario di papa Clemente, fece far a Giulio, che era molto suo
dimestico amico, il disegno d’alcune stanze che si murarono di mattoni vicino alla
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porta del palazzo del papa, le quali rispondono sopra la piazza di San Piero, dove
stanno a suonare i trombetti, quando i cardinali vanno a concistoro, con una salita
di commodissime scale, che si possona salire a cavallo ed a piedi.

Al medesimo messer Giovanmatteo fece in una tavola una Lapidazione di
Santo Stefano, la quale mandd a un suo benefizio in Genova, intitolato Santo
Stefano: nella qual tavola, che & per invenzione, grazia e componimento bellisssima,
si vede, mentre i Giudei lapidano Santo Stefano, il giovane Saulo sedere sopra i
panni di quello.

In somma, non fece mai Giulio la pitt bell'opera di questa, per le fiere
attitudini de’ lapidatori e per la bene espressa pacienza di Stefano; il quale pare
che veramente veggia sedere Gesii Cristo alla destra del Padre in un cielo dipinto
divinamente: la guale opera, insieme col benefizio, diede messer Giovanmatteo a’
monaci di Monte Oliveto, che n’ hanno fatto un monastero.

Fece il medesimo Ginlio a Jacope Fuccheri tedesco, per una cappella che é
in Santa Maria dell’Anima in Roma, una bellissima tavola a olio, nella quale & la
Nostra Donna, Sant’Anna, San Giuseppo, San Iacopo, San Giovanni putto e
ginocchioni, e San Marco Evangelista che ha un leone a’ piedi; il quale stamdosi a
giacere con un libro, ha i peli che vanno girando secondo ch’egli é posto: il che fu
difficile e bella considerazione; senza che il medesimo leone ha certe ale sopra le
spalle, con le perme cosi piumose ¢ morbide, che non pare quase da credere che la
mano d'un artefice possa cotanto imitare la natura.

Vi fece oltre cio un casamento che gira a uso di teatro in tondo, con alcune
statue cosi belle e bene accomodate, che non si pué veder meglio: e fra l'altre, vi &
una femina che filando guarda una sua chioccia e alcuni pulcini; che non pué esser
cosa piir naturale: e sopra la Nostra Donma sono alcuni putti che sostengono um
padiglione, molto ben fatti e graziosi: e se anco quesia tavola non fusse stata tanto
tinta di nero, onde & diventata scurissima, certo sarebbe stata molto migliore. Ma
questo nero fa perdere o smarrire la maggior parte delle fatiche che vi sona dentro;
conciosia che il nero, ancora che sia verniciato, fa perdere il buono, avendo in sé
sempre dell alido, o sia carbone, o avorio abbruciato, o nero di fumo, o carta arsa.

Fra molti discepoli ch’ebbe Giulio, mentre lavoro queste cose; i quali furono
Bartolomeo da Castiglioni, Tommaso Paperello cortonese, Bendetto Pagni da
Pescia; queli, di cui piu familiarmente si serviva fu Giovanni da Lione ¢ Raffaello
dal Colle del Borgo San Sepolcro, l'uno e Ualtro de’ quali nella sala di Gostantino,
¢ nell‘altre opere, delle quali si & ragionato, avevano molte cose aiutato a lavorare.

Onde non mi par di tacere, che essendo essi molto destri nel dipignere, e
molio osservando la maniera di Giulio nel mettere in opera le cose che disegnava
loro; eglino colorirono col disegno di lui, vicino alla Zecca vecchia in Banchi, un’
arme di papa Clemente settimo, cioé la meta ciascuno di loro, con due figure a uso
di termini che metiono la detta arme in mezzo: e il detto Raffaelio, non molto doppo,
col disegno d’un cartone di Giulio, dipinse a fresco, dentro la poria del palazzo del
cardinale Della Valle, in un mezzo tondo, una Nostra Donna che com un panno
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cuopre un fanciullo che dorme; e da una banda sono Sant’Andrea apostolo, e
dall'altra San Niccolo, che fu tenuta, con veritd, pittura eccellente.

Giulio intanto, essenda molto dimestico di messer Baldassareri Turrini da
Pescia, fatto il disegno e modello, gli condusse sopra il monte Ianicolo, dove sono
alcune vigne che harmo bellissima veduta, un palazzo con tamta grazia e tamto
commodo per tutti quegli agi che si possono in un si fatto luogo desiderare, che pin
non si puo dire: ed oltre cio, furono le stanze non solo adornate di stucchi, ma di
pittura ancora, avendavi egli stesso dipinto alcune storie di Numa Pompilio, che
ebbe in quel luogo il swo sepolcro.

Nella stufa di questo palazzo dipinse Ginlio alcune storie di Venere e
d’Amore, e d’Apollo e di lacinto, com 'aiuto de’ suoi giovani, che tutte sono in
istampa.

kEd essendosi del tutto diviso da Giovanfrancesco, fece in Roma diverse opere
d’architettura; come fu il disegno della casa degli Alberini in Banchi: se bene
alcuni credono che quell'ordine venisse da Raffaello ; e cost un palazzo che oggi si
vede sopra la piazza della dogana di Roma, che é stato, per essere di bello ordine,
posto in istampa: e per sé fece sopra un canto del macello de’ Corbi, dove era la
sua casa, nella quale egli nacque, un bel principio di finestre; il quale, per poca
casa che sia, & molto grazioso.

Per le quali sue ottime qualita essendo Giulio, dopo la morte di Raffaello, per
lo migliore arteficie d’Italia celebrato, il conte Baldassarere Castiglioni, che allora
era in Roma ambasciatore di Federigo Gonzaga marchese di Mantova, ed
amicizsimo, come s'é detto, di Giulio, essendogli dal marchese suo signore
comandato che procacciasse di mandargli un architettore per servirsene ne’ bisogni
del suo palagio e della citta, e particolarmente che arebbe avuto carissimo Giulio;
lanto adoperd il conte con prieghi e con promesse, che Giulio disse che andrebbe
ogni volia, pur che cid fusse con licenza di papa Clemente.

La quale licenza ottenuta, nell’andare il conte a Mantova per quindi poi
andare, mandato dal papa all'imperadore, meno Giulio seco; ed arrivato, lo
persento al marchese, che dopo molte carezze gli fece dar wna casa Jornita
orrevolmente, e gli ordind provisione ed il piatto per lui, per Benedetto Pagni suo
creato, ¢ per un altro giovane che lo serviva; e che & pia, gli mando il marchese
parecchie canne di velluto e raso, altri drappi e panni per vestirsi; e dopo,
intendendo che non aveva cavalcatura, Jattosi venire un suo favorito cavallo
chiamato Luggieri, glie lo dond; e montato che Giulic vi Ju sopra, se n’andaronc
Juori defla poria di San Bastiano, lontano un tiro di balestra, dove sua Eccellenza
aveva un luogo e certe stalle, chiamato il T, in mezzo a una prateria, dove teneva la
razza de' suol cavalli e cavalle: e quivi arrivati, disse il marchese che arebbe
voluto, senza guastare la muraglia vecchia, accomodare un poco di lwoge da
potervi andare, e ridurvisi talvolta a desinare 0 a cena per ispasso.

Giulio, udita la volonta del marchese, veduto il tutto e levata la pianta di quel
sito, mise mano all’opera; e servendosi delle mura vecchie, fece in una parte
maggiore la prima sala, che si vede oggi all ‘entrare, col seguito delle camere che la
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mettono in mezzo: e perché il luogo non ha pietre vive né commodi di cave da potere
far conci e pietre intagliate, come si usa nelle muraglie da chi pué farlo, si servi di
mattoni e pieire cotte, lavorandole poi di stucco; e di quesia materia fece colonne,
base, capitegli, cornici, porte, finestre ed altri lavori, con bellissime proporzioni, e
con nuova e stravagante maniera gli ornamenti delle volte, con spartimenti dentro
bellissimi, e con ricetti riccamente ornati: il che fu cagione che da un basso
principio si risolvesse il marchese di far poi tutto quello edifizio a guisa d’un gran
palazzo. Perché Giulio fatto un bellissimo madello, tutto, fuori e dentro nel cortile,
d’opera rustica, piacque tanto a quel signore, che ordinata buona provisione di
danari, e da Gintio condotti molti maestri, fu condotta {’opera con brevita al suo

fine.

La forma del quel palazzo & cosi fatta. E questo edifizio quadro, ed ha nel
mezzo un cortile scaperto a uso di prato o vero piazza, nella quale shaccano in
croce quatiro entrate; la prima delle quali, in prima vista, trafora o vero passa in
una grandissima loggia che sbocca per un’alira nel giardino, ¢ due altre vanno a
diversi appartamenti; e queste sono ornate di stucchi e di pitture: e nella sala, alla
quale da entrata la prima, & dipinta in fresco la volta fatia in vari spartimenti; e
nelle facciate sona ritraiti di naturale tutti i cavalli piu belli e piu favoriti della
razza del marchese, ed insieme con essi i cani, di quello stesso mantello o macchie
che sono © cavalti, co’ nomi loro, che tutti furono disegnati da Giulio, e coloriti
sopra la calcina a fresco da Benedetto Pagni e da Rinaldo Mantovano, pittori e suoi
creati; e, nel vero, cosi bene, che paiono vivi.

Da questa si cammina in una stanza che & in sul canto del palazzo, la quale
ha la volta fatta com spartimento bellissimo di stucchi, e con variate cornici in
alcuni luoghi tocche d’oro; e queste fanmo un partimento con quattro ottangoli, che
levano nel piir aito della volia con quadro, nel quale é Cupido che nel cospetto di
Giove (che ¢ abbagliato nel piit alto da una luce celeste) sposa alla presenza di tutti
gli Dei, Psiche: della quale storia non & possibile veder cosa fatta con pii grazia e
disegno, avendo Giulio fatte scortare quelle figure con la veduta al disotio in su
tamto bene, che alcune di quelle non sono a fatica linghe wn braccio, e si mostrano
nella vista da terra di tre braccia nell’altezza. E nel vero, sono fatte con mirabile
arte ed ingegno, avendo Giulio saputo far si, che oltre al parer vive (cosi hanno
rilievo), ingannano con piacevole veduta {'occhio umano.

Sono poi negli ottangoli tutte I'altre prime storie di Psiche, dell’avversita che
le avvennero per lo sdegno di Venere, condotte con la medesima bellezza e
petfezione; ed in altri angoli sono molti Amori, come ancora nelle finestre, che,
secondo gli spazi, fanno vari effetti: e questa volta & tutta colorita a olio, di mano di
Bendetto e Rinaldo sopra detti.

Il restante, adunque, delle storie di Psiche sono nelle faccie da basso, che
sono le maggiori: cioé, in una a fresco, quando Psiche & nel bagno e gli Amori la
lavamo; ed appresso con bellissimi gesti la rasciugano: in un’altra parte s'appresta
il convito da Mercurio, mentre ella si lava, con le Baccanti che suonano; dove sono
le Grazie che con bellissima maniera fioriscono la tavola, e Sileno sostenuto da’
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satiri col suo asino, sopra una capra a sedere, ha due putti che gli suggono le
poppe, mentre si sta in compagnia di Bacco che ha a’ piedi due tigri, e sta con un
braccio appoggiato alla credenza; dall'uno de’ lati della quale & un camello e
dall’altro un liofante: la qual credenza, che & a mezzo tondo in botte, ¢é ricoperta di
Jestoni di verzure e fiori, e tutta piena di viti cariche di grappoli d’uve e di pampari,
sotto i quali sono tre ordini di vasi bizarri, bacini, boccali, tazze, coppe, ed altri cosi
Jatti con diverse forme e modi funtastici, e tanto lustranti, che paiono di vero
argento e d’oro, essendo contraffatti con un semplice colore di giallo e d’altra cosi
bene, che mostrano I’ ingegno, la virttr e 'arte di Giulio; il quale in questa parte
MOSITO esser vario, ricco e copioso d’invenzione e d artificio.

Poco lontano si vede Psiche, che mentre ha intorno molte femine che la
servono e la presentano, vede nel lontano fra i poggi spuntar Febo col suo carro
solare, guidato da quattro cavalli, mentre sopra certe nuvole si sta Zefiro tutte nudo
a giacere, che soffia per un corno che ha in bocca suavissime aure, che Janno
gioconda e placida I'aria che é d’imtorno a Psiche.

Le quali storie furono, non sono molti anni, stampate col disegno di Battista
Franco viniziano, che le ritrasse in quel modo appunto che elle furono dipinte con i
cartoni grandi di Giulio da Bendetto da Pescia e da Rinaldo Mantovano, i quali
misero in opera tutte quesie storie, eccetto che il Bacco, il Sileno, ed i due putti che
poppang la capra: ben & vero che !’ opera fi poi quasi tutta ritocca da Gilio, onde
€ come fusse tutta stata fatta da lui.

1l qual modo, che egli impard da Raffaello suo precettore, & molio utile peri
glovani che in esso si esercitano, perché riescono per lo piit eccellenti maestri- e se
bene alcuni si persuadono essere da piu di chi gli fa operare, conoscono guesti
cotall, mancata la guida loro, prima che siano al fine, 0 mancando loro il disegno e
I"ordine d’operare, che per aver perduta anzi tempo o lasciata la guida si trovano
come ciechi in un mare d’infiniti errorri.

Ma tornando alle stanze del T, si passa da questa camera di Psiche in
un'altra stanza tutta piena di fregi doppi, di figure di basse rilievo, lavorate di
stucco col disegno di Giulio da Francesco Primaticcio botognese, allora giavane, e
da Giovambattista Mantovano; ne’ quali fregi & tutto I'ordine de’ soldati che sono a
Roma nella colonna Traiana, lavorati con bella maniera.

Ed in un palco, o vero soffittato d’'una anticamera, & dipinto a olio, quando
Icaro ammaestrato dal padre Dedalo, per volere troppo alzarsi volando, veduto il
segno del Cancro, il carra del Sole tirato da quattre cavalli in scorto, vicine al
segno del Leone, rimane senz’ali, essendo dal calore del sole distrutta la cera; ed
appresso, il medesimo precipitando si vede in aria quasi cascare addosso a chi lo
mira, tutto tinto nel volto di color di morte: la quale invenzione fu tanto bene
considerata ed immaginata da Giulio, ch’ella par proprio vera; perciocché vi si
vede il calore del sole friggendo abbruciar I’ali del msiero giovane, il Juoce acceso
Jar fumo, e quasi si sente lo scoppiar delle perme che abbruciano, mentre si vede
scolpita la morte nel volto d'Icaro, e in Pedalo la passione ed it dolore vivissimo.
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E nel nostro Libro de’ disegni di diversi pittori é il proprio disegno di questa
bellissima storia di mano di esso Giulio; il quale fece nel medesimo luogo le storie
de’ dodici mesi dell’anno, e quello che in ciascuno d’essi fanno l'arti pin dagli
uomini esercitate: la quale pittura non é meno capricciosa e di bella invenzione e
dilettevole, che fatta con giudizio e diligenza.

Passata quella loggia grande lavorata di stucchi e con molte armi ed altri
vari ornamenti bizarri, s’arriva in certe stanze piene di tante varie fantasie, che vi
s ‘abbaglia l'intelletto; perché Giulio, che era capricciosissimo ed ingegnoso, per
mostrare quanto valeva, in un canto dal palazzo che faceva una cantonata simile
alla sopradetta stanza di Psiche, disegno di fare una stanza, la cui muraghia avesse
corrispondenza con la pittura, per ingannare quanto piu potesse gli uomini che
dovevano vederla.

Fatto dunque fondare quel cantone, che era in luogo paduloso, con
fondamenti alti e doppi, fece tirare sopra la cantonata una gran stanza tonda e di
grossissime mura, acciocché i quattro cantoni di quella muraglia dalla banda di
fuori venissero pin gagliardi e potessin regger una volta doppia e tonda a uso di
forno: e cio fatto, avendo quella camera cantoni, Vi fece per lo girare di quella
a'suoi luoghi murare le porte, le finestre, ed il camino di pietre rustiche a caso
scantonate, e quasi in modo scommesse e forte, che parea proprio pendessero in sur
un lato, e rovinassero veramente: e murata questa stanza cosi stranamente, si mise
a dipingere in quella la piui capricciosa invenzione che si potesse trovare, cioé
Giove che fulmina i giganti.

E cosi figurato il cielo nel pin alto della volta, vi fece il trono di Giove,
facendolo in scorto al disotio in su ed in faccia, e dentro a un tempio tondo, sopra le
colonne, trasforato di componimento jonico, e con l'ombrella di mezzo sopra il
seggio, con l'aquila sua, e tutto posto sopra le nuvole; e pin a basso fece Giove
irato che fulmina i superbi giganti, e piir a basso & Giunone che gii atuta, ed intorno
i venti che con certi visi strami soffiano verso la terra; mentre la dea Opis si volge
con i suoi leoni al terribile rumore de’ fulmini, si come ancor fanno gli altri Dei e
Dee, e massimamente Venere che ¢ accanto a Marte, e Momo che con le braccia
aperte pare che dubiti che non rovini il cielo, e nondimeno sta immobile.

Similmente le Grazie si stanno tuite piene di timore, e 'Ore appresso quelie
nella medesima maniera; ed insomma, ciascuna Deita si mette con i suci carri in
fuga. La Luna con Saturno ed Iano vamno verso il piu chiaro de’ muvoli, per
allontanarsi da quell’orribilie spavento e furore; ed il medesimo fa Netuno,
perciocche con i suoi delfini pare che cerchi fermarsi sopra il tridente, e Pallade
con le nove Muse sta guardando che cosa orribile sia quella; e Pan, abbracciata
una ninfa che trema di paura, pare voglia scamparia da quello incendio € lampi de’
fulmini, di che & pieno il cielo. Apollo si sta sopra il carro solare, ed alcune dell'Ore
pare che voglino ritenere il corso de’ cavalli. Bacco e Sileno con satiri e ninfe
mostrano aver grandissima paura; e Vulcano col ponderoso martello sopra una
spatla guarda verso Ercole che parla di quel caso con Mercurio, il quale si sia
allato a Pomona tutta paurosa, come sta anche Vertunno con tutti gli altri Dei
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sparsi per quel cielo; dove sono tanto bene sparsi tutti gli affetti della paura, cosi in
coloro che stanno come in quelli che fuggono, che non & possibile, non che vedere,
imaginarsi piu bella fomtasia di questa in pittura.

Nelle parti da basso, cioé nelle facciate che stanno per ritto sotto il resto del
girare della voita, sono i giganti, alcuni de’ quali sotto Giove hanno sopra di loro
monti e addosso grandissimi sassi, i quali reggono con le forti spalle per fare
altezza e salita al cielo, quando s’apparecchia la rovina loro.

Perche Giove fulminando, e tutto il cielo adirato contra di loro, pare che non
solo spaventi il temerario ardire de’ giganti rovinando loro i monti addosso, ma che
sia tutto il mondo sottosopra e quasi al suo ultimo fine; ed in questa parte fece
Giulio Briareo in una caverna oscura, quasi ricoperto da pezzi altissimi di monti, e
gli altri giganti tutti infranti, ed alcuni morti sotto le rovine delle montagne.

Oltre cid, si vede per un straforo nello scuro d’una grotta, che mostra un
lontano fatto con bel giudizio, molti giganti fuggire, tutti percorsi da’ fulmini di
Giove, e quasi per dovere allora essere oppressi daile rovine de’ monti come gii
altri. '

In un’altra parte figuro Giulio aitri giganti, a’ quali rovinano sopra tempyj,
colonne, ed altri pezzi di muraglie, facendo di quei superbi grandissima strage e
morialita: ed in questo luogo é posto, fra queste muraglie che rovinano, il camine
della stanza, il quale mostra, quando vi si fa fuoco, che i giganti ardono, per esservi
dipinto Plutone che col suo carro tirato da cavagli secchi, ed accompagnato dalle
Furie infernali, si fugge nel centro: e cosl non si partendo Giulio con guesta
invenzione del fuoco dal proposito della storia, fa ornamento bellissimo al camino.

Fece oltre cio Giulio in quest’opera, per farla piti spaventevole e terribile,
che i giganti grandi e di strana statura (essendo in diversi modi dai lampi e da’
Julgori percossi) rovinano a terra, e quale innanzi e quale addietro si stanno, chi
morto, chi ferito, e chi da monti e rovine di edifizi ricoperto.

Onde non si pensi alcuno vedere mai opera di pennello piu orribile e
spavenlosa, né piit naturale di questa; e chi entra in quella stanza, vedendo le
finestre, Ie porte, ed altre cosi fatte cose torcersi, e quasi per rovinare, ed i monti e
gli edifizi cadere, non pué non temere che ogni cosa non gli rovini addosso,
vedendo massimamente in quel cielo tutsi gli Dei andare chi qua e chi la Juggendo:
e quello che & in questa opera maraviglioso, & il veder tutta quella pittura non avere
principio né¢ fine, ed attaccata tutia e tanto bene continuata insieme, senza termine o
framezzo di ornamento, che le cose che sono appresso de' casamenti paiono
grandissime, ¢ quelle che allontanano, dove sono paesi, vanno perdendo in infinito:
onde quella stanza, che non & lunga piit di quindici braccia, pare una campagna di
un paese; senza che, essendo il pavimento di sassi tondi piccoli murati per coltello,
e il cominciare delle mura che vanno per diritto dipinte de* medesimi sassi, non vi
appare canto vivo, e viene a parere quel piano grandissima cosa; il che fu fatto con
molto giudizio e bell'arte da Giulio, al quale per cosi fatte invenzioni deveno molto
gli artefici nostri.
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Divento in quest’opera perfetto coloritore il sopra detto Rinaldo Mantovano,
perche lavorando con i cartoni di Giulio, condusse tuita quest’'opera a perfezione,
ed insieme ['altre stanze; e se castui non fosse stato tolto al mondo cosi giovane,
come fece onore a Giulio, mentre visse, cosi arebbe fatto dopo morte.

Oltre a questo palazzo, nel quale fece Giulio molte cose degne di essere
lodate, le quali si tacciono per fuggire la troppa lunghezza, rifece di muraglia molte
stanze del castello, dove in Mantova abita il duca e due scale a lumaca
grandissime, con appartamenti ricchissimi ed ornati di stucco per tutto: ed in una
sala fece dipignere tutta la storia e guerra troiana; e similmente in una anticamera,
dodici storie a olio sotto le teste de’ dodici imperadori, state prima dipinte da
Tiziano Vecellio, che sono tenute rare.

Parimente a Marmiruolo, luogo lontano da Maniova cinque miglia, fu fatta
con ordine e disegno di Giulio una comodissima fabbrica e grandi pitture, non men
belle che quelle del castello e del palazzo del T.

Fece il medesimo in Santo Andrea di Mantova, alla cappella della signora
Isabella Buschetia, in una tavola a olio una Nostra Donna in atto di adorare il
puttino Gesii che giace per terra, e Giuseppe e I'asino ed il bue vicini a un presepio;
e da una banda San Giovanni Evangelista, e dall’altra San Longino: figure grandi
quanto il naturale.

Nelle faciate poi di detta cappella fece colorire a Rinaldo, cor suoi disegni,
storie bellissime; cioé in una la Crocifissione di Gesu Cristo con i ladroni ed alcuni
Angeli in aria, e da basso i crocifissori con le Marie, e molti cavalli, de’ quali si
diletto sempre, e li fece bellissimi a maraviglia; e molti soldati in varie attitudini.

E doppo fece Giulio al duca Federigo, in un quadro di sua propria mano, la
Nostra Donna che lava Gestt Cristo fanciulletto che sta in piedi dentro a un bacino,
mentre San Giovannino getta 'acqua fuor d'un vaso: le quali amendue figure, che
sono grandi quanto il naturale, sono bellissime; e dal mezzo in su, nel lontano,
sono, di figure piccole, alcune gentildonne che vanno a visitarla. 1l qual quadro fu
poi donato dal duca alla signora Isabella Buschetta; della quale signora fece poi
Giulio it ritratto, e bellissimo, in un quadretto piccolo d’una Nativita di Cristo, alto
un braccio, che & oggi appresso il signor Vespasiano Gonzaga, con un altro quadro
donatogli dal duca Federigo, pur di mano di Giulio; nel quale é un giovane ed una
giovane abbracciati insieme sopra un letio in atto di farsi carezze, mentre una
vecchia dietro a un uscio nascosamente gli guarda: le quali figure sono poco meno
che il naturale, e molto graziose. Ed in casa del medesimo & in un altro quadro
molto eccellente, un San Ieronimo bellisssimo, di mano pur di Giulio. Ed appresso
del conte Nicola Maffei & un quadro d’uno Alessandro Magno, con una Vettoria in
mano, grande quanto il naturale, ritratto da una medaglia antica: che é cosa molto
bella.

Dopo queste opere, dipinse Giulio a fresco per messer Girolamo organista
del duomo di Mantova suo amicissimo, sopra un camino, a fresco, un Vulcano che
Mena con una mano i mantici, e con Ialtra, che ha un paio di molle, tiene il ferro
d'una freccia che fabbrica; mentre Venere ne tempera in un vaso alcune gia fatte, e
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le mette nel wurcasso di Cupido: e questa é una delle belle opere che mai facesse
Giulio; e poco altro in fresco si vede di sua mano.

In San Domenico fece per messer Lodovico da Fermo in una tavola un Cristo
morto, il quale s’apparecchiano Giuseppo e Nicodemo di porlo nel sepolcro, ed
appresso la Madre ¢ Valtre Marie e San Giovanni Evangelista: ed un quadretto, nel
quale fece similmente un Cristo morto, & in Venezia in casa Tommaso da Empoli
Fiorentino.

In quel-medesimo tempo, che egli queste ed altre pitture lavorava, avvene che
il signor Giovanni de’ Medici, essendo ferito da un moschetto, fu poriaio a
Mantova, dove egli si mori: perché messer Pietro Aretino, affezionatissimao servitore
di quel signore, ed amicissimo di Giulio, volle che cosi fattone un cavo in sul morto,
ne fece un ritratto, che stette poi molti anni appresso il detto Aretino.

Nella venuta di Carlo quinto imperatore a Mantova, per ordine del duca fe’
Giulio molti bellissimi apparati d’archi, prospettive per comedie, e molte altre cose;
nelle quali invenzioni non aveva Giulio pari, e non fu mai il pii: capriccioso nelle
mascherate e nel fare stravaganti abiti per giostre, feste ¢ torneamenti, come allora
st vide con stupore e maraviglia di Carlo imperadore e di quanti v'intervermero.

Diede, oltre cid, per tutia quella citta di Mantova in diversi tempi tanti
disegni di cappelle, case, giardini e facciate, e talmente si dilettd d’abbellirla ed
ornarla, che la ridusse in modo, che dove era prima sottoposta al Jange e piena
d'acqua brutta a certi tempi e quasi inabitalbille, ell’¢ oggi per industria di lui
asciutta, sana, ¢ tutta vaga e piacevole.

Mentre Giulio serviva guel duca, rompendo un anno il Po gli argini suoi,
allago in modo Mantova, che in certi luoghi bassi della citta s ‘alzo 1 ‘acqua presso a
quattro braccia; onde per molto tempo vi stavano quase tutto 'anno le ranocchie.
Perché pensando Giulio in che modo si potesse a cio rimediare, adopero di
mariera, che ella ritornd per allora nel suo primo essere; ed accio altra volta non
avenisse il medesimo, fece che le strade per comandamento del duca si alzarono
tanto da quella banda, che, superata l’altezza dell ‘acque, i casamenti rimasero al di
sopra: e perche da quella parte erano casuccie piccole e deboli e di non molta
importanza, diede ordine che si riducessero a migliore termini, rovinando quelle per
alzare le strade, e riedificandone sopra delle maggiori ¢ pite belle per utile e
commodo della citta.

Alla qual cosa opponendosi molti con dire al duca, e che Giulio Jaceva
troppo gran danno, egli non volle udire alcuno, anzi facendo allora Giulio maestro
delle strade; ordind che non potesse niuno in quella citty murare senza ordine &
Giulio; per la qual cosa molti dolendosi ed alcuni minacciando Giulio, venne cio
all’orecchie del duca; il qual usé parole si fatte in Javore di Giulio, che fe’
conoscere che quanto si facesse in disfavore o danno di quello, lo reputerebbe fatto
a se stesso, e ne farebbe dimostrazione.

Amo quel duca di maniera la virti di Giulio, che non sapea vivere senza lui:
ed all'incontro, Giulio ebbe a quel signore tanta reverenza, che piit non é possibile
imaginarsi: onde non dimando mai per sé o per altri, che non I'ottenesse; e si
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trovava, quando movi, per le cose avute da quel duca, avere d’entrata pit di mille
ducati.

Fabbrico Giulio per sé una casa in Mantova dirimpetto a San Barnaba, alla
quale fece di fuori una facciata fantastica, tutta lavorata di stucchi coloriti, e dentro
la fece tuita dipignere e lavorare similmente di stucchi, accomodandovi molte
anticaglie condotte da Roma, ed avute dal duca, al quale ne diede molte delle sue.

Disegnava tanto Giulio e per fuori e per Mamtova, che & cosa da non credere;
perché, come si é detto, non si poteva edificare, massimamente nella citta, palagi o
altre cose d’importanza, se non con disegni di lui.

Rifece sopra le mura vecchie la chiesa di San Benedetto di Maniova vicina al
Po, luogo grandissimo e ¥icco de’ Monaci neri; e com suoi disegni fu abbellita tutia
la chiesa di pitture e tavole bellissime: e perché erano in sommo pregio in
Lombardia le cose sue, volle Gian Matteo Giberti, vescovo di quella cita, che la
tribuna del duomo di Verona, come s’¢ detto altrove, fusse tutta dipinta dal Moro
Veronese, con i disegni di Giulia.

Il quale fece al duca di Ferrara molti disegni per panni d'arazzo, che furono
poi condotti di seta e d’oro da maestro Niccold e Gigvan Batista Rosso, fiamminghi;
che ne sono fuori disegni in istampa, stati intagliati da Giovan Batista Mantovano,
il quale intaglic inifnite cose disegnate da Giulio, e particolarmente, oltre a tre
carte di battaglie intagliate da altri, un medico ch’appicca le coppette sopra le
spalle a una femina; una Nestra Donna che va in Egito, e Giuseppo ha a mano
I'asino per la cavezza, ed alcumi Angeli fanno piegare a un dattero perché Cristo ne
colga de’ frutti.

Intaglio similmente il medesimo, col disegno di Giulio, una lupa in sul Tevere
che allatta Remo e Romulo, e quattro storie di Plutone, Giove e Netuno, che si
dividono per sorte il cielo, la terra ed il mare. Similmente la capra Alfea che, tenuta
da Melissa, nutrisce Giove; ed in una carta grande, molti uomini in una prigione
con vari tormenti cruciati Fu anche stampaio con invenzione di Giulio il
parlamento che fecero alle rive del fiume con lesercito Scipione ed Annibale; la
Nativita di San Giovanni Batista, intagliata da Sebastiano da Reggio, ¢ molte altre
state intagliate e stampate in Italia.

In Fiandra parimente ed in Francia sono state stampate infinite carte con i
disegni di Giulio; delle quali, come che bellissimi sieno, non accade far memoria;
come né anche di tutti i suoi disegni, avendone egli fatto, per modo di dire, le some:
e basti che gli fu tanto facile ogni cosa dell’arte, e particolarmente il disegnare, che
non ci & memoria di chi abbia fatto pii di lul.

Seppe ragionare Giulio, il quale fu molto universale, d’ogni cosa; ma sopra
tutto delle medaglie, nelle quali spese assai danari e molto tempo per averne
cognizione; e sebbene fu adoperato quasi sempre in cose grandi, non é pero che egli
non mettesse anco talor mano a cose menomissime, per servigio del suo signore e
degli amici; né aveva si tosto uno aperto la bocca per aprirgli un suo concetto, che
Daveva inteso e disegnato.
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Fra le molte cose rare che aveva in casa sua, vi era in una tela di rensa
sottile il ritratto naturale d’Alberto Duro, di mano di esso Alberto, che lo mando,
come altrave si é deito, a donare a Raffaello da Urbino; il qual ritratto era cosa
rara, perché essendo colorito a guazzo con molta diligenza e fatto d’acquerelli,
laveva finito Alberto senza adoperare biacca, ed in quel cambio si era sevrito det
bianco della tela, delle fila della quale, sottilissime, aveva tanto bene fatti i peli
della barba, che era cosa da non potersi imagianre, non che fare, ed al lume
traspareva da ogni lato: il quale ritratto, che a Giulio era carissimo, mi mostro egli
stesso per miracolo, quando vivendo lui, andai per mie bisogne a Mantova.

Morto il duca Federigo, dal quale pii che non st pud credre era stato amato
Giulio, se ne travaglié di maniera, che si sarebbe partito di Mantova, se il cardinale
Jratello del duca, a cui era rimaso il governo dello Stato, per essere i figliuoli di
Federigo piccolissimi, non I'avesse ritenuto in quella citta, dove aveva moglie,
Sighuoli, case, villaggi, e tutti altri commodi che ad agiato gentiluomo sono
richiesti: e cié fece il cardinale, oltre alle dette cagioni, per servirsi del consiglio ed
aiuto di Giulio in rionvare e quasi far di nuovo tutto il dwomo di quella citg. A che
messo mano Giulio, lo condusse assai inanzi con bellissima forma.

In questo tempo Giorgio Vasari, che era amicissimo di Giulio, sebbene non si
Conoscevano se non per fama e per lettere, nell’andare a Vinezia fece la via per
Mantova per vedere Giulio e Popere sue; e cost arrivaio in quella citta, andando
per trovar l’amico, senza essersi mai veduti, scontrandosi I'un laltro, si conobbono,
non altrimenti che se mille volte fussero stati insieme presenzialmente: di che ebbe
Giulio tanio contento ed allegrezza, che per quattro giorni no lo staccé mai,
mostrandogli tutte 1'opere sue, e particolarmente tutte le piante degli edifizi antichi
di Roma, di Napoli, di Pozzuolo, di Campagna, e di tutte 'altre migliori antichita,
di che si ha memoria, disegnate parte da lui e parte da altri.

Dipoi, aperto un grandissimo armario, gli mostro le piante di tutti gli edifizi
che erana siati fatti con suoi disegni ed ordine, non solo in Mantova ed in Roma, ma
per tutta la Lombardia, e tanto belli, che io per me non credo che si possano vedere
né le piis nuove ne le pitt belle famasie di fabbriche, né meglio accomodate.

Dimandando poi il cardinale a Giorgio quello che gli paresse dell’opere di
Giulio, gli rispose (esso Giulio presente) che elle erano tali, che ad ogni canto di
quella citta meritava che fusse posta la statua di lui; e che per averla egli rinovaia,
la meta di quello Stato non sarebbe stata bastante a rimunerar le fatiche e virti di
Giulio. 4 che rispose il cardinale, Giulio essere piit padrone di quello Stato, che non
era egli: perché era Giulio amorevolissimo, e specialmente degli amici, non é
alcuno segno d'amore e di carezze che Giorgio non ricevesse da lui.

1l gual Vasari partito di Mantova ed andato a Vinezia, ¢ di la tornato a Roma
in quel tempo appunto che Michelagnolo aveva scoperto nella cappella il suo
Giudizio, mando a Giulio per messer Nino Nini da Cortona, segretario del detto
cardinale di Mantova, tre carte de’ sette peccati mortali ritratti dal detto Giudizio di
Michelagnolo, che a Giulio furono oltre modo carissimi; si per essere quello ch’egli
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erano, e si perché avendo allora a fare al cardinale una cappella in palazzo, cio fu
un destargli I’animo a maggior cose che guelle non erano che aveva in pensiero.

Mettendo dunque ogni estrema diligenza in fare uncartone bellissimo, vi fece
dentro con bel capriccio quando Pietro ed Andre chiamati da Cristo lasciano le reti
per seguirlo, e di pescatori di pesci divenire pescatori d’uomini. I} quale cartone,
che riusci il pin bello che mai avesse fatto Giulio, fu poi messo in opera da Fermo
Guisoni, pittore e creato di Giulio, oggi eccellente maestro.

Essendo, non molta dopo, i soprastanti della fabbrica di San Petronio di
Bologna desiderosi di dar principio alla facciata dinanzi di quella chiesa, con
grandissima fatica vi condussono Giualio, in compagnia d'uno architetto milanese,
chiamato Tofano Lombardino, womo allora molto stimato in Lombardia per molte

fabbriche che si vedevano di sua mano.

Castoro, dungue, avendo fatti piit disegni, ed essendosi queli di Baldassarere
Peruzzi senese perduti, fu si bello e bene ordinato uno che fra gli aliri ne fece
Giulio, che merito riceverne da quel popolo lode grandissima, e con liberalissimi
doni esser riconosciuto nel suo ritorarsene a Mantova.

Intanto, essendo di que’ giorni morto Antonio Sangallo in Roma, e rimasi
percio in non piccolo travaglio i deputati della fabbrica di San Piero, non sapendo
essi a cui voltarsi per dargli carico di dovere con I'ordine cominciato condurre si
gran fabbrica a fine, pensarono, niuno potere esser piu atto a cio che Giulio
Romano, del quale sapevano tutti quanta 'eccellenza fusse ed il valore.

E cosi, avisando che dovesse tal carico accettare pitt che volentieri, per
rimpatriarsi onoratamente e con grossa provisione, lo feciono temtare per mezzo
d’alcuni amici suoi, ma in vano; perocché, sebbene di bonissima voglia sarebbe
andaio, due cose lo ritennero: il cardinale, che per niun modo volle che si partissi; e
la moglie con gli amici e parenti, che per tutte le vie lo sconfortarono.

Ma non avrebbe per avventura potuto in lui niuna di queste cose, se non si
fosse in quel tempo trovato non molto ben sano: perché considerando egli di quanto
onore e utile sarebbe potuto essere a sé ed a’ suoi figliuoli accetar si onorato
partito, era del tutto volto, quando comincio a ire peggiorando del male, a voler
fare ogni sforzo che il cid fare non gli fusse dal cardinale impedito.

Ma perché era di sopra stabilito che non andasse pilt a Roma, e che quello
fusse 1'ultimo termine della sua vita, fra il dispiacere ed il male si mori in pochi
giorni in Mantova; la quale poteva pur concedergli che, come aveva abbellita lei,
cosi ornasse ed onorasse la sua patria Roma.

Mori Giulio d’anni 54, lasciando un solo figliuol maschio, al quale, per la
memoria che teneva del suo maestro, aveva posto nome Raffaello: il qual giovinetto
avendo a fatica appreso i primi principj dell’arte, con speranza di dovere riuscir
valent ‘womo, si mori anch’egli non dopo molti anni, insieme con sua madre moglie
di Giulio; onde non rimase di i altri che wma figlivola chiamata Virginia, che
ancor vive in Mantova maritata a Ercole Malatesta.

A Giulio, il guale infinitamente dolse a chiunque lo conobbe, fu dato
sepoltura in San Barnaba con proposito di fargli qualche onorata memoria; ma |



30

Sigliuoli e la moglie, mandando la cosa d’oggi in domani, sono anch’eglino per lo
pitt mancati senza farne altro.

E pure & stato un peccato che di quell’uomo, che tanto onoré quella citta,
non é stato chi n’abbia tenuto conto nessuno, salvo coloro che se ne servivano, i
quali se ne sono spesso ricordati ne’ bisogni loro. Ma la propria virtis sua che tanto
I'onoro in vita, gli ha fatto, mediante [’opere sue, eterna sepoltura doppo la morte,
che né il tempo neé gli anni consumeranno.

Fu Giulio di statura né grande né piccolo, piit presto compresso che leggeri
di carne, di pel nero, di bella faccia, con occhio nero, ed allegro, amorevolissimo,
costumato in tutte le sue azioni, parco nel mangiare, e vago nel vestire e vivere
onoratamente.

Ebbe discepoli assai; ma i migliori furono Gian dal Lione, Raffaello dal
Colle, borghese, Benedetto Pagni da Pescia, Figurino da Faenza, Rinaldo e Giovan
Batista mantovani, e Fermo Guisoni che si sta in Mantova e gli fa onore, essendo
pittore eccellente; siccome ha fatto ancora Benedetto, il quale ha molte cose
lavorato in Pescia sua patria, e nel duomo di Pisa una tavola che é nell’Opera, e
parimente un quadro di Nostra Donna con bella e gentile poesia, avendo in quello
farx una Fiorenza che le presenta le dignita di casa Medici: il qual quadro & oggi
appresso il signor Mondragone spagnuolo, favoritissimo dell’illustrissimo signor
principe di Fiorenza.

Mori Giulio I'anno 1546, il giorno di tutti i Santi; e sopra la sua sepoltura fu
posto questo epitaffio:

Romanus moriens secum tres Julius arteis
Abstulit (haud mirum), quatror unus erat.
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VIDA DE GIULIO ROMANO
TRADUCAO PARA O PORTUGUES
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VIDA DE GIULIO ROMANO" — PINTOR?

Entre os infinitos® discipulos® de Rafael de Urbino, dos quais a maior parte
tornou-se valorosa, nenhum’ o imitou melhor em seu estilo®, invengdo € desenho’ do
que Giulio Romano®; nenhum foi mais fundamentado’, audaz, seguro, inventivo'’,
vario'’, prolifico ¢ wniversal'?. Foi ainda dulcissimo na conversagdo, alegre, afivel,
gracioso ¢ de timos costumes'”; razdes pelas quais Rafael o amou como nio teria
amado um filho", empregando—o nas obras mais importantes'’, especialmente nas
logge'® de Ledo Décimo'’. Porque, tendo Rafael feito os desenhos da arquiteturs,
dos ornamentos ¢ das cenas'®, deixou a Giulio a execucdo ¥ de muitas daquelas
pinturas®™, entre as quais” a da criagio de Adfo e Eva”, a dos animais™, a
fabricagdio da Arca de Noé”, o sacrificio® ¢ muitas outras que se reconhecem pelo
estilo®®, como aquela em que a filha do farad, com suas damas, encontra Moisés no
caixczj_'fe langado ao rio pelos hebreus; obra maravilhosa pela paisagem muito bem
feita™'.

Também ajudou Rafael a colorir muitas coisas no quarto da torre Borgia®,
onde esti o Incéndio do Borgo®, 3part:iculamuente o embasamento em cor bronze™, a
condessa Matilda®', o rei Pepino 2 Carlos Magno”, Godofredo de Bulhoes, rei de
Jerusalém™, e outros benfeitores da igreja®, todas bonissimas figuras. Parte dessa
historia foi publicada em gravura ndo faz muito tempo, tirada de wm desenho do
proprio Giulio. Este trabalhou ainda a maioria® das cenas afrescadas na loggia® de
Agostino Chigi*®. Colaborou na execugfio de um belissimo quadro de Santa Isabel™,
a Gleo, que foi mandado ao Rei Francisco da Franga® junto com uma Santa
Margarida®' que ele executon quase inteiramente com desenho do mestre. Rafael
enviou a0 mesmo Tei um retrato da vice-rainha de Napoles™ no qual nio fez nada
além de representar a cabega do natural, e o restante terminou Giulio®. Essas obras,
que muito agradaram™ aquele rei, ainda estdo na Franga, na capela real” de
Fontaineblean. '

Assim, trabalhando com Rafael, Giulio aprendeu as coisas mais dificeis da
arte, ensinadas com incrivel afeto. E ndo levou muito para aprender a representar
muito bem em perspectiva’®, medir os edificios”’ e tragar®® plantas. As vezes, Rafael
eshogava suas idéias® e deixava a Giulio sua representagio ampliada e mensurada,
para servir-se delas nas coisas da arquitetura™. Giulio, deleitando-se com esse
trabalho, aplicou-se ¢ excercitou-se de tal modo®' que se tornou excelente mestre.

A morte de Rafael’?, Giulio e Giovanfrancesco, dito o Fattore®, foram feitos
seus herdeiros™ e, ficando com o encargo de terminar as obras comegadas pelo
mestre®®, concluiram®® honradamente a major parte com perfeicio™ .

A seguir, tendo o cardeal Giulio de’ Medici, futuro Clemente Sétimo*,
adquirido uma localidade® em Roma, na vestente do Monte Mario®, onde além de
uma bela vista havia nascentes de agua, alguma boscagem na orla ¢ uma bela
planicie que corria ao longo do Tibre até a Ponte Molle®, ladeada de prados que se
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estendiam quase até a porta de S3o Pedro, plancjou™ construir no topo, sobre uma
campina, um palacio com todo o conforto e comodidade de quartos, galerias, jardins,
fontes, bosques e o que de mais belo e melhor se pudesse desejar™; e den o encargo
inteiramente a Giulio™, que o tomou prontamente e, tendo comegado®, terminou
aquele palacio, que entdo se chamou vinha® dos Medici e hoje Madama®, com a
perfeigdo da qual se falara abaixo.

Ajustando-se entdio s caracteristicas do lugar e & vontade do Cardeal, fez a
fachada da frente em forma de semicirculo, como um teatro, com uma divisio de
nichos ¢ janelas de ordem jomica® tio elogiada, que muitos créem que tenha feito
Rafael o primeiro esbogo® ¢ que depois a obra tenha sido confinuada e concluida
por Giulio™. Este fez ali muitas pinturas”, nos quartos e em outros lugares” e,
particularmente, passado o primeiro vestibulo da entrada, em uma galeria
belissima™, ornada de nichos grandes e pequenos™ a0 seu redor, nos quais h4 grande
quantidade de estatnas antigas”: entre outras, havia um Jﬁpiter’ﬁ, coisa rara, que
depots foi enviado pelos Fameses ao rei Francisco da Franga jumto com mmitas
outras estituas belissimas”. Além desses nichos, & a dita galeria trabalhada em
estuque’® ¢ inteiramente pintada, paredes e abobadas, com muitas grotescas” da mdo
de Giovanni da Udine®.

Na extremidade dessa galeria, Giulio fez um Polifemo grandissimo, com
nfinito mamero de criancas e satirozinhos que brincam ao seu redor®, o que Ihe
trouxe muito louvor, assim como trouxeram ainda todas as obras e desenhos que
fez® para aguele lugar, o0 qual adomon de viveiros de peixes, pavimentos, fontes
risticas™, bosques e outras coisas similares®, todas belissimas, feitas com bela
ordenacio® e juizo.

E bem verdade que, sobrevindo a morte de Ledio®, ndo foi de outro modo
continuada essa obra; porque, criado novo pontifice, Adriano®, ¢ tendo retornado a
Florenga o cardeal dos Medicis®™, ficaram para tras, Junto com essa, todas as obras
publicas comegadas pelo sen antecessor' .

Giulio e Giovanfrancesco, entretanto, terminaram muitas coisas de Rafael que
haviam permanecido incompletas™ e preparavam-se para reahizar parte dos cartdes
que ele fizera™ para as pinturas’°da sala grande do palacio®™, na qual comegara a
pintar quatro histérias do imperador Constantino e havia, quando morreu, coberto
uma parede com um preparado para se trabalhar a 6leo™, quando perceberam que
Adriano nem pintura, escultura ou outra coisa boa apreciava95 € nio cuidou que
fosse terminada™. Portanto, desesperados Giulio e Giovanfrancesco e, junto com
eles, Perino del Vagaw, Giovamni da Udine, Bastiano Veneziano™ e outros artistas
excelentes estiveram prestes (vivendo Adriano) a morrer de fome™.

Mas, como quis Deus (enquanto a corte, afeita as grandezas de Ledo,
esmorecera completamente, e todos os melhores artistas iam pensando onde se
abrigar, ndo vendo mais qualquer talento ser valorizado), morreu Adriano'®, e foi
feito sumo pontifice Giulio, cardeal dos Medicis, que foi chamado Clemente
Sétimo,"” com o qual ressuscitaram em um dia, juntamente com outras virtudes,
todas as artes do desenho'®™. E Giulio ¢ Giovanfrancesco, logo que tiveram ordem



34

do papa, colocaram-se a acabar'®, alegres, a chamada Sala de Constantino, e

desmancharam toda a parede coberta com o preparado para ser frabalhada a 6leo'™,
porém deixando ali, como estavam, duas figuras que eles tinham anteriormente
pintado a Oleo € que servem de ornamento ao redor de alguns papas'”: uma
Tustiga'® e outra figura similar'®’.

A divisfio dessa sala, porque era baixa, fora desenhada com muito juizo por
Rafael'®, que havia colocado nos cantos, acima de todas as portas'”, alguns michos
grandes, com omamentagao de pum‘m que seguravam diversos emblemas de Lefo:
lirios, diamantes, penas ¢ outras insignias da casa Medici'". E dentro dos nichos
sentavam-se alguns papas em habito pontifical''?, com uma sombra para cada um
dentro do nicho. E ao redor dos tais papas havia putfi, como anjinhos, que
seguravam livros ¢ outras coisas apropriadas nas mios.

Cada papa tinba nas laterais duas Virtudes, colocando-o no meio, de acordo
com o que mais havia merecido. E como Pedro Apéstolo'" tinha de um lado a
Religifio, do outro a Caridade ou a Piedade'*, assim todos os outros tinham virtudes
semelhantes. E os ditos papas eram Damaso Primeiro, Alexandre Primeiro, Ledo
Terceiro, Gregorio, Silvestre e alguns outros''®, os quais foram todos muito bem
arranjados e pintados por Giulio, que nesta obra em afresco fez os melhores, porque
se sabe que ali se esforgou’’® e colocou diligéncia, como se pode ver em um desenho
de um Sio Silvestre'!” que foi por ele mesmo muito bem concebido ¢ tem talvez
muito mais graga do que a pintura''®, embora se possa afirmar que Giulio exprimisse
sempre melhor sens conceitos nos desenhos do que ao trabathar as pinturas, vendo-
se neles mais vivacidade, vigor e intensidade. E isso podia talvez acontecer porque
um desenho ele fazia em uma hora, totalmente vigoroso e emtusiasmado no
trabalho'"’, enquanto nas pinturas consumia meses e anos, de modo que, chegando-
lhe o fastio e faltando aquele vivo e ardente amor que se tem quando se comega
alguma coisa, nfo € surpresa se nfo Thes dava a completa perfeigdo que se v€ em
sens desenhos.

Mas, voltando as cenas, em uma das paredes Giulio pintou um discurso que

Constantino faz aos soldados'®®, onde no ar aparece o simbolo da cruz em um
ap:

resplendor com alguns putti e letras que dizem: in hoc signo vinces; e um anfio'?',
colocando um elmo na cabega, aos pés de Constantino, € feito com muita arte.

Depois, na parede maior, ha uma batalha de cavalos'Z, feita ao lado da Ponte
Molle'?, onde Constantino derrotou Maxéncio'>*. Essa obra, pelos feridos e mortos
que nela se véem e pelas diversas e insélitas posturas dos pedes e cavaleiros que
combatem agrupados, feitos vigorosamente, € elogiadissima, além de que existem
ali muitos retratos do natural’®®. E se essa cena nfo fosse excessivamente pintada e
tomada por tons negros'°, dos quais Giulio sempre se¢ deleitou em seus coloridos,
seria completamente perfeita; mas isso lhe tira muita graga e beleza.

Na mesma cena, fez toda a paisagem de Monte Mario ¢, no nio Tibre,
Mazxéncio, que, sobre um cavalo, assustador ¢ altivo, submerge. Em suma, Giulio
portou-se tio bem nessa obra, que foi grande luz para quem fez batathas similares
depois dele'”’. E Giulio aprendeu muito das colunas antigas de Trajano e Antonino,
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em Roma, valendo-se delas muito para as roupas dos soldados, para as armaduras,
insignias, bastides, paligadas, arietes e para todas as outras coisas da guerra que
estio pintadas por aquela sala. E sob essas cenas pintou ao redor, em cor bronze,
muitas coisas belas ¢ louvaveis.

Na outra parede, fez o papa Sdo Silvestre batizando Constantino'?,
representando o proprio banho, que estd hoje em San Giovanni in Laterano'®, feito
por aquele imperador, € ali retratou o papa Clemente do natural no Séo Silvestre que
batiza, com alguns assistentes paramentados ¢ muita gente. E entre mmitos amigos
do papa que ali retratou similarmente do natural, retratou o Cavalierino, que entio
governava Sua Santidade: senhor Niccold Vespucci, cavaleiro de Rodes'*®. E na
parte de baixo dessa parede, no embasamento, fez, em figuras imitando bronze,
Constantino, que faz edificar a igreja de S#o Pedro, em Roma, aludindo ao papa
Clemente, e nessas figuras retratou Bramante"™", arguiteto, e Giuliano Leno'* com
o desenho da planta da citada igreja na mio, que é muito bela cena'>>.

Na quarta parede, sobre a lareira da sala, ele representou em perspectiva a
igreja de Sdo Pedro com a residéncia atual do papa, ¢ este cantando a Missa
pontifical com a ordem dos cardeais e outros prelados de toda a corte, a capela dos
canfores € musicos, € o papa assente, representado como Sio Silvestre, tendo
Constantino ajoelhado a seus pés'™, o qual the apresenta wma Roma feita de ouro
como aquelas que estiio nas medathas antigas, querendo com isso mostrar o dote que
o proprio Constantino fez 3 Igreja Romana.

Nessa cena, Giulio fez muitas mulheres ajoelhadas, belissimas, assistindo a
cerimdnia, € um pobre pedindo esmola, umn menino brincando sobre um cio'® ¢ os
lanceiros da guarda papal que afastam e mantém a distincia o povo, como &
costume. Entre os mmitos retratados nessa obra, ali se vé do natural o proprio
Giulio™, pintor, o conde Baldassaree Castiglione'”, criador d’0 Cortesio’™® e
amicissimo seu'™, o Pontano'*, o Marullo' e muitos outros literatos e cortesdos.

Ao redor das janelas ¢ entre elas, Giulio pintou muitas insignias ¢ fantasias
poéticas belas e caprichosas, donde cada coisa agradou tanto o papa, que este o
recompensou amplamente por tais trabalhos'*.

Enquanto essa sala era pintada, ndo podendo satisfazer em parte nem aos
amigos, Giulio e Giovanfrancesco fizeram'* em um painel uma ascensio de Nossa
Senhora belissima'*, a qual foi enviada a Perugia e colocada no monastério das
monjas de Monteluce. E depois, Giulio, recolhido a sos*® , fez em um quadro uma
Nossa Senhora com uma gata'®, tdo natural que parecia vivissima*’; donde foi
aquele quadro chamado o quadro da gata. Em outro quadro grande, fez um Cristo
espancado na coluna'*®, que foi colocado sobre o altar da igreja de Santa Prassede'®®,
em Roma.

Apés ndo muito tempo, o senhor Giovanmatteo Giberti'™, que depois foi
bispo de Verona e entfio era datdrio””' do papa Clemente, incumbin Giulio, seu
amigo muito proximo'*%, do projeto de algumas salas que foram constrnidas com
tijolos perto da porta do palacio do papa, fronteando a praca de Sdo Pedro, onde
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soam as trombetas’ > quando os cardeais viio a consistrio’™, e com uma subida de
degraus 8o cdmodos que se podem galgar a cavalo e a pe.

Para o mesmo senhor Giovanmattco, fez em um painel um Apedrejamento de
Santo Esteviio que enviou para um beneficio' seu em Génova, dedicado ao
santo'*. Em tal painel, que &, pela invengdio, graga e composigdo'>’, belissimo, vé-
se, enquanto 0s gudeus apedrejam Santo Estevdo, o jovem Saulo sentar-se sobre as
vestes daguele’™.

Enfim, Giulio nunca fez obra mais bela do que essa, pelas vi%orosas posturas
dos apedrejadores e pela bem expressa paciéncia de Estevdo »  que parece
verdadeiramente ver sentar-se Jesus Cristo 4 direita do Pai em um céu pintado
divinamente. Essa obra foi dada pelo senhor Giovan Matteo aos monges de Monte
Oliveto juntamente com o beneficio, que converteram em um monastério 180

Fez o préprio Giulio a Jacopo Fugger, alemio'®, para uma capela que esta
em Santa Maria dell’Anima'®?, em Roma, um belissimo painel a 6leo’® no qual
estio Nossa Senhora, Sant’Amna'®, Sfio José, Sdo Tiago, Sdo Jodo menino
ajoethado e Sao Marcos Evangelista com um Jedo™® aos pés, o qual, estando deitado
com um livro, tem a pelagem que se modifica conforme sua posigdo, o que foi dificil
¢ bela tarefa, além de que o mesmo ledo tem curtas asas'® sobre os ombros, com
penas tio plumosas ¢ macias, que parece quase inacreditavel que a mio de um
artista possa imitar tanto a natareza'®’.

Ali fez além disso, um edificio circular como um teatro >, com algumas
estatuas tio belas e bem arranjadas, que nfo se pode ver melhor. E, entre elas, ha
uma muther que, fiando, cbserva uma galinha e alguns pintinhos, e nfio pode ser
coisa mais natural'®. E acima da Nossa Senhora estio alguns putfi, muito bem
feitos'™ e graciosos, que sustentam um cortinado. E se também esse painel ndo
tivesse sido tio carregado de cores escuras, donde se tornou escurissimo, certamente
teria sido muito melhor' . Mas esse preto, ainda que envernizado, faz com que a
maior parte dos trabalhos se perca ou apague, pois faz perder a qualidade, pela
sequidio'” dada seja pelo marfim queimado, pelo carvio, pelo negro de fumo ou
pelo papel queimado'™ de sua composigdo.

Entre os muitos discipulos que teve Giulio = quando trabalhon essas coisas,
os quais foram Bartolomeo da Castiglione'”, Tommaso Paperello cortonense'”,
Benedetto Pagni da Pescia'”’, aqueles dos quais ele mais familiarmente se servia
eram Giovanni da Lione'™ e Raffaelio dal Colle del Borgo San Sepolcro’™, um e
outro na sala de Constantino'®® e, nas outras obras, das quais ja se tratou, ajudaram a
trabalhar muitas coisas'®'; donde ndo quero omitir que, sendo eles muito habilidosos
ao pintar e tendo bem observado o estilo de Giulio ao realizar as coisas que este Thes
desenhava, coloriram com seu desenho, préoximo a vetha Casa da Moeda, em
Banchi'®?, um brasio do papa Clemente Sétimo ladeado por duas hermas; isto &,
cada um deles coloriu uma metade'™. E o dito Raffaello, ndo muito depois, com o
desenho de um cartio de Ginlio, pintou em afresco, num semicirculo da parte
interna da porta do palacio do cardeal Della Valle, uma Nossa Senhora que cobre
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com um pano ¢ Menino adormecido, ¢ de um lado esta Santo André apéstolo ¢, do
outro, S30 Nicolau; obra que foi considerada, com verdade, pintura excelente'®.

Guulio, entrementes, sendo muito préximo do senhor Baldassare Turini da
Pescia'*, tendo feito o desenho ¢ modelo, construiu para ele, sobre o Monte
Janiculo, onde hi vinhas de belissima vista'®, um palicio com tanta graca e
conforto, por todas as comodidades desejéveis em semelhante lugar, que mais ndo se
pode dizer'™™. E, além disso, foram os aposentos ndo somente adornados de
estuque'™®, mas também de pintura'®, tendo ele prépric pintado ali algumas histérias
de Numa Pompilio'™, que teve naquele lugar o seu sepulcro. Na sala de banhos
desse palacio, Ginlio pintow, com a ajuda de seus jovens colaboradores, algumas
histérias de Vénus e Amor, e de Apolo e Jacinto'”’, todas colocadas em gravura'®.

E, tendo se separado completamente de Giovanfrancesco, fez em Roma
diversas obras de arquitetura'®’, como o projeto da casa dos Alberini, em Banchi'™,
ainda que alguns acreditem que aquela ordem viesse de Rafael: e igualmente um
palécio, que hoje s vé na praca da Alfindega’ de Roma'®, que, por ser de bela
ordem, foi colocado em gravira'™’. E para si fez em uma esquina do Macello de’
Corbi'™, onde estava sua casa, na qual ele nascera, um belo seguimento de janelas
que, Por pouco que seja, € muito gracioso’ .

Depois da morte de Rafael, sendo Giulio considerado o melhor artista da
Italia por suas 6timas qualidades®™, o conde Baldassare Castiglione, que entdo era
em Roma o embaixador de Federico Gonzaga®’, marqués de Mantua, e amicissimo
de Giulio, como se disse, tendo sido mandado pelo marqués, seu senhor, gue lhe
enviasse um arguiteto do qual se servir nas necessidades de seu palacio e da cidade,
€ porque © marqueés particularmente estimasse muito Giulio, tanto se empenhou com
siplicas ¢ promessas™”, que Giulio disse que iria, desde que fosse com a licenga do
papa Clemente®®, .

Tal licenga obtida, ao %4811:]1‘ para Méntua, enviado pelo papa ao tmperador, o
conde levou Giulio consigo™'; e, a0 chegar™, apresentou-0°" ao marqués, que,
 depois de muitas gentilezas, deu-lhe uma casa distintamente guarnecida® e ordenon
provisies ¢ estipendio® para ele, para Benedetto Pagni, seu criado™, ¢ para um
outro jovem que o servia. E, o que é mais, enviou-lhe 0 marqués muitas varas?® de
veludo e cetim, tecidos refinados e encorpados para vestir-se?!!. E depois, sabendo
que ndo tinha cavalgadura, fez vir um cavalo favorito sen, chamado Luggieri, ¢ lho
deu. E com Giulio montado sobre ¢le, foram para fora da porta de San Sebastiano®',
distante um tiro de seteira’’, onde Sua Exceléncia tinha um terreno ¢ alguns
estabulos, chamado o T2, em meio a uma pradaria, onde mantinha sua criagio de
cavalos e éguas®™. E ao chegar ali, disse o marqués que teria dessjade, sem
desmanchar a muralha antiga, adaptar um pouco do terreno, de modo que pudesse ir
para la de vez em quando descansar’'® e ficar para almogar ou para a ceia.

Giulio, uma vez ouvida a vontade do marqués e levantada a planta do local,
colocou méos a obra. E servindo-se das paredes velhas, fez em uma parte maior a
primeira sala, que se vé hoje ao entrar, no centro da seqiténcia de cémodos®'’. E
porque o lugar nfio tem pedras naturais nem pedreiras que permitam fazer blocos de
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cantaria e pedras cinzeladas, como se usa mas muralhas por quem pode fazé-lo,
serviu-se de tijolos € de cerdmica, trabalhando-os depois com estuque. E com essa
matéria fez colunas, bases, capitéis, cornijas, portas, janelas € outros trabalhos”'®
com belissimas proporgdes. E com novo e extravagante estilo fez os ornamentos das
abobadas, com divisdes internas belissimas e com nichos ricamente ornamentados, o
que foi razfio para que, de um principio humilde, se resolvesse o marqués a fazer
depots aquele edificio inteiro como um grande patacio®””. Porque Giutio, tendo feito
um belissimo modelo de obra ristica™” por fora e dentro, no pétio interno, agradou
tanto aquele senhor que, tendo sido ordenada boa provisdo de dinheiro ¢ por Grulio
dirigidos muitos mestres’, a obra foi rapidamente concluida®™.

Tal é a forma desse palacio®™: o edificio ¢ quadrado®™ e tem no centro um
patio aberto™, como um prado ou uma praga, no qual desembocam em cruz quatro
entradas®™®. A primeira delas, em primeira vista, afravessa uma grandissima galeria
que, por meio de outra,”?’ desemboca no jardimm. Duas outras entradas levam a
diversos apartamentos, e estas s#o ornadas com estuques € pinturas’®. E na sala, a
que ¢ introduzida pela primeira entrada®’, ¢ pintada em afresco a abébada feita em
varias divisdes™'. Nas paredes, estdo retratados do natural, com seus nomes, 0s
cavalos mais belos e favorifos da criagio do marqués>- e, junto com eles, os cdes™,
feitos da mesma pelagem e manchas, todos desenhados por Giulio € coloridos a
fresco por Benedetto Pagni e Rinaldo Mantovano™, 2g)im:c'rt:s e seus criados, €, em
verdade, tio bem no figurar o real que parecem vivos. >

Dessa sala, caminha-se para outra, no canto do palacio™®, que tem a abobada
feita com belissima divisdo de estuques e variadas cornijas focadas de ouro em
alguns 1ugaresz37. E estas formam quatro octd onos>® que levam a um quadrado no
ponto mais aito, onde Cupido desposa Psiqué ? diante de Japiter (ofuscado por uma
[uz celeste) e de todos os deuses. De tal histéria®*®, nfio é possivel ver coisa feita
com mais 2g,rac,:a e desenho, porque Giulio escorgon tio bem aquelas ﬁ%uras de baixo
para cima”", que algumas delas, dificilmente maiores que uma braga’", mostram-se,
vistas do chio, com trés bragas de altura®”. Na realidade, séo feitas com admiraveis
arte e engenho, tendo Giulio sabido fazer de modo que, além de parecerem vivas (de
tanto relevo que t&m), enganam com agradavel visdo o olho humano®®.

Depois, nos octégonos estio todas as primeiras histérias de Psiqué, das
adversidades que lhe aconteceram por causa do desprezo de Vénus, realizadas com a
mesma beleza e perfeigio™. E nos angulos estio muitos Amores™, como também
nas janelas”’, produzindo efeitos variados de acordo com os espagamentos. Essa
abobada é toda colorida a 6leo, pelas miios de Benedetto e Rinaldo, supracitados™®.

Portanto, o restante da historia de Psiqué esta nas 2Eaaredes de baixo, que sdo as
maiores®’. Numa, em aftesco, Psiqué estd no banho ® ¢ 0s Amores a lavam e
enxugam com belissimos gestos. Em outra parte, enquanto se prepara o banquete
oferecido por Mercirio, Psiqué se lava, as Bacantes tocam, as Gragas espargem
flores®! sobre a mesa com belissima maneira. Sileno, com seu burro, & sustentado

por sitiros. Sentado sobre uma cabra que tem dois meninos sugando-lhe as tetas>>,
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ele estd em companhia de Baco, que tem dois tigres aos pés e apéia um braco num
guarda-louga ladeado por um camelo ¢ um clefante.

Esse guarda-louga, semicircular como um tonel, € recoberto de festdes de
verduras ¢ flores, e repleto de videiras carregadas de cachos de uva e de pampanos.
Sob os festdes, ha trés fileiras de vasos bizarros, bacias, jarros, xicaras, tagas e
outras coisas de formas variadas ¢ fantasticas, tio brilhantes, que parecem prata e
ouro verdadeiros, e tZo bem imitados com uma simples tinta amarela, que mostram o
engenho, a virtude ¢ a arte de Giulio™, que aqui mostrou-se vério, rico e copioso™
de invengdo ¢ de artificio.

Pouco adiante, vé-se Psiqué, que, rodeada por muitas mulheres que a servem
¢ presenteiam®, vé, na distincia, entre as colinas, despontar Febo com seu carro
solar guiado por quatro cavalos®°. Sobre as nuvens, Zéfiro, deitado e totalmente nu,
sopra, por um chifre que tem na boca, suavissimas aragens, que tornam aprazivel e
sereno o ar que envolve Psiqué.

Essas historias foram recentemente gravadas com desenho de Battista Franco,
veneziano, que as copiou exatamente™ como foram pintadas, a partir dos cartbes
grandes de Giulio, por Benedetto da Pescia e por Rinalde Mantovano, os quais
realizaram todas essas cenas™, exceto o Baco, o Sileno e os dois meninos que
mamartu na cabra. E verdade que 2 obra foi depois quase inteiramente retocada por
Giulio™, donde é como se tivesse sido toda feita por ele®. Tal método, que ele
aprendeu com Rafael, seu preceptor, é muito atil para os jovens que nele se
exercitam, porque se tornam, geralmente, excelentes mestres. E apesar de alguns se
convencerem de ser mais do que quem os dirige, logo percebem que, por ter
abandonado o guia antes de chegar ao fim ou por ter trabalhando sem desenho € sem
ordem, perderam tempo ¢ encontram-se como cegos em um mar de infinitos erros?..

Mas, voltando aos aposentos do T, passa-s¢ dessa sala de Psiqué a um outro
aposento”*” todo decorado com frisos duplos de figuras em baixo-relevo trabalhadas
em estuque’, com desenho de Giulio, gﬁelo jovem bolonhés Francesco
Primaticcio®™ e por Giovan Battista Mantovano®. Nesses frisos esta toda a ordem
de soldados da Coluna Trajana®®, Roma, trabathados com belo estilo.

No teto de uvma antecimera®’, ¢ pintado a ¢leo o momento em que fcaro,
ensinado pelo pai, Dédalo, por querer voar alto demais, e tendo visio o signo de
Cancer € o camro do Sol puxado por quatro cavalos em €SCOrgo proximoe ao signo de
Ledo, perde as asas, sendo, pelo calor do sol, destruida a cera™®, Depois, vé-se Icaro,
precipitando-se no ar, quase cair em cima do observador, todo pmtado no rosto com
cor de morte. Tal invengdo foi tio bem pensada e realizada por Grulio, que parece
real: vé-se o calor do sol, frigindo, queimar as asas do misero jovem, o fogo aceso
fazer fumaga, e quase se escuta o crepitar das penas que ardem, enquanto se vé
esculpida a morte no rosto de Icaro e, em Dédalo, a paixio e a dor vivissima. No
nosso Livro de desenhos de diversos pintores ha o desenho auténtico dessa belissima
cena, de méo do préprio Giulio. No mesmo higar™, ele representou as historias dos
doze meses do ano com suas principais ocupag@es ¢ artes 2”°. Tal pintura ndo &
menos caprichosa, e de bela e agradavel invengio, feita com juizo e diligéncia.
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Passada aquela grande galeria trabalhada com estuques, muitos brasdes €
vérios outros ornamentos bizarros”', chega-se a alguns aposentos cheios de
fantasias tdo variadas, que ofuscam o intelecto. Giuho, que era caprichosissimo e
engenhoso, para mostrar o quanto valia, em um canto do palacio® similar aquele da
supracitada sala de Psiqué, planejou uma sala’” cuja parede tivesse correspondéncia
com a pintura, para enganar a0 Iaximo quemn a visse.

Aquele lado, que estava em lugar pantanoso, Giulio mandou alicergar com
fundagBes profundas e espessas, para que os quatro cantos externos fossem mais
fortes”"*e pudessem suportar o grande aposento circular’™™, de paredes muito grossas
e abobada dupla e redonda como um forno. Isso feito como a sala possuisse cantos,
dispbs, em toda sua volta e em seus lugares, as portas, as janelas e a lareira de pedras
risticas, desparelhadas ao acaso, ¢ de um modo meio desconjuntado e torto™ ¢, que
pareciam realmente pender para um lado e de fato desabar®”. E edificado esse
aposent027s, tio estranhamente, colocou-se a pintar nele a mais caprichosa mvenglo
que se pudesse encontrar, Jupiter fulmmando os gigantes®”.

E assim representado o céu, no mais alto da abobada, fez o trono de Jupiter
com sua 4guia, escorgando-o de baixo para cima e de frente, dentro de um templo
circular sustentado por uma colunata jonica aberta e com o dossel centralizado
acima do assento?®: tudo colocado sobre as nuvens. Embaixo, fez Japiter™' irado,
fulminando os soberbos gigantes, e, mais embaixo, Juno, que lhe ajuda. Ao redor, os
ventos, com rostos estranhos, sopram na dire¢#o da terra, enquanto a deusa Ops™ e
seus ledes voltam-se, ao terrivel barulho dos raios. Assim também fazem os outros
deuses e deusas, e sobretudo Vénus, ao lado de Marte, ¢ Momo™, que, com os
bragos abertos, parece duvidar que néo desabe o céu, e, néo obstante, esta mmdvel.
As Gragas estdo cheias de temor, e as Horas™* , perto delas, do mesmo modo. Enfim,
cada uma das divindades pde-se a fugir em seus carros. A Lua, Saturno ¢ Jano vao
em diregio ao ponto mais claro das nuvens, para afastar-se daquela faria ¢ pavor
horriveis. Netuno, com seus golfinhos, faz 0 mesmo e parece tentar parar sobre 0
tridente. Palas e as nove Musas estdio olhando que coisa horrivel é aquela. E Pan,
abracado a uma ninfa que treme de medo, parece querer salva-la daquele incéndio e
daqueles clarBes de raios de que o céu esta cheio. Apolo esta sobre o carro solar, e
aleumas das Horas parecem querer deter o curso dos cavalos. Baco e Sileno, com
satiros e ninfas, demonstram grandissimo medo. Vulcano, com sen pesado martelo
sobre um ombro, olha na direcdo de Hércules, que fala daquele caso com Mercurio,
que esti ao lado de Pomona, toda medrosa, como também esta Vertuno ¢ todos os
outros deuses espalhados pelo céu, onde sfo tdo bem expressos235 os efeitos™ do
medo, tanto naqueles que ficam como naqueles que fogem, que nfo € possivel, a ndo
ser vendo, imaginar mais bela fantasia do que essa em pmtura.

Nas partes inferiores, isto €, nas paredes retas sob o restante da abdbada, estéo
os gigantes. Alguns deles, embaixo de Japiter, tém montanhas sobre s, e, as costas,
grandissimas pedras que suportam com os fortes ombros, para fazer altura e subida
a0 céu, quando se prepara sua ruina. Porque Jupiter fulminando, e todo o céu
encolerizado contra eles, parece nio somente espantar sua ftemeraria ousadia,
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derrubando os montes as suas costas, mas estar o mundo inteiro revirado e perto de
seu momento derradeiro. E nesta parte Giulio fez Briareu®™’ em uma caverna escura,
quase coberto por pedagos de altissimos montes, alguns gigantes completamente
despedagados e outros mortos sob as ruinas das montanhas. Por uma abertura no
escuro de uma gruta, mostrando uma patsagem distante feita com bom juizo, véem-
se muitos gigantes fugirem, todos perseguidos pelos raios de Jupiter, para logo
serem oprmmidos pelos destrogos dos montes, como 0s outros.

Em oufra parte, Giulio representou outros gigantes, sobre os quais caem
templos, colunas e pedacos de muralhas, fazendo desses soberbos um enorme
massacre. E nesse lugar, entre as muralhas que desabam, estdo a lareira®™ do
aposento, que parece mostrar os gigantes ardendo quando ali se acende o fogo, e
Plutdo, com seu carro puxado por cavalos magros e acompanhado pelas Fiirias
infernais, fugindo para o centro™. Assim, nfo se afastando Giulio, com essa
invengéo do fogo, do propésito da cena, faz da lareira ornamento belissimo. Além
disso, Giulio, nessa obra, para torna-la mais apavorante e terrivel”™, fez com que os
gigantes de enorme ¢ estranha estatura (perseguidos de diversos modos pelos clardes
€ raios) caissem por terra: uns na frente, outros atras, um morto, outro ferido, um
coberto por montes € por ruinas de edificios. Entéio jamais alguém pense ver obra de
pincel mais horrida e medonha, e mais natural do que essa®". E quem entra naquela
sala, vendo as janelas, as portas e outras coisas semelhantes torcer-se ¢ prestes a
desabar, € os montes ¢ os edificios cair, ndo pode deixar de temer que cada coisa lhe
despenque sobre as costas, vendo sobretudo naquele céu todos os deuses irem
fugindo, um aqui, outro ali*®>. O que é maravilhoso nessa obra é ver a pintura
mteira ndo ter principio nem fim, e toda unida e tdo bem continuada no conjunto,
sem limite ou entremeio de ornamento™, que as coisas que estdo proximas as
construgdes parecem grandissimas e aquelas que se afastam, onde estio as
paisagens, véo-se perdendo no infinito. Entdo, a sala, que ndo tem mais de quinze
bragas de comprimento, parece um campo aberto, além de que, sendo o pavimento
feito de pedras redondas e pequenas, rejuntadas em nervuras®', ¢ o imicio das
paredes pintado para imitar as mesmas pedras, nio aparece canto vivo>", parecendo
ampliar sobremaneira o local. E isso foi feito com muito juizo e bela arte por
Gulio, a quem, por semelhantes invengdes, devem muito 0s nossos artistas— ",
Aqui, tornou-se perfeito colorista 0 mencionado Rinaldo Mantovano, porque,
trabalhando com os cartdes de Giulio, concluiu toda essa sala e outros aposentos
com perfeigdo. E se nio tivesse sido levado do mundo to jovem, teria continuado a
honrar Giulio depois de sua morte®”.

Além desse palacio, no %Jal fez Giulio muitas coisas dignas de serem
louvadas, as quais sdo omitidas™®, para evitar excessiva demora, ele reformou
diversos aposentos do castelo ducal em Méntua®, onde construiu duas escadas em
caracol muito grandes™" ¢ apartamentos ricamente ornados de estuque . Em uma
sala, pintou toda a histéria e guerra troianas®™ e, em uma antecimera®, doze cenas
a 6leo™™, sob as cabecas dos doze imﬂg)eradores que tinham sido pintadas antes por
Ticiano Vecellio, consideradas raras’>.
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Igualmente, em Marmirolo, lugar distante de Méntua cinco milhas, foram
feitas, com ordem e desenho de Giulio, uma confortabilissima construgéo e grandes
pinturas, no menos belas que aquelas do castelo e do palacio do %,

Em Sant’Andrea de Mantua>’, na capela da senhora Isabella Bosche 308
Giulio fez um quadro a dleo representando uma Nossa Senhora adorando o menino
Jesus jacente, com José, o burro e o boi, proximos de um presépio, e S0 Jodo
Evangelista de um lado e Sdo Longino do outro: figuras de tamanho natural’®. Nas
paredes dessa capela, Rinaldo pintou, com desenhos seus, duas cenas belissimas®™:
uma Crucificagéo de Jesus Cristo, com os ladrGes, alguns anjos no ar e, embaixo, os
crucificadores, as Marias, muitos cavalos, com os quais _se deleitou sempre,
belissimos a maravilha, e muitos soldados em varias posicdes’ . Na ouira cena, fez
a descoberta do sangue de Cristo no tempo da condessa Matilda, obra belis sima™?.

Depois, Giulio fez para o duque Federico, de sua propria mdo, um quadro de
Nossa Senhora banhando o Menino Jesus, que estd de pé dentro de uma bacia,
enquanto S&o Jodo joga fora a agua de um vaso®”. Ambas as figuras, de tamanho
natural, sdo belissimas. Na parte inferior, & distdncia, estdio figuras pequenas de
damas que v&0 visita-1a®"™. Tal quadro foi depois®® doado pelo duque & senhora
Isabella Boschetti. Mais tarde, Giulio fez o retrato desta senhora, e belissimo, em um
quadrinho de uma Natividade de Cristo>', de altura de uma braga, que estd hoje com
o senhor Vespasiano Gonzaga?’”, a quem Federico doou também outro quadro de
mio de Giulio: neste, ha um jovem e uma jovem abragados, trocando caricias sobre
wma cama, enquanto uma velha secretamente os observa atras da porta313. Tais
figuras, pouco menores que o natural, sdo muito graciosas. Na casa do mesmo
senthor, hé outro quadro excelente, também de mio de Giulio, representando um S&o
Jerénimo belisismo™®. Com o conde Nicola Maffei’®, h4 um quadro de um
Alexandre Magno com uma Vitoria na mio, de tamanho natural, reproduzido de
uma medalha antiga, que é coisa muito bela®.

Depois dessas obras, Giulio pintou a fresco sobre uma lareira, para seu amigo
o senhor Girolamo, organista da Catedral de Mantua’?, um Vulcano que traz numa
mio os foles e, na outra, com um par de tenazes, segura o ferro de uma flecha que
fabrica. Enquanto isso, Vénus esfria em um vaso algumas ja feitas ¢ as coloca na
aljava de Cupid0323. Fssa & uma das mais belas obras que Giulio ja fez. E pouca
outra coisa de sua mio se vé em afresco™.

Em San Domenico, fez para o senhor Ludovico da Fermo’”, um painel com
um Cristo morto, que José e Nicodemos preparam-se para colocar no sepulcro.
Perto, estdo a Mig, as outras Marias e Sdo Jodo Evangelista326, Um quadrninho, no
qual Giulio fez também um Cristo morto®”, ests em Veneza, na casa de Tommaso
da Empoli, florentino®™.

Enquanto trabalhava esta e outras pinturas, aconteceu que o senhor Giovanmi
de’ Medici, tendo sido ferido por um mosquete, foi levado a Méantua, onde morreu’”
_ O senhor Pietro Aretino™", afeigoadissimo servidor daquele senhor e amicissimo
de Giulio®', quis que Gtulio, de sua mio, lhe fizesse a mascara mortuaria. E, depois
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de fazer um molde sobre o morto™?, fez-lhe o retrato’>’, (ue permaneceu por muios
anos junto ao dito Aretino.

A vinda do imperador Carlos V a Méantua®*, Giulio, por ordem do duque, fez
muitos € belissimos aparatos de arcos, cenarios em perspectiva para comédias ¢
varas outras coisas em cujas invengdes ndo tinha rival. Nunca foi mais inventivo
nas mascaradas e ao fazer estravagantes roupas para as justas, festas e torneios como
entdio se viu>", com estupor e maravilha do imperador Carlos e de quantos ali
compareceram.

Forneceu, além disso, para toda a cidade de Mintua, em diversos tempos,
tantos desenhos de capelas, casas, jardins e fachadas™®, ¢ tanto se deleitou em
embeleza-la e ornamenta-la, tanto a transformon, que onde era antes colocada sobre
o charco e cheia de 4gua estagnada®™ em cerios periodos, e quase inabitavel’*®, ¢
hoje, por engenho seu, seca, s3 e completamente bonita e agradavel®.

Enquanto Giulio servia aquele duque, rompendo um ano o P6 os seus digues,
alagou de tal modo Méntua, que em certos lugares baixos da cidade a agua elevou-se
cerca de quatro bragas de altura, de modo que por muito tempo ali estavam quase o
ano inteiro as rds. Por essa razdo, pensando Giulio de que modo poder-se-ia a iss0
remediar, empenhou-se de tal maneira, que ela volton a ser o que era. E para que
outra vez nio acontecesse o mesmo, fez com que as ruas, por ordem do duque, se
erguessem tanto daquele lado, que, ultrapassada a altura das aguas, as construgdes
permaneceram acima. E porque daquela parte havia casebres pequenos e fracos, e de
ndo muita importincia, deu ordem que se reformassem em melthores termos,
derrabando aqueles para elevar as ruas e reedificando-os acima, maiores e mais
belos, para proveito e conveniéncia da cidade.

A tal coisa opondo-se muitos, dizendo ao duque que Giulio fazia dano grande
dematis, ele ndo quis ouvir ninguém. Antes fazendo de Giulio mestre das ruas®®,
ordenou que nfo se pudesse construir naquela cidade sem sua ordem. Por tal coisa
muitos se lamentando e alguns ameagando Giulio, chegou isso aos ouvidos do
duque, que usou palavras tais a favor daquele, que fez saber que o quanto se fizesse
em seu prejuizo ou dano, consideraria feito a si préprio, e disso faria demonstra¢io.

Amou tanto aquele duque 2 virtude de Giulio, que ndo sabia viver sem ele. E,
por sua vez, Giulio teve para com aquele senhor tanta reveréncia, que mais nio se
pode imaginar. Donde nunca pediu para si ou para outros favor que njo obtivesse. E
julgava-se, quando morreu, pelas coisas obtidas daquele duque, ter de renda mais de
mil ducados.**

Construiu Giulio para si uma casa em Mantua®?, em frente a Sio Bamabé®®,
para a qual fez uma fachada externa fantastica, toda trabalhada em estuque
colorido®™. E dentro fé-la inteiramente pwmtar e trabalhar igualmente em estuque,
adaptando ali muitas antigualthas trazidas de Roma, e obtidas pelo duque, ao qual
deu muitas das suas.**

Desenhava tanto Giulio, para fora®® e para Méntua, que € coisa inacreditavel.
Porque, como se disse, ndo se podia construir, sobretudo na cidade, palacio ou
outras coisas de importancia sendo com desenhos dele.



44

Giuhio reconstruiu sobre as antigas paredes a 1greja de San Benedetio de
Méntua, junto ao P&*Y ugar grand1ssuno e rico dos monges negros Com seus
desenhos foi embelezada toda a igreja de pinturas e painéis belissimos™™. E porque
estavam em sumo apreco as coisas suas na Lombardia, quis Gian Matteo Giberti,
bispo daquela cidade, que a tribuna da Cated:al de Verona, como se disse a.lhures?'49
fosse inteiramente pmtada por Moro Veronese™" com os desenhos de Giuhc‘?’51

Ao dugue de Ferrara®, Giulio fez muitos desenhos para tapecarias’, que
depois foram passados em seda e ouro pelo mestre Nicolo e por Giovan Batistta
Rosso, flamengos®, e editados em gravura por Giovan Batistta Mantovano, que
gravou infinitas coisas desenhadas por Giulio, e particularmente, além de trés
desenhos de batalhas ja gravados por outros, um médico colocando ventosas sobre
os ombros de uma mulher®’; uma Nossa Senhora a caminho do Egito, com José
segurando o burro pelo cabresto e alguns anjos vergando uma tamareira para que o
Cristo The colha os frutos™. Giovan Battista Mantovano também gravou, com
desenho de Giuhio, uma loba sobre o Tibre aleitando Remo e Rémulo®’, quatro
cenas de Plutio, Jupiter ¢ Netuno dividindo ao acaso o céu, a terra e o mar; a
cabra Alfea, segura por Melissa e alimentando Japiter™ %e, em um papel grande, fez
muitos homens em uma pris3o, exasperados por diversos tormentos**®. Foi ainda
gravado, com invengio de G1ul1o o discurso que fizeram Cipifo e Anibal as
margens do 110 para seu exéreito™®’, a natividade de S&o Jodo Batista®®, gravada por
Sebastiano da Reggio, e muitas outras gravadas e editadas na Itaha.

Em Flandres, igualmente, € na Franca foram editados infinitos desenhos de
Giulio que, ainda que sejam belissimos™®®, ndo me vém & meméria, assim como nem
todos os seus desenhos, tendo ele os feito, a modo de dizer, em massa. E basta que
lhe foi tdo facil cada coisa da arte, e partlculalmente 0 desenhar3 gue ndo ha
lembranga de alguém que tenha feito mais que ele®®

Giulio, que foi muito universal, soube anahsar cada coisa, mas sobretudo as
medalhas, nas quais gastou dinheiro demais e muito tempo para conhecer. E se bem
foi empregado quase sempre em grandes coisas, nfo &, porém, que também nio
pusesse a mio as vezes em coisas minimas 3% a servigo de seu senhor e de seus
amigos: mal havia alguém aberto a boca para mamfc star uma sua idéia, que eleja a
havia entendido e desenhado.

Entre as muitas coisas raras que tinha em sua casa, havia, em uma tela de
cambraia fina, o retrato de Albrecht Durer de méio do préprio Albrecht, que o
mandou, como alhures se disse, dar a Rafael de Urbino™®. Tal retrato era coisa rara,
porque, sendo colorido a guache com muita diligéncia e feito de aquarelas, o havia
acabado Albrecht sem empregar alvaiade, e em lugar disso, serviu-se do branco da
tela, dos fios da qual, sutilissimos, havia feito tdo bem os pélos da barba, que era
coisa em que ndo se podia crer nem fazer; e & luz transparecia de todo lado. Tal
retrato, que a Giulio era carissimo, mostrou-me ele proprio por milagre quando,
vivendo ele, fui por necesmdade a Miéntua.

Morto o duque Federico™ ¥ pelo qual, mais do que se pode crer, foi amado
Giulio, sofreu tanto com 1sso0, que teria partido de Mantua®® se o cardeal, irmdo do
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duque, a quem tinha sido deixado o governo do Estado’™, por serem os filhos de
Federico pequenissimos, nfio o tivesse retido maquela cidade onde tinha esposa,
filhos, casas, propriedades e todos os outros confortos que a abastado cavalheiro sio
exigidos. E isso fez o cardeal, além das ditas razdes, para servir-se do conselho e da
ajuda de Giulio em renovar e quase refazer toda a Catedral daquela cidade, que, uma
vez iniciada, Giulio levou muito adiante com belissima forma®.

Nesta época, Giorgio Vasari, que era amicissimo de Giulio, apesar de nfio se
conhecerem senéo de nome e por cartas, ao ir a Veneza, fez 0 caminho por Miantua
para ver Giulio e suas obras>’>. E assim chegado aquela cidade, mdo encontrar o
amigo sem nunca terem se visto, encontrando-se um e outro, se reconheceram como
se mul vezes tivessem estado juntos pessoalmente. Do que teve Giulio tanto
contentamento e alegria, que por quatro dias nfio o deixou nunca, mostrando-lhe
todas as obras suas e particularmente todas as plantas dos edificios anfigos de Roma,
de Napoles, de Pozzuoli, da Campinia e de todas as outras melhores antiguidades de
que se tém memoria, desenhadas em parte por ele e em parte por outros.

Depois, tendo aberto um grandissimo armério, lhe mostrou as plantas de
todos os edificios que tinham sido feitos com seus desenhos e ordem, nio somente
em Méntua e em Roma, mas por toda a Lombardia, e tio belos, que eu, por mim,
n&0o Crelo que Se Possa Ver nem mais novas, nem mais belas fantasias de construcdes,
nem methor arranjadas.

Perguntando depois o cardeal a Giorgio o que achava das obras de Giulio,
respondeu-lhe (o préprio Giulio estando presente) que elas eram tais que em cada
canto daquela cidade merecia que fosse colocada sua estitua, e que, por té-la
renovado’”, a metade daquele Estado n#io teria sido bastante para remunerar os
trabathos e as virtudes de Giulio. A que respondeu o cardeal ser Giulio mais senhor
daquele Estado do que ele. E porque era Giulio amabilissimo, e especialmente com
os amigos, ndo ha qualquer sinal de amor e de carinho que Giorgio nfio recebesse
dele.

Vasari, tendo partido de Méntua para Veneza e, de 14, voltado a Roma
naquela €poca justamente em que Michelangelo tinha descoberto na capela o seu
“Juizo”, mandou a Giulio, pelo senhor Nino Nini da Cortona, secretério do dito
cardeal de Mantua, trés desenhos dos sete pecados capitais representados no
mencionado Juizo de Michelangelo que a Giulio foram extremamente caros, tanto
por serem o que eram e tambem porque, tendo que fazer ao cardeal uma capela no
palacio, isso foi para ele um despertar de 4nimo para maiores coisas do que aquelas
que tmha em mente.

Colocando, portanto, toda extrema diligéneia em fazer um cartio belissimo,
ali fez com bela fantasia quando Pedro e André, chamados por Cristo, abandonam as
redes para segui-lo, ¢ de pescadores de peixes transformam-se em pescadores de
homens. Tal carto, que resultou o mais belo que Giulio j4 havia feito™, foi depois
realizado por Fermo Guisoni, pintor e criado de Giulio, hoje excelente mestre.

N&o muito depois, estando os superintendentes do canteiro de Sdo Petrdnio
de Bolonha desejosos de dar inicio a fachada daquela igreja, com grandissima labuta
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levaram Giulio para 18°” em companhia de um arquiteto milanés chamado Tofano
Lombardino, homem entdo muito considerado na Lombardia pelas muitas
construgdes que ali se via de sua mio™. :

Estes, portanto, tendo feito mais desenhos, e estando perdidos aqueles de
Baldassarere Peruzzi, sienés, um, entre outros que Giulio fez, era tio belo e bem
ordenado®”, que ele mereceu receber daquele povo grandissimo louvor, € com
generosissimas homenagens ser reconhecido em seuretorno a Maéntua.

No entanto, tendo morrido por aqueles dias Antonio Sang-r::llloz'73 em Roma,
permanecido por 1ss0 em néo pequeno transtorno os encarregados do canteiro de S8o
Pedro, ndio sabendo a quem se voltar para dar o encargo de conduzir ao fim, com a
ordem comegada, tio grande construg@o, pensaram ninguém poder ser mais apto a
isso que Giulio Romano, do qual todos sabiam quanta exceléncia possuia € o valor.

E assim, aconselhando que devia tal encargo aceitar mais que prontamente,
para repatriar-se honradamente e com volumoso salario, fizeram-no tentar por meio
de alguns amigos seus. Mas em véo, pois, s¢ bem que de bonissima vontade teria
ido, duas coisas o detiveram: o cardeal, que de modo algum quis que partisse, € a
esposa, 0s amigos e parentes, que por todos os mei1os o dissuadiram.

Mas porventura ndo teria sido impossibilitado por nenhuma dessas coisas, se
no se encontrasse naquele tempo muito bem de saude. Porque, considerando ele de
quanta honra e proveito teria sido para si e para seus filhos aceitar tio honrado
partido, estava inteiramente voltado, quando comegou a ir piorando do mal, a querer
fazer todo esforgo para isso, ndo fosse pelo cardeal impedido.

Mas porque estava de antem#o estabelecido que n2o fosse mais para Roma, ¢
porque aquele era o fim de sua vida’”, entre o desgosto e o mal morreu em poucos
dias em Méantua, que ndo podia pemmitir-lhe que, assim como a tinha embelezado,
também adornasse e honrasse a sua patria, Roma™ .

Giulio morreu com 54 anos, deixando um Gnico filho homem, ao qual, pela
memoria que tinha de seu mestre, tmha posto o nome de Rafael®™®. Tal jovenzinho,
tendo aprendido com labor os primeiros principios da arte, na esperanca de tornar-se
distinto, morreu também ele, ndo muitos anos depois™, junto com a mie, esposa de
Giulio™® Donde no restou dele senfio uma filha™" chamada Virginia™, que ainda
vive em Mantua, casada com Ercole Malatesta.

A Giulio, o que infinitamente doeu a quem quer que o tenha conhecido, fo1
dada sepultura em San Barnaba®, com a intengio de fazer-lhe depois uma honrada
lembranca. Mas os filhos ¢ a esposa, mandando a coisa de hoje para amanhd,
também eles falharam sem fazer nada mais.

E também foi um pecado que daqzuele homem, que tanto honrou aquela
cidade, ndo houve quem tenha se lembrado ¥ salvo aqueles que dele se serviam, 0s
quais sempre se recordaram dele em suas nece ssidades. Mas sua propria virtude, que
tanto o honrou em vida, fez-lhe, mediante suas obras, eterna sepultura apds a morte,
qUE Tem O tempo, Nem OS anos CONSUIMIrao.

Giulio era, de estatura, nem grande nem pequeno; mais pesado que leve de
carne, moreno de pele, de belo rosto, com olho preto e vivaz, amabilissimo, educado



47

em todas as suas agbes, moderado no comer e gracioso no vestir e viver
honradamente’®.
Teve discipulos demais, mas os melhores foram Gian dal Lione, Raffaello dal
Colle, borguese, Benedetto Pagni da Pescia, Figurino da Faenza’”, Rinaldo™ e
Giovan Batista, mantuanos, € Fermo Guisoni, que estd em Mantua e lhe faz honra,
sendo pintor excelente™ ; assim como fez ainda Benedetto™”, que trabalhou muitas
cotsas em Pescia, sua patria, e, no Duomo de Pisa, fez um paine! que esta na Obra®®
e, igualmente, um quadro de Nossa Senhora com bela e delicada poesia, nele tendo
feito uma Florenca que lhe apresenta as dignidades da casa Medici*™. Tal quadro
estd hoje com o senhor Mondragone®”, espanhol, favoritissimo do ilustrissimo
senthor principe de Florenga™®
Giulio morreu no ano de 1456, no dia de Todos os Santos. E sobre a sua
sepultura®” foi colocado este epitafio:
Romanus moriens secum tres Julius arteis
Abstulit (haud mirum), quatror unus erat.
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Giulio Romano

Comecamos a anotagdo da Vida de Ginlio com informagdes que Vasari descarta, mas
comumente fornece em outras Vite. Trata-se de dados sobre a ascendéncia de seus biografados. Que
Vasari, que foi contempordneo de Giulio e o conhecera pessoalmente, nao tenha insendo essa
referéncia, parece-nos deliberado, ¢ provavelmente o tenha feito com o intuito de ressaltar a
‘patermnidade” rafaclesca. O mesmo acontece na Vida de Giovanfrancesco Penni, que, junto de
Giulio, ¢ também herdeiro de Rafael.

‘Griulio Romano™ nasce Giulio di Pietro Pippt de’ Giannuzzi, filho do “robilis vir” Pietro
Pippi de” Gianuzzi (Januriis) /doc. a, d, e, h-k/, comerciante. De sua mie, ndo sabemos as
referéncias, nem mesmo o nome. Comumente, Giulio vem citado como filho de Graziosa Antonii
l/cf. doc. e; doc. m/], tomada em casamento por Pietro Pippi apenas no ano de 1508 /doc. b/,
quando Giulio deveria estar entre 10 e 16 anos de idade. Frommel [1989, p. 296] nos diz que
Graziosa era. de fato, a terceira esposa de Pietro, o que parece concordar com 0 que se 1€ em seu
testamento /doc. e/, onde uma segunda esposa, Antonina, mie de Domenico, ¢ citada. O
testamento, datado de 3 de fevereiro de 1521, cita, além de Giulio, outros cinco filhos: Francesco,
Domenico, Girolama, Laura e Silvia /e doc. k/. Deduz-se que Giulio fosse o fitho mais vetho, uma
vez que o testamento previa, apos a morte do pai, que 0s cinco irméos ficassem sob seus cuidados.
Ainda de acordo com Frommel [Op. cit.], Domenico ¢ Francesco seriam seus meios-immaos, ¢ mais
proximos de Giubio. Contudo, Giulio teria ainda outros dois meios-irmaos, Giovanni Battista de
Cornu /doc. l-of e Lucrezia /doc. 1, p/. Giovanni, “aromatarius”, reine-se a Giutio em Mantua e,
como ele, ¢ feilo cidadio daquela cidade por Federico Gonzaga. Lucrezia desposa um sapateiro de
nome Giacobe /doc. 1, p/. A partir de fontes tio contraditérias e do confronto com 0s documentos,
entende-se que Giulio ¢ Girolama sdo filhos do primeiro casamento de Pietro; Domenico e
Francesco, filhos de Pietro ¢ Antonina, o segundo casamento; € Giovanni Battista de Comu ¢
Lucrezia, filhos de Pietro ¢ Graziosa, do terceiro casamento.

De Pictro restara a Giulio uma pequena heranga.

Sabe-se, através da interpretacéio de documentos, que a familia de Giutio é dizimada pela
pesie que assola Roma entre os anos de 1522 ¢ 1523, quando todos moirem, 4 excegdo da madrasta,
Graziosa, e da irmi Gerolama, que vem a casar-s¢ com o escultor Lorenzetto (Lorenzo di Lodovico
del Bono), ativo no atelié de Rafael. Quanto a data de nascimento de Giulio, resta uma incognita. O
debate ainda vivo em torno da questdo revela sua importincia na medida em que os estudiosos
tendem a datar suas primeiras obras de acordo com a data que acreditam mais plausivel. De acordo
com o texto vasariano, Giulio teria morrido aos 54 anos, no dia 1° de novembro de 1346, o que leva
a uma data de nascimento no ano de 1492. No entanto, a segunda fonte que nos chegou a respeito
do assunto, o necrolégio do Uffizio della Sanita di Mantova, afirma que Gtulio morreu naquela
mesma data, porém “na idade de 47 anos™ [/ sior Julio romano di Pippi superior de le Fabbriche
Ducale de febra: infirmo giorni 15, morto di anni 477}, remetendo seu nascimento ao ano de 1499.
Sfo essas, ainda hoje, as Unicas fonies relativas ao assunto: duas datas contraditorias, entre as quais
os estudiosos se dividem desde que o documento do necroldgio foi citado pela primeira vez por
Giovami Bottani, em 1783. O Conde Carlo D’Arco inclui essa corregdo em sua biografia de Giulio
[1838].

De acordo com F. Hartt [1958], o primeiro historiador a confrontar as duas datas ¢ a
questionar de forma mais profunda o assunto teria sido Julius Vogel [1920], que sublinha a grande
frequéncia com que Vasari erra na datagdio dos nascimentos dos artistas biografados nas Fife. A
argumentagdio de Vogel baseia-se no estudo de Kallab [1908], que verificon sessenta & duas fontes
documentanias sobre o nascimento dos cento e onze artistas cujas datas vém fornecidas no texto
vasariano. O resultado: Vasari estaria comreto em apenas oito casos. Também para Hartt, Vasari erra
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“persistentemente” até as datas de nascimento de artistas contemporaneos seus, com a tendéncia de
dar-lhes mais idade do que realmente tinham.

Por muito tempo, a tradi¢do mais comum entre os historiadores que debateram o assunto foi
a de aceitar a data colocada por Vasari, 1492, em detrimento daquela do necroldgio mantuano.
Estudiosos como Cavalcaselle. Milanesi ¢ Dollmayr aceitaram-na justamente apoiados na grande e
importante participagdo de Giulio no atelié de Rafael. Mas embora o documento do necrolégio
parega ser mais configvel (contra as costumeiras inexatiddes ¢ manipulagdes de Vasari), ndo se
pode excluir a possibilidade dc que contenha um erro de escrita ou que tertha sido basecado em
alguma “tradi¢do incorreta” {Hartt]. O principal argumento a favor dessa data mais tardia é a
consideragdo do fato de que Giulio seria muito jovem para ter tido condigdes de auxiliar Rafael com
o grau de competéncia necessario, aos quinze ou dezesseis anos apenas, nos trabalhos das stanze ¢
em outras obras de reconhecida qualidade, como se verd. Seria admitir uma precocidade muito
grande, que nem mesmo o proprio Rafael demonstrara.

No entanto, na década de 1980, a critica mostra-se mais inclinada a opgdo fomecida pelo
mortuario mantuano [Lo Bianco, 1984], apesar de haver certa concordéncia relativa 4 data da
entrada de Giulio no atelié de Rafael por volta de 1516. A favor dessa postura, um bom argumento ¢
aquele, j colocado pelo mesmo Hartt [p. 4, nota 1] de que Giulio vem citado como “jovem™ em
documentos de 1521 ¢ 1523 /doc. h, i, J/. De acordo com o autor, dificilmente um homem de 29 ou
30 anos seria chamado de ‘jovem” naquele tempo.

Em trabalhos mais superficiais, sobretudo verbetes enciclopédicos e compéndios, o
nascimento do artista costuma ser colocado em uma ou outra data seguida de uma interrogaco
prudente. Contudo, uma nova postura foi recentemente assumida por Joannides ¢ Young [1996],
que, situando a entrada de Giulio no atelié de Rafael no ano de 1514, acham mais plausivel que
Giulio tenha nascido em uma data em tomo de 1492, o que quer dizer ‘ndo necessariamente em
1492°. Sua justificativa vem novamente da demonstracio, por parte de Giulio, de um estilo maduro
¢ formado, em obras-primas como a ‘ex’ Joana de Aragio, cuja qualidade sugere que Giulio
deverta estar ativo hd muitos anos. Assim, na auséncia de mais documentos, permanece em aberto
essa questiio.

O adjetivo pétrio “Romano” sera empregado mais comumente apenas quando Giulio tiver
estabelecido residéncia em Mantua. De fato, pode-se encontrar, em 1526, a escrita “Julio Pippi
Romano”, ¢ apenas em 1528 aparecera a forma reduzida “Julio Romano™. E ¢ esse apelativo que
permite, segundo A. Belluzzi [1988, p. 18], a confusdc com wm arfista homénimo
contemporancamente ativo em Bolonha, um certo “Julium Romanum pictorem”. Mais do que um
adjetivo indicativo de origem, “Romano’ é, para Giulio, a afirmagio de uma referéncia historica e
estética que ele carregara por toda a vida.

Giulio cresceu numa condigdo familiar burguesa, em uma casa do Macel de” Corvi muito
proxima a importantes monumentos antigos. E novamente F. Hartt quem pinta o quadro —, que se
poderia dizer ‘rainista’ ou ‘bambocciante’ — do cotidiano do pequeno e do jovem Giulio em meio as
ruinas, a0 reconstituir sua vizinhanga. Diz que Giulio tinha sva casa na esquina do Macel de’ Corvi
com a Viadi Loreto [2-4]:

“..nd0 muito distante da igreja de Santa Maria de Loreto (...}, do Arco de San Marce, que, naqueles
dias, ligava o Palazzo Venezia ao Palazzetto. Ambas as ruas eram estreitas e movimentadas, com casas
modestas. Mas, de repente, essa parte construida da cidade dava lugar a2 um mundo de ruinas, montes de terra
¢ vegetagho coroados pela colina Capitolina com seu palimpsesto desordenado de estruturas medievais e do
Quattrocento diante da longa linha de degraus de Senta Maria in Araceli. Ao fim da Via di Loreto, ficava a
coluna Trajana. Abaixe do Capitolio, 0 Campo Vaccine mostrava uma cena fantéstica na qual os rebanhos
pastavam sobre templos romancs e basilicas semi-encobertas. Uma choupana ou outra, ocupando
mregularmente a regifio, erguia-se em meic 4 grandeza imperial. A distancia, passando a Basilica de
Constantino (o entéc chamado “Templo da Paz™) e o Arco de Tito, ficava o Coliseu, com sua grande parsbola
mtacta. (...) O menino Giulio deve ter brincado entre as ruinas do Foro de Augusto, de Nerva e Trajano, os
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templos do Forum Romanum, as ruinas do Palatino, as torres medievais do Esquilino. (...) Néo havia por perto
espléndidos palécios agrupados que pudessem competir com tal “evocativa desolagio” [Hartt, 1958, p. 3].
Bibliografia: BOTTANI, 1783, p. 11, nota 2: D’ARCO, [1838] 1842, p. |, nota 4 (1499); MILANES],
[1878-1885] 1906, V, . 555.nota 1 (1492), VOGEL, 1920, p. 62 (1499). VOGEL, 1920-1921, p. 215 (1499),
GOMBRICH, 1935, p. 145, HARTT. 1944, p. 68, nota 7, HARTT, 1958, 1, p. 3-5, nota 1 {1499), BERTINI,
1959, p. 361; PORTOGHESE, 1969, vol. II, p. 486 (14997 DACOS, 1977, p. 132, nota 265 (1492); LO
BIANCO, 1984, p. 93 (1499); CARPEGGIANI, 1987, p. 13 (1499); BELLUZZI, 1988, p. 18, 22, nota 97;
FERINO-PAGDEN, 1989, p. 64-95;, FROMMEL, 1989, p. 296; FERRARI, 1992, p. 1-3, 18; JOANNIDES,
1993, p. 8; JOANNIDES/YOUNG, 1995, p. 732 (c. 1492); FROMMEL, 1996, p. 5 (“em torno de 14997);
TALVACCHIA, 1996 (14997); BAMBACH /WOLK-SIMON, 1999, p. 165 (1499).

Documentos:

/doc. a/ 15 de setembro de 1507, Roma. Contrato entre Pietro Pippi ¢ seu cunhado Emiliano. ASRoma, 30
Notai Capitolini, uff. 4, notaic Pirotus Hieronimus, vol. 8; Biblioteca Apostolica Vaticana, Codice Ferraioli,
ms. 900, c. 1.: “.refutavit et cetera provido viro Petro de Pippo de lannutiis presenii et celera..”
Bibliografia: MAZIO, 1844, p. 63-70; FROMMEL, 1973, p. 216, FERRARL 1992, L p. 1.

Jdoc. b/ 17 de fevereiro de 1508, Roma. Contrato matrimonial entre Pietro Pippi ¢ Graziosa Antomil
ASRoma, 30 Notai Capitolini, uff: 4, notaio Pirotus Hieronimus, vol. 10, ce. 183r.- v, 247r.- v.; Biblioteca
Apostolica Vaticana, Codice Ferraioli, ms. 900, ¢. 2r.: ... Hec sunt fidantie et pacta sponsalia in Dei nomine
habiia et per sollemnem et legitiman stipulationem firmata inter discretum virum magistrum Colam Antonium
quondam Francisci Cole Antonii pellimantellum, germarnum fratrem et coniunciam personam honeste
mudlieris domine Gratiose eius sovoris et filie dicti quondam Francisci, pro qua de rato et rata habitione in
forma iuris valide promisit et se principaliter obligavit (...) rata, grata e1, firma habebit et contra non faciet,
dicet vel veniet aligua ratione, iure, modo vel causa, ex uma et providum virum Petrum de Pippo regionis
Montium parte ex altera. (...) prefatus Petrus promisit dicto Cole Antonio, et mihi rotario ui supra stipulanti,
dictam (Gratiosam capere et recipere in suam fegitimam uxorem cum dictis dote er acconcio et veslimento
predicto. Pro quibus quatringentis + ducatis + florenis dote predicia, prefatus Cola Antonius dedit, rradidit et
consignavit prefato Petro presenti el legitime stipulanti quandam eius domum terrineam solaratam..”
Bibliografia: FERRARI, 1992, 1, p. 1-2.

“doc. o 8 de marco de 1509, Roma. Pietro Pippi adquire, dos irméos Auricolas, uma vigna fora da porta
Maggiore. Biblioteca Apostolica Vaticana, Codice Ferraioli, ms. 900, c. 3r.. “Pietro Pippi compra da
Alessandvo e Paolo Fratelli, figli di Pietro Auricola, una vigna posta fuori delle mura, fra porta Maggiore e
porta San Lorenzo, con da un lato i beni di Andrea d ‘Albano, dall’altro Gian Francesco del Porro avanti le
mura della cinte, e di Pietro un vicolo vicinale et cetera.” Bibliografia: FERRARI, 1992, 1, p. 3.

/doc. &/ 1 de novembro de 1519, Roma. Avaliagio e parecer de Giulio Romano e Petro Matee Lauro sobre
uma contenda entre os vizinhos Andrea da Parma e Andrea Greco referente a uma reforma desejada pelo
primeiro numa parede comum das duas casas. Cantalupo in Sabina, Archivio privato Camuccini.: ...Nei fulio
de Pipi et Petro Mateo Lauro (...} eletti dalli discreti homini maestro Andrea da Parma, mazieri de nostro
singniore, d'una parte et da maestro Andrea Greco da Ualtra parti, a vedere et conciare cierta loro
deferentia che “anno insiemi per caisa d ‘una cammara della casa de decto maestro Andrea Greco aderenti
alla casa de decto maestro Andrea da Payma: donde veduto per noi tanto la casa de decto maestro Andrea da
Parma quanto la casa de maestro Andrea Greco...” Bibliografis: FEDERICI, 1907, p. 493-494; FERRARI,
1992, 1L p. 4-5

idoc. ¢ 3 de feverciro de 1521, Roma. Testamento de Pietro Pippi. ASRoma, 30 Notai Capitolmi, uff. 1,
notsio de Perellis Sanus, vol. 1, c. 4v.- Sv.; Biblioteca Apostélica Vaticana, Cédice Fervaioll, ms. 900.: =(...)
In presentia mei notarii et cetera, personaliter constifuius providus vir Petrus de Pippis romanus civis
regionis Montium, inflrmus corpore, sanus lamen mente, timens future mortis eventum (...) et voluit quod si
cius anima contingat a corpore separari, quod eius cadaver sepeliatur in ecclesia Sancti Nicolai vel quo
Tulius eius filii voluerit, cui ecclesie veliquit id quod de iure est; item dixit habuisse prodote a domina
Antonina eius 2.a. uxore et matre Dominici eius filii flovenos 400, sed voluit guod dictus Dominicus eius filius
possit petere ratione dicte dotis (..,) item reliquit domine Gratiose eius wcori, alimenta, gubernium et
habitationem ac victum et vestitum toto lempore eius vite et donec fungetur vita viduali ac vestis lugubris;
item voluit quod infrascriptos heredes non possint bona hereditaria dividere donec tradant nuptui
ITeronymam, Lauram et Sybviam, eius filias dotesque persoivant, el donec Franciscus eius filius sit etatis XX 4
annorum et ultra {...) Item suos heredes universales instituit et cetera infrascriptos eius filios, videlicet:
Tulium, Dominicum et Franciscum in omnibus eius bonis et cetera ubicumque existentibus, dictumminorum
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presentem deputavi (...} Bibliografia: MAZIO, 1844, p. 64-635; GOMBRICH, 1935, p. 145; HARTT, 1958,
I.p.4 311, doc. 28; FROMMEL, 1973, 11, p. 216: GOMBRICH, 1984, p. 74; FERRARI, 1992, I p. 18-19.
/doc. 1/ 16 de dezembro de 1521, Roma. Carta de Baldassare Castighione a Federico 11 Gonzaga, a propésito
dos alunos de Rafael, Giulio e Penmi. ASMN, A. G. b. 865, ¢. 395v.- 396r.: “(..} Ho parlato a questi dui
giovani che forno allevi di Raphaello...” Bibliografia: LUZIO, 1906, p. 137; LUZIO, 1913, p. 239; GOLZIO,
1936, p. 145-146; HARTT, 1958, 1, p. 4, 311, doc. 29, FERRARI, 1992, I, p. 23.

/doc. g/ 7 de maio de 1522, Roma. Carta de Baldassare Castiglione ao cardeal Giulio de” Medici. Pedido de
pagamento a Giulio Romano pela Transfiguragdo de Rafael, a fim de poder pagar o dote de casamento de sua
mi Girclama. Localizacio desconhecida.: “4ncorché i iempi siano di sorte che la dimanda mia possa paver
importuna, pur la obligazione ch'io mi suppongo di avere a tutti i miei amici mi sforza a supplicar vosira
signoria reverendissima di una cosa la quale a lei penso che non debba essere d'incomodité alcuna, e
grandissima grazia ad un suo servitore, ed amico mio. Giulio, allievo di Raffaello da Urbino, per la 1avola
che il predeito Raffaello fece a vostra signoria (...) resta creditore di quella di una certa somma di danari, i
quali essi al presente non dimanda né vuole, ma per aver una sua sorella grande alla quale gia ha ritrovato
marito, se avesse il moda di darle la dote, desiderebbe che vostra signoria reverendissima per la sua
clemenza si degnasse di far deliberazione a che tempo elia volesse davgli questi denari: pevché ancorché non
si avessero adesso, né di qua a sei o otto o dieci mesi, il giovane, il quale sta in dispasizione di pigliare
questa sorella di Giulio, non si cureria, purché fusse sicuro di averli a quel tempo promesso. Sicohé se vostra
signoria reverendissima si degnerd di far questa grazia a Giulio, il quale ¢ tanto suo servitore, oltre Pobbligo
che egli ne averd, io ancora le ne resteré eternamente obbligato..” Bibliografia: SERASSI, 1769, I, p. 74;
BOTTARI-TICOZZI, 1825, IV, p. 8, D’ARCO 1838, Appendice IT, p. XXIV-XXV, doc. 27; GOLZIO, 1936,
p- 146-147: HARTT. 1958, 1, p. 311, dec. 30, FERRAR], 1992, L p. 24-25.

fdec. i/ 23 de fevereiro de 1523, Roma. Contrato matrimonial entre Gerolama, irma de Giulio Romane, ¢ o
escultor Lorenzetto. ASRoma, 30 Notai Capitolini, uff. 1, notaio de Perellis Sanus, vol. 1, ¢ 7r.- 8
Biblioteca Apostolica Vaticana, Cédice Ferraiol, ms. 900.: “... firmate sollemni et legitima stipulatione
interveniente inter discretum juvenem domimum Iulium quondam Petri de Pippa romanum regionis Montium
germanum, fratrem el curatorem lesiamentarium honesiae puellae Hieronymae eius sororis et filia dicti
quondam Petvi, licet absentis, pre qua se el hona sua principaliter obligavit et promisit de rato et cetera, ex
una, et providum virum ac ingeniosum magistrum Lauventium guondam Ludovici del Bowo, floventinum,
scultorem, habitationem Urbis et dicta regione Montium, parte ex aliera. Hinc est quod ditus dominus Tulius
promisit dognare dictam Hieronymarn in eius legitimam uxorem, Domino concedente, cum dote et dotis
romine quatriceniorum ducatorum auri, ad rationem iuliorum decem pro quolibet ducato et un centum et
quinguaginia aliis similibus ducatis pro acconcio rebus iocalibus, et cassa Alba more romano prefatae
Hieronymae exponendis in ornatu..” Biblicgrafia: MAZIO, 1844, p- 65; GOMBRICH, 1935, p. 145;
HARTT, 1958, 1, p. 311, doc. 34-35; FROMMEL, 1973, 11, p. 216; GOMBRICH, 1984, p. 74: FERRARI,
1992, 1 p. 30-31.

fdoc. ¥/ 29 de outubro de 1523, Roma. Caugéio de Lorenzetto a Giulio Romano peto dote de Gerolama Pippi.
ASRoma, 30, Notai Capitolini, uff. 1, notaio de Perellis Sanus, vol. 1, ¢. 55v.- 56v.: *(...) Ludovici cel Bono,
Sflorentinus scultor, habiator Urbis in regione Montium, sponte et cetera, remisit et cetera, discreto iuveni
domino Iulioc quondam Petri de Pippa, romano regionis Montium, presenti et cetera, id est omnia iura et
cetera que habet contra eundem dominum Iulium in summa et quantitate ducatorum quatricentorum auri ad
rationem iuliorum X pro quolibel ducato, occasione dotis honeste puelle domine Hieronymae uxoris dicti
magistvi Laurentii, et sorovis dicti domini Iulii..” Bibliografia: HARTT, 1958, I, p. 311, doc. 41;
FROMMEL, 1973, I, p. 216; GOMBRICH, 1984, p. 74; FERRARI, 1992, 1, p. 46-47.

fdoc. j/ 4 de janeiro de 1524, Roma. Graziosa renuncia a seus direitos sobre os bens do marido, Pietro Pipp1,
em favor de Giulio Romano. ASRoma, 30, Notai Capitolini, uff. 1, notaio de Perellis Sanus, vol. 1, ¢. 1v.:
Bilioteca Apostolica Vaticana, Codice Ferraioli, ms. 900.: “ (...) personaliter constituta honesta mulier
domina Gratiosa, relicta quondam Petri de Pippis (...) eiusdem domine Gratiosa cognati, presentium,
consentientium et aprobantium et cetera, remisit omnia iura et cetera discreto iuveni domino Iulio de Pippis,
dicto Petri filio, heredi presenti et cetera...” Bihliografia: FROMMEL, 1973, 11, p- 216; FERRARI, 1992, 1, p.
51-52.

/doc. &/ 16 de fevereiro de 1524, Roma. Acordo entre Graziosa e Giulio a propésito da divisio da heranea de
Pietro PippL apés a morte de quatro irméos de Giulio. Graziosa consegue o pavimento térreo de uma casa na
rione Sant’Angelo. ASRoma, 30 Notai Capitolini, uff 1, vol. 1, ¢. 5v.- 7v.. Biblioteca Apostolica Vaticana,
Codice Ferraioli, ms. 900.: “(..) Perrus de Pippis, maritus infrascripiae a dominae Gratiosae er pater
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infrascripti domini Tulil, dum in humanis ageret suum ultimum condiderit testamentum, de quo patere
dixerunt in actis mei notarii infrascripti, in quo inter alia dictus quondam Petrus instituit suos universales
hevedes dominum Iulium, Dominicum et Franciscum, eius filios masculos, quibus mandavit quod nupiui
raderent Hieronvmam, Lauram et Sylviam, eiusdem quondam Petri filias et infrascripte dominae Gratiosae,
quo Petro defuncto postea sicut Altissimo placuis, dicta Laura et Sylvia, minores et innipiae, una post aliam
mortuae fuerunt el sunt, et sic successive dictus Dominicus er Franciscus unus post alium mortiv sunt ab
intesiato supertitibus, sibi dicto domino Tulio eorum fratre et dicta domina Gratiosa matre dicti Francisci...”
Bibliografia. GOMBRICH, 1935, p. 146, HARTT, 1958, L p. 311, doc. 42, GOMBRICH, 1984, p. 74;
FERRARI, 1992, 1, p. 52-54.

doc. I/ 29 de abril de 1524, Roma. Primeiro testamente de Giulio Romano. ASRoma, Collegio det notai
capotolini, notaio de Ruffis Petrus, vol. 103, ¢. 42r.- v.: ** .. Nobilis vir Julius quondam Petri Pippi, civis
romani regionis Montium, sanus mente el corpore limens cause future mortis (..} item iussit eius corpus
sepeliri in ecclesia Sancti Nicolai de Colunna Traiana; (..} item reliquit honeste mulieri domine Lucretie
uxori magistri lacobi calzolarii et eiusdem testatoria sarori consobrine, florenos similes viginiiquingue in
eventum in quem dicta domina Lucretia tempore future mortis ipsius testatoris supervixerit, et casyt quo non
supervixerit supradictum velictum mandavit dari et solvi filiabus feminis ipsius domine Lucretie; item religuit
domine Hieronyme sorori ipsius testaioris unam vestem funebrem valoris decem ducatorum auri, item
similiter reliquit domine Virgilie, uxori lohannis Baptiste de Cornu el ipsius lestaloris cognate unam aliam
vestem funebrem. valovis decem ducatorum auri(...) In omnibus autem eiusdem festatoris bonis mobilibus et
immobilibus presentibus, heredem suum universalem fecit et instituit Joharnem Baptistam de Cornu,
aromatarium, ciusdem testaloris germanum, in eventu in quem lempore MOVs ipsius testatoris idem
Johannes Baptista supervixerit, et casu quo non supervixeril, heredes suos universales fecit et instituit filios
masculos legitimos et naturales...” Bibliografia: LANCIANI, 1988, p. 113-115; FERRARI, 1992, p. 58-60.
/doc. m/ 13 de dezembro de 1525, Roma. Graziosa Pippi recebe 105 ducados como parte de seu dote.
ASRoma, 30 Notai Capitolini, uff. 1, notaio de Perellis Sanus, vol. 1, ¢. 64r.- v.: “(...) domino Iulio, filic et
heredi dicti quondam Petri de Pippis, eiusdem domine Gratiose privigno, licet absenti, ac Baptiste de Cornu
eiudem Iulii germano fratre ..” Bibliografia GOMBRICH, 1935, p. 146, GOMBRICH, 1984, p. 74;
FERRARI, 1992, T, p. 113,

/doc. n/ 17 de abril de 1526, Mantua. Pedido de pagamento de Giulic Romano a Clemente VII. ASMN,
Archivio Notarile, notaio Antonio Campora, anne 1526.: “... tanto di questi trecento cinquanta ducati, guanto
de quelli havete pagati a mio fratello Ioanne Baptista..” Bibliografia: FERRARI, 1992, [, p. 140.

/doc. of 5 de junho de 1526, Méntua. Concessio da cidadania mantuana a Giulio € Giovanni Battista Cornu.
ASMN, A. G., Decreti, lib. 38, ¢. 10v.- 11r.: “ (..) Ouapropter quum Iulius Pippi, romanus, pictor egregius,
is sit qui plurimum ornamenti et decoris suae rara Virtulis dote (...) Tenore igitur presentium, vigore ROSIH
arbitrii et de plenitude potestatis qua publice fungimur hac in noswra civitate Mantuae totogue eius
marchionatu el dominio ex certaque nostri scientia et animo bene deliberato prefatum Tulium ac ipsius intwitu
JToannem Baptistam de Cornu, eius fratrem uterinum, eorumgque filios, nepoies, pronepotes et descendentes
utriusque sexus in infinitum facimus, constituimos et creamus cives noSIros MANUANGS €oSque omnes civitate
sic hac nostra donamus ita quod ammodo et in perpetuum ipst eorumque filii et descendentes, ut prefertur,
omnibus et guibuscunque privilegiis.” Bibliografia: D’ARCO, Appendice II, p. XVII-XIX, doe. 21
HARTT, 1958, I, p. 314, doc. 68; FERRART, 1992, 1, p. 152-153.

/doc. p/ 2 de maio de 1528, Roma. Inventario dos bens de Giovanni Battista de Cornu, meio-irmio de Gizlio
Romano. ASRoma, 30 notai Capitolind, uff. 1, notaic de Perellis Sanus, vol. 1, ¢. 37r.~ 42r.: “(...) honesta et
vidua mulier domina Virgilia de Caruscis, relicta quondam bone memorie domini Iohannis Baptiste de
Cornu, romani aromatarii de regione Montium, et coram dicio domino iudice, sic ul supra seddente, dixit,
exposuil et narravit quod cum de anno proxime prelerito 1527 et mense iunii ac die septima, dictus dominus
lohannes Baptista sicut Deo placuit, mortuus fuerit et sit eiusque corpus traditum fuerit ecclesiastice
sepulture suprascripte (sici dicia domina Virgilia eius uxore nec non Hieronimo et Petro Paulo ac Vincentio
filiis masculis et mfrascriptis filiabus feminis, videlicet Griseida et Iukia.. {...) item unam aliam domum in
cadem regione Montium et prope Sanctum Martinum de Montibus, in qua habet partem Lucretia, uxor
quondam magistri Iacobi calzeolarii..” Bibliografia: FERRARI, 1992, L, p. 270-271.

2 Na segunda edigdo das Vite, Vasari comega a alterar a biografia de Giulio Romano jano

titulo: na torrentiniana, Giulio vinha como “pintor e arquiteto”; agui, seu papel € limitado & pintura.
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Observando-se as alteragbes levadas a termo por Vasari também na Vida de Rafael, e sua
reconstrucdo biografica, ¢ facil entender a mevitabilidade do redimensionamento do papel de Giulio
Romano, que deveria caber dentro do de Rafael, de modo a facilitar o vinculo mestre-aluno e o
directonamento kinear desgjado pelo autor. Interessante, sob esse aspecto, ¢ conhecer o retrato de
Giulio pintado por Ticiano, no qual o artista ¢ visto exibindo a planta de um edificio, mostrando-se
portanto como arquiteto, sem qualquer indicagio do pintor {1}{cf. Joannides, 1995, p. 35; PERINJ,
1995, p. 118].

3 A escola de Rafael em Roma

Vasari, na Vida de Rafael [Milanest, IV, p. 384-385], emprega justamente esta mesma
palavra —infiniti’ para referir-se aqueles artistas que trabalhavam para ele,.sob sua orientagio e
supervisdo em Roma, dando-nos uma idéia de sua quantidade, ainda que possivelmente exagerada:

“...¢ sempre teme infiniti in opera, ajutandoli ed insegnandoli con quello amore che non ad artefici,
ma a figliuoli propri si conveniva. Per la qual cagione si vedeva che non andava mai a corte, che
partendo d1 casa non avesse seco cinquanta pittori, tutti valenti ¢ buoni, che gli facevano compagnia
per onorario.”

Muitos foram, de fato, os alunos de Rafael, dos quais se circundou desde sua chegada a
Roma, arrebanhados de varias partes da Italia e até de fora. E eram muito diversos em qualidade e
capacidade de trabatho. O proprio Vasari redige a vida de alguns deles, e entre os citados nas Vite
ou biografados estio Giulio Romano, Giovanfrancesco (Gianfrancesco) Penni, dito o Fattore
[Vasari /Milanesi, (1568) 1906, IV, p. 643-649], Giovanni da Udine [id., VL, p. 549-569], Tommaso
Vincidor, Pellegrino da Modena fid., ibid., IV, 649-652], Perino del Vaga [1568, p. 889-909],
Polidoro da Caravaggio [id., V, p. 141-154], Guillaume Marcillat [id., ibid., IV, p. 417-430],
Vincenzo Tamagni da San Gimignano [1550 /1986, 1, p.664-663), Raffacllino del Colle, Pedro
Machuca, Lorenzetto [1550 /1986, II, p. 681-683]. Além desscs, Vasar ainda faz mengio,
genericamente, a “muitos outros pintores™ {id., V, p. 363). Monbeig-Goguel [1999, p. 493] fala de
Battista Dossi e Boccaccio Boecaceino. Cavaleaselle cita Domenico Alfani.

Ao lado dos artistas de maior vulto, como Giulio Romano, sabe-se que um grande nimero
de artistas menores — esses “puitos outros” — exerceram atividade ali e que nem todos passavam
pelo cnivo pessoal de Rafael. A Giulio Romano terta cabido a responsabilidade de selecionar e
treinar esses ajudantes menores, de modo que alguns deles, supde-se, tenham 1do depois integrar o
ateh€ romano de Giulio. A bortega de Rafael, uma das mais prolificas e eficientes do periodo,
serviu 2 Giulio também como escola em termos de organizag@io e controle pratico de wma grande
estrutura, rendendo-lhe um aprendizado que sera fundamental, poucos anos mais tarde, no comando
de seu préprio atelié na corte gonzaguesca.

A bottega rafaclesca constituia um conjunto bastante unitério e coeso, embora tenha
recebido o contributo de artistas dispares em formagdo e qualidade: um conjunto heterogénio sob a
unidade maior da méo de Rafael. Muito dificil continua sendo determinar contribuigdes individuais
dos artistas mencionados na estrutura funcional do atelié de Rafael, onde, a0 que se sabe, ndo havia
o comando de um método rigido ou de uma Iégica evidente. Cada um dos membros deve ter tido
espaco, entre eles, e sempre sob a supervisio de Rafael, para contribuir e para aprender, de modo
que a id¢ia de intercdmbio parece mostrar-se no reSultado concreto das obras rotuladas “de atelie™.
Alguns artistas, como Penni, Giovamni da Udine e o proprio Giulio podiam ter um papel
especificado, como se verd. Mas esses papéis eram maleaveis ou temporalmente limitados. Um
mesmo artista podia cobrir alternadamente diversas fun¢&es. Néo raro encontram-se duas, trés méos
num mesmo afresco: figura e fundo; ou entdo duas mdos numa mesma figura, se mais de uma
giornata fosse mecessdria. Assim, se Giovanni da Udine é célebre por suas grotescas e pela
representagdo de animais ¢ vegetais; se Penni € aquele a quem Rafael confiava a expressio grifica
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de suas idéias, ou a realizagio de modelli; se a Giulio cabe o comando da execugdo pictorica, etc.,
por vezes essas mesmas fungles sdo trocadas, de acordo com a urgéncia do mestre € a
disponibilidade dos alunos. Dessa forma, o atelié de Rafael parece ter sido mais do que a estrutura
fornecedora de mio de obra executiva ao artista assoberbado de encomendas em seus dltimos anos.
Parece ter sido também um lugar de experimento e de troca — talvez aproximando-se, em alguns
aspectos, do sentido contemporaneo da palavra “workshop™ —, focado no ponto maximo de um
classicismo que doravante sé poderd ser revirado ¢ transformado. Sob a benigna € benevolente
regéncia intclectual do mestre, essa escola ¢ a sementeira que se vera espathar rapidamente pcla
Europa em prometida e abundanie colheita.

Bibliografia: BELLORI, 1695, p. 71; LANZI [1808] 1968, 1, p. 283, 313-320; BARTOLINL, 1987, p. 47-49;
BELLUZZI, 1988, p. 9-20; JOANNIDES, 1993, p. 3-29; STRINATI, 1996, p. 42, FERINO-PAGDEN, 1996,
p. 23; FROMMEL, 1996, p. 3; GNANN J/OBERHUBER, 1999.

1 Giulio Romano, discipulo de Rafael

Iniciamos com a mengio do conhecidissimo juizo de Shakespeare sobre Giulio Romano,
em seu Conto de Inverno, e a emenda propositadamente contraditoria de C. Bambach ¢ L. Wolk-
Simon [1999): “That rare italian master Julio Romano” (...} “is one of the most famous pupils in
the history of art...”

Partimos ja do ponto crucial da quest3o/postura vasariana em relagdo a Giulio Romano: a
descendéncia artistica e cultural de Rafael de Urbino. Vasari inicia a vida de Giulio Romano sem
mengdo qualquer as boas e favordveis estrelas que se contavam a0 seu nascimento. Nada ¢ dito
sobre seus pais, sua familia, 0 ambiente que recebe 0 menino. Nem sequer a data de nascimento, tao
controvertida, ¢ mencionada. Nenhuma palavra sobre seu nascimento, sobre o talento nato, nada
que pudesse ser nivelado ao nivel de seu mestre. O preambulo da edi¢do Giuntina € escrito de modo
bastante diverso daquele presente na Torrentiniana [Bellosi /Previtaili /Rosst, (1550) 1986, p. 828-
829]. Tomado emprestado a Pietro Aretino [Gombrich; Hartt, 1958, xvii], essa primeira introdugo,
consideravelmente mais desenvolvida, define melhor a figura de Giulio, tendo-se tornado uma fonte
textual 4 qual os historiadores constantemente s¢ remetem em suas consideragbes sobre o talento
artistico, inventividade, carater e personalidade de Giulio. Leia-se:

“Quando fra il piit de gli uomini si veggiono spirili ingegnosi, che siano affabili e giocondi, con
bella gravita in tutta lo conversazione lora, e che stupend; e mirabili siano nell 'arti che procedono
da lintelletto, si pué veramente dire che siano grazie ch’a pochi il ciel largo destina; e possono
costoro sopra gli altri andare altieri per la felicita delle part, di che io ragiono. Percioché tanto puo
la cortesia de’ servigi negli uomini, quanto nelle opere la dottrina delle arti lovo. Di queste parti fu
raimente dotato dalle natura Giulio Romano, che veramente si poté chiamare erede del
graziosissimo Raffaello, si ne’ costumi, quanio nella bellezza delle figure nell’arte della pittura;
come dimostranc ancora le maravigliose fabbriche fatte da lui e per Roma e per Mantova, le quali
non abitazioni di womini, ma case degli déi per esempio fatte degli uomini ci appariscono. Né tacer
voglio la invenzione della storia di costui nella quale ha mostro d'essere stato raro, € che nessuno
I’abbia paragonato. E ben posso io sicuramente dire che in questo volume non sia egii secondo
nessuno. Veggonsi i miracoli ne’ colori da lui operati, la vaghezza de i quali spira una grazia ferma
di bonta e carca di sapienza ne’ swoi scuri € lumi, che talora alienati ¢ vivi si mostrano. né con piu
grazia mai geometra toccd compasso de lui. Tal che Apelle ¢ Vitruvio fosserc vivi nel cospetto degli
artefici, si terrebbono vinti dalla maniera di lui che fu sempre anticamente modema, e
modernamente antica. Per il che ben doveva Mantova piagnere, quando la morie gli chiusi gli occhi,
i quali furono sempre vaghi di beneficaria, salvandola da le inmondazioni dell’acque e
magnificandola ne i tanti edifizi, che non pin Mantova, ma nuova Roma si pud dire, bontd dello
spirito e del valore dello ingegno suo maraviglioso, il guale di modi nuovi, che abbino quella forma,
che leggiadramente si conoschino nella bellezza de gli artefici nostri, pint d'ogni altro valse per arte & per
natura”.
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Esse extenso predmbulo de 1550 guarda o mesmo tom encomiastico e landativo que Vasari
emprega com freqiiéncia em ambas as edigdes de sua obra, mas apenas guando a conveniéncia o
reclama. Artistas menores t8m sua vida vasariana inaugurada de modo espetacular, em narrativas
coloridas. Giulio, a0 contrdrio, emerge diretamente do atelié de Rafael, como se nio tivesse tido
passado, como s¢ tivesse vindo ao mundo para ser acolhido e treinado pelo mestre. E assim que
Vasari marca a dependéncia a Rafael desde o principio, suprimindo o preambulo de 1550, anulando
o passado e a filiagdo de Giulio. As muitas € boas qualidades que the sdo atribuidas a seguir sdo
aquelas do “discipulo’ Rafael vem citado na primeira linha, ¢ mesmo apés sua morte, Giulio (e
também Penni) continuara a ser citado em documentos e cartas ndo pelo nome, mas como “o aluno
de Rafael” [Belluzzi, 1988, p. 9-11]. Vasari marca a descendéncia artistica de Giulio, fazendo-o
caber sob Rafael e nunca superando o mestre.

O conde Carlo D’Arco afirma que Giulio foi um dos primeiros discipulos de Rafael, mas

que 2 historia ndio fornece indicios suficientes para que se possa precisar o tempo em que sg
estabelece a celebrada escola. A maior parte dos autores simplesmente menciona a data de entrada
Giulio como aprendiz no atelié de Rafael como sendo ignorada [Ferino-Pagden, 1996, p. 23; Hartt,
1958, p. 13]. Outros sugerem-na precocemente, em tomo do ano de 1509 [Milanest; Mesnil, 1910;
Rossi, p. 829, nota 3], que ¢ o ano da chegada de Rafael a Roma, quando Giulio teria 10 anos de
idade (considerando-se seu nascimento em 1499). Frommel [1996, p. 3] desloca um pouco o inicio
do aprendizado para quando Giulio estava “entre os dez ¢ doze anos” de idade (“Gia da putto,
quindi tra i dedici-dodici anni, ebbe l'eccezionale fortuna di diventare aiuto di Raffaello ™),
colocando-a aproximadamente entre 1510 e 1512, E fato marcante que a data de entrada de Giulio
na bottega de Rafacl depende de uma determinagio mais precisa de sua data de nascimento, ainda
hoje indefinida. Virias hipoteses, muitas das quais bastante convincentes, foram feitas a propésito,
mas nada se pode afirmar de modo conclusivo. Sabe-se apenas que os dois polos possiveis sdo 1492
e 1499 [Vasan /Milanesi, 1906, V, p. 555]. De qualquer modo, considerando-se o papel de destaque
de Giulio dentro do atelié, ele ¢ reputado demasiadamente jovem. Uma tal precocidade seria
explicada ‘pela’ (e ao mesmo tempo seria a explicagio “para a’) alta qualidade das obras de Rafae!
as quais se atribui sua participagfio (como o retraro da Vice-rainha de Napoles), onde o artista
mostra-s¢ ja formado, habil e pratico. Joannides, por sua vez, cré que Giulio tenha comegado a
trabalhar com Rafael por volta de 1514 [1995, p. 732]. No entanto, uma das tendéncias mais
recentes € a de aceitar que Giulio tenha entrado para o atelié de Rafael ainda mais tarde, em tomo
de 1516 [Aste, 1999, p. 28}, fazendo os desenhos preparatdrios para os afrescos da stufetta do
cardeal Bibbiena e para a série de gravuras de Cristo e dos Apostolos.
Bibliografia: VASARI /BELLOSI, PREVITALLI, ROSSI, [1550] 1986; VASARI MILANESI, [1568]
1906; LANZI, {1808] 1968, L, p. 313, D’ARCO, [1838] 1842, p. 3; MESNIL, 1910; HARTT, 1958, 1, xvii, p-
13-36; SHEARMAN, 1983; JOANNIDES, 1985, p. 17-46; BELLUZZI, 1988, p. 9-11; FERINO-PAGDEN,
1989, p. 65-85; JOANNIDES /YOUNG, 1995, p. 732; AGOSTI, 1998, p. 181; ASTE, 1999,p. 28.

Como se viu, o lugar de Giulio na histéria da arte italiana cscrita por Vasari esté definido

desde suas primeiras palavras: nenhum aluno de Rafael foi melhor que ele, mas também nenhum foi
melhor que Giulio. A sequéncia imediata ac predmbulo da Torrentiniana realga a mesma idéia em
outras palavras: “...Fu Giulio Romano discepolo del grazioso Raffaello da Urbino, e perla natura
di lui mirabile et ingegnosa, merito pin de gii altri essere amato da Rafaello, che ne tenne gran
conto, come quello che di disegno, d'invenzione e di colorito rutti i suoi discepoli avanzo di gran
lunga..” [Bellosi /Previtalli /Rossi, (1550) 1986, 883, p. 829].

Bibliografia: BELUZZI, 1988, p. 9-20. :

6 _
Maniera
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“Maniera”, o termo aparece pela primeira vez no Libro dell ‘arte de Cennino Cenninu, € wm
dos vocabulos mais empregados por Vasari no correr das Vite. Preferimos a tradugéo por “estilo’,
em vez de por ‘maneira’. Contudo, o significado da palavra ndo € uniforme dentro do proprio texto
vasariano, oscilando entre o particular ¢ o geral. Vasari pode empregar o termo com referéncia ao
modo particular pelo qual um individuo se expressa ¢ manifesta. Ou seja, aquilo que o distingue de
outro. E esse & o sentido mais tradicional. Pode ainda referir-se 2 linhas de estilo numa determinada
regido; ‘maniera tedesca’, ‘flamminga’, efc.

Bibliografia: PINELLI, 1993, p. 94-116.

" N . A . I . , L
Uma das questdes mais polémicas na relagdo entre Rafael e seu atelié, aqui restrita a Giulio

Romano, é aquela que diz respeito acs ensaios atributivos sobre as obras do tltimo perfodo da vida
de Rafael ou do inicio da carreira de Giulio, quando este auxiliava o mestre em muitas etapas do
processo de produgo. A impossibilidade de se deterntinar a quem pertence a idéia ou a execuglo de
uma determinada obra é patente nesses ultimos anos de Rafael, que entfio se encontrava téo
sobrecarregado por tantas encomendas, oficiais ou pnvadas, que necessitava delegar porgdes
considerdveis de trabalho a seus auxiiares. E Bambach e Wolk-Simon [1999, p. 163} que
fornecem um trecho sintetizador desse ponto ao escreverem scbre os problemas quase
intrataveis ¢ insoliiveis, polémicos e contraditorios das atribuigdes dentro do atelié, sendo Giulio; “
Raphael's principal assitant and collaborator in Rome, and heir to his workshop (...) the brilliant
young artist achieved a fluent command of the master’s style both as a painter and as a drafStman.
His skillful emulation of Raphael’s manner enhanced the productivity of the workshop, and in the
role of executant Giulio was increasingly entrusted to realize Raphael’s ideas...”

Hi muito tempo, pinturas ¢ desenhos tém sido atribuidos pela critica ora ao mestre, ora a
esse seu discipulo mais talentoso, num debate incessante e provavelmente sem fim. O micio da
polémica talvez possa ser marcado pelo empenho de Oskar Fischel em reunir 0 imenso corpus
grafico de Rafael e de sua escola, tantando identificar ¢ separar a méo do mestre das maos de seus
alunos. Nessa ocasidio, os desenhos do atelié que ndo cabiam no estilo de Rafael foram enderegados
a Giulio Romano ¢ a Penni. Em 1959, A. Bertini ja falava do “erro” de, no passado, terem sido
dados a Rafael desenhos de Giulio e notava que ¢ inverso estava entéo se sucedendo [Bertini, 1959,
p. 370]. Na década de 1980, Cécil Gould escreve um artigo sintetizador desse movimento pendular
das atribuicGes relativas a Rafael e a Giulio no campo da pintura de cavalete [Gould, 1982],
tendendo a ir contra Giulio Romano, a favor de Rafael. Ora o péndulo tendia a Rafael, ora retomava
a Giulio, tirando obras do corpus rafalesco e passando-as ao de seu aluno. Obras, sobretudo os
desenhos, de atribuicfio tradicional a Rafael, mas que ndo tinham qualidade ‘suficiente’ para
merecerem a atribuicio ao mestre, eram deslocadas para Giulio.

O inicio da década de 1980 assistiu a uma avalanche de estudos sobre Rafael e seu circulo,
promovida pela proximidade do quinto centendrio do nascimento do pintor, em 1983, marcado por
diversas exposigdes ¢ pelo convegno internacional que o celebrou no ano seguinte. A partir desses
estudos, o péndulo iniciou o movimenio de retomo a Rafael, alcangando um breve instante de
equilibrio “plausivel e razoavel” [Wolk-Simon, 2000, p. 22].

O final da década de 1990 trouxe, no rastro de influentes estudos como os de K. Oberhuber,
a acentuacdo ¢ o apice do movimento em diregdo a Rafael, quando o conjunto dos trabalhos
romanos de Giulio se viu desfalcado pelas reatribuigSes ao mestre e por uma restauracdo de seu
catalogo, tirando de Giulio Romano mesmo algumas de suas obras de atribuigéio mais tradicionais €
indiscutiveis, quase anulando sua obra grafica romana [veja-se Oberhuber /Gnann, 1999]. O methor
Giulio Romano nfio poderia ser Giulio Romano, mas Rafael, se se considerasse, como quis Vasari,
o melhor Giulio Romano sempre aquém da qualidade rafaelesca. Porém, como a caracieristica do
péndulo é a oscilagdo, assiste-se agora a um novo esfor¢o em diregio ao equilibrio sensato, ¢ para
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tanto pode-se citar os trabalhos ‘restauradores’ de Wolk-Simon e de Bambach [1999, 2000], e Cox-
Reanck e Aste [1999].

Isto posto, desnecessario € dizer das dificuldades de se trabalhar no campo das atribuicdes,
sobretudo em relagiio a obras graficas ¢ de artistas que colaboraram de modo tio estreito. O
minterrupto movimento pendular da critica revela a atualidade dessa questfio que, sempre longe da
unanimidade, tem promovido debates e estudos proficuos ¢ enriquecedores, cada qual com suas
convicgdes, mostradas em argumentos plausiveis € inquietantes. Longe da unanimidade, contudo.

Sabe-sc quc Rafael tinha assistentes para os desenhos também, e em todas as fascs do
processo. Alguns esbogos atribuidos a discipulos sugerem sua participagdo no ponto muito
embrionario de traduzir formalmente uma idéia do mestre, passada verbalmente on por um esbogo
sumério. Autores como F. Harit acreditavam que os discipulos pudessem ter composto, eles
mesmos, a partir de suas proprias idéias [Hartt]. No discurso feito pela critica, tentou-se nio apenas
indentificar a mio de Giulio em obras do mestre, mas também definir seu papel dentro do atelié,
elencando suas possiveis fimgdes. Hartt vé Giulio Romano como “o principal desenhista-criador da
escola”, responsavel por fornecer desenhos para sua propria execugdo € a de outros alunos. Para ele,
Giulio era o desenhista que completava as idéias de Rafael desde 0 momento da inser¢io da idéia
em sua cabega, estudando as figuras cuidadosamente do natural, trabalhando as combina¢des na
relagdo detalhe-tema [.. ].

Uma das fungSes de Giulio, € certo, seria justamente a de auxiliar Rafael na produgéo de
desenhos que podiam ser tanto esbogos compositivos, mais sumarios e velozes, quanto modelli,
compositivamente mais detathados, precisos e meticulosos, freqiientemente executados a pena e
tratados com maior diversidade ¢ apuro técnico (usando aquareladuras, e/ou branco para realce de
luz); Podia executar também os cartSes, de dimensSes concordantes com as da obra pictorica, ou
ainda disegni di stampa, de alto acabamento, realizados a pena ¢ aguada ou ainda a carvio ou
sanguinea, mas pensados e realizados visando sua reprodugdo em ampla escala através da gravura.
Para R. Aste, os primeiros desenhos de Giulio Romano dentro da bottega de Rafael teriam sido
precisamente esses desenhos para gravura [1999, p. 30].

A partir do corpus ‘oscilante’ da obra grafica de Giulio, considerando-se as variadas
téenicas por ele empregadas, foi-se tentando isolar € definir aos poucos as caracteristicas que
denunciassem sua mao ¢ permitissem diferencid-la da de Rafael e da de outros alunos, A técnica
mais discutida ¢ que mais gerou consideragdes e elocubracdes foi a do desenho a pena, tanto por
suas caracteristicas infrinsecas, de ser uma espécic de caligrafia, personalizada portanto, quanto
pelo fato de a maior parte dos desenhos conservados do periodo em que Giulo esteve a servigo de
Rafael terem sido realizados com esse meio.

Embora néo se saiba quando, exatamente, o artista comega a desenhar com essa técnica, o
que traz certa dificuldade de datagdo [Ferino-Pagden, 1989, p. 255], pode-se isolar certas qualidades
do estilo grifico a pena de Giulio que permanecem constantes, a0 menos durante 0s anos FOManos —
dataveis a partir de ¢. 1514-1516 — ¢ algumas delas até o fim de sua vida.

A primeira ¢ talvez mais notavel dessas caracteristicas é a tendéncia a enfatizar ¢ repassar as
linhas de contomo. Giulio define a figura com um contorno, mas volta sobre ele repetidamente,
muitiplicando as kinhas que o compdem e assim acabando por endurecé-lo. Segundo L. Wolk-
Simon {2000, p. 22], a finalidade dessa énfase seria a de reiterar a forma, e ndo de experimenta-fa.
Essa assergo parece estar correta, mas néio nos parece poder ser aplicada a todos os casos. Giulio,
numa determinada parte da figura, pode reiterar o contomo decidido e acertado, ou pode voltar
sobre ele imimeras vezes na busca de corregio anatdmica, denotando certa Inseguranca.
Acreditamos porém que o artista — ainda que mais raramente ~ pense 0 contomo em termos de luz e
sombra, quando, numa (inica linha coincidem luz ¢ forma.

E ainda Wolk-Simon quem vincula o carater geral do estilo grafico de Giulio (referindo-se &
sua maneira de pensar em termos de contomno) a imersdo do jovem artista no contato com o relevo
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escultéreo da antiguidade classica. Seus desenhos a pena sdo muitas vezes vistos como equivalentes
graficos do marmmore esculpido {id., ibid. ).

Qutra caracteristica marcante do desenho a pena de Giulio ¢ o tratamento particular que da
ao emprego das hachuras: utiliza um bachurado de tragos paralelos, regulares, normaimente
eqitidistantes, manejados em curvas ou retas, na tentativa de defini¢do da volumetria e da mdicagio
e controle da luminosidade. Sio hachuras que se detém um pouco antes de alcangar a linha de
contomo externo das figuras, segundo observagao de Wolk-Simon [2000, p. 25], mas que Giulio
cmproga também para a definigdo de supcrficies ¢ luz extcmas. Alguns de scus primeiros desenhos
séo paradigmaticos de seu tratamento tipico do hachurado. Veja-se, por exemplo, o Estudo de nu
masculino sentado [9] ¢ o detalhe dos anjos no estudo para a Ressurreigdo, em Lille {7-8], onde se
observa que o hachurado ¢ tratado como uma delicada rede de sombra langada ao mesmo tempo
sobre as figuras e sobre o espago circundante, quando as hachuras chegam a passar das figuras ao
espago em tragos inicos e indiferenciados, sem que a mdo do desenhista se¢ja detida. Essa auséncia
de variagiio das hachuras, de mesma presséo, mesmo espagamento, mesma espessura, acabam por
reduzir as formas, internas ou externas, a uma homogeneidade que as destitui de volume, sendo
apenas sombra.

Alguns autores véem nessa forma de achatamento do espago, na espacialidade rasa, de onde
as figuras como que emergem, uma forte relagdo com a estética do relevo marmoreo antigo,
presente desde a infincia do artista. E como se essa abordagem pessoal do hachurado tivesse sido
forjada pelo contato com pegas remanescentes de escultura romana ou pelos seus estudos de
modelos antigos, continuado no atelié de Rafael sobretudo por meio de copias graficas realizadas
por alunos, como testemunha o chamado ‘caderno de esbogos de Fossombrone’ [Davidson 1987, p.
512; Bambach/Wolk-Simon, 1999; Wolk-Simon, 2000; Aste, ],

Na interpretagio da anatomia, como se viu, Giulio afasta-se do sentido de
tridimensionalidade, tendendo a reduzir as formas a superficie e sem conseguir uma interpretacéo
mais organica. O hachurado parece dotar as figuras de uma roupagem volumétrica mais abstrata que
organica, os misculos sendo definidos em termos de padrdes circulares, elipticos ou em ganchos. O
modo de interpretar as cabeleiras também € muito pessoal, e essas sdo feitas a mechas amplas,
encaracoladas, “como uma assinatura de Giulio”[Bambach /W olk-Simon, 166-167].

Sensivelmente reduzido — em relagdo ao grupo de desenhos a pena — € o corpus dos
desenhos a carviio de Giulio Romano. Desenhos de alto grau de elaboragdo, podiam ser realizados
com carvio preto ou vermelho (sanguinea) ¢ costumavam ser executados em vdrias etapas, que
podiam incluir um desenho de base tragado a estilete (underdrawing) e/ou um esbogo mais ligeirc a
pena, com a finalidade de definigdo e direcionamento da composigio ¢ das figuras. Q carvdo ou a
sanguinea vinham sobre essas linhas referenciais, podendo trazer ainda um acabamenio de realce de
luzes feito com tinta branca (biacea). Os desenhos a carvéo eram freqiientemente empregados como
disegni di stampe ¢, segundo P, Joannides, uma das fungdes de Giulio no atelié de Rafael teria sido
a de executar desenhos para serem gravados [Joannides, 1993, p. 40].

Os desenhos a carvio de Giulio sio mais refratarios ao problema da atribuigdo, por serem
estilisticamente muito proximos daqueles do proprio Rafael, mostrando a derivagéio do mestre em
sua expressividade e no apoio sobre o estudo do natural. Em sua obra grafica, ¢ 0 momento em que
Giulio torna-se mais rafaclesco. Questiona-se, a propésito, o grau de pressio exercida sobre a
bottega para mmitar o desenho do mestre nos ultimos anos de sua vida. Certos autores créem que
Giulio ndo trabalhasse bem com essa técmica, o que poderia explicar parcialmente o reduzido
niimero de exemplares [Joannides, 1995, p. 40]. O fato de Giulio ter descontinuado gradativamente
o emprego da sanguinea apés a morte do mestre e de talvez té-lo abandonado completamente em
Mantua [CE. Joannides, 1989, tav. 60, id., 2000, p. 14, 40, nota 19], usando apenas ¢ raramente o
carvio preto, sugere, de fato, uma menor adaptagao a €ssa técnica. A mao de Giulio se evidencia,
nesses desenhos, pelas caracteristicas idiossincraticas de seus mesmos Tagos paralelos (que criam
planos de sombra sem nunca se articularem por meio de esfumados) ¢ por uma tendéncia persistente
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a afastar-se do natural, gerando padres abstratos (como as tipicas mechas de cabelo ancladas) ¢
faces quase inamimadas.

Para finalizar a questdo do desenho romano de Giulio dentro do atelié de Rafael, vamos
tentar isolar a méo do alunc da do mestre, diferenciando-as 4 medida do possivel, a partir das
caracteristicas a respetto das quais discorremos acima.

Sobre o contomo marcante, pesado, nota-se que, embora também esteja presente nos
desenhos de Rafael, as linhas miltiplas nfo tém um cardter reiterativo, como em Giulio, mas
cxperimental [Wolk-Simon, 2000]. Sdo linhas dinfmicas, vivazes, buscando a melhor forma e, ao
mesmo tempo possibilitando as figuras um tratamento mais pictdrico, suave, evanescente.

O forte hachurado ¢ igualmente tipico do desenho a pena de Rafael, mas, s em Giulio as
hachuras param pouco antes da linha de contomo, isso nunca acontece em desenbos de Rafael
[Wolk-Simon, op.cit]. O contomo, nos desenhos do mestre, sdo empregados com facilidade na
sugestio eficaz do volume ¢ do espago pictorico. Em Giulio, a0 contrdrio, o hachurado de
espagamento regular e equilibrado, igual dentro e fora das figuras, gera sombras que se movem
paralelamente ao plano do quadro [Hartt, 1958], prendendo as formas na bidimensionalidade ¢
perturbando a legibilidade do espago. As figuras de Rafael, por sua vez, vivem em espagos
plausiveis. Pode-se dizer, de modo geral, que a forma de Giulio modelar suas figuras vem de
Rafael, mas que faitaria a Giulio o senso da organicidade e da tridimensionalidade, sendo suas
figuras dotadas de musculatura pesada, acentuada por um forte sombreado, sugestivo de uma
solidez escultérea que € antes aquela da escultura de relevo. Suas figuras sio massas pesadas de
relevo esculpido em pedra, aprisonadas por um contomo incisivo e insistente.

Quanto aos desenhos a carviio, quando Giulio se aproxima mais de Rafael, aumentando as
dificuldades de atribuigdo, ¢ Wolk-Simon [2000, p. 257 quem vai analisé-lo melhor, partindo do
emprego do desenho de base executado a estilete. Rafael usou o estilete mais do que Giulio,
manejando-o de modo a gravar linhas livies na superficie do papel, novamente de cardter
exploratdrio: o carvio trabalhado por cima nunca repete o estilete com fidelidade, o que denota a
inclinagd@o do mestre para o experimento ¢ todo seu arrojo. Giulio também usa o estilets com certa
frequéncia na fase preliminar de seus desenhos a carvéio. Mas, ao contrario do que acontece com
Rafael, o carviio segue de perto o desenho de base, nunca afastando-se inteiramente dele, sendo um
desenho reiterativo, como a multiplicagio de seus contornos no desenho a pena.

Bibliografia:

PASSAVANT, {1839] 1860; FISCHEL, 1898; FISCHEL, 1913-1914; HARTT, 1944, p. 67-94; POPHAM
/WILDE, 1949; PARKER, 1956, n. 570-375; HARTT, 1958, I, p. 16-17; BERTINI, 1939, p. 366; GERE
/POUNCEY, 1962; OBERHUBER, 1962, p. 23-172; OBERHUBER, 1963; SHEARMAN, 1964, p. 59-100,
BACOU, 1983; GERE /TURNER, 1983; JOANNIDES, 1983; MONREIG-GOGUEL /VIATTE, 1983,
KNAB /MITSCH /OBERHUBER /FERINO-PAGDEN (KMOF), 1983; MITSCH, 1983; NESSELRATH,
1983; OBERHUBER, [1983], 1986, p. 189-207; PETRIOLI TOFANI FERINO-PAGDEN, 1984;
DAVIDSON, 1987, p. 512; GERE, 1987; MONBEIG-GOGUEL, [1984] 1987, p. 378-389; FERINO-
PAGDEN, 1989, p. 246-275, CORDELLIER /PY, 1992; JOANNIDES, 1993, p. 3-25; JOANNIDES, 1995, p.
40; TURNER, 1996; BAMBACH /WOLK-SIMON, 1999, 165-167, GNANN, 1998, p. 198-204; COX-
REARICK, 1999, p. 13-27; ASTE, 1999, p. 28-31; GNANN fOBERHUBER, 1999; GILES, 1999, p. 158;
MONBEIG-GOGUEL, 1999, p. 495-498; COX-REARICK, 2000, p. 11-19; JOANIDES, 1999, p. 35-43;
JOANNIDES, 2000, p. 3-42; WOLK-SIMON, 2000, p. 20-33.

Seguem alguns dos mais discutidos desenhos atribuidos a Giulio Romano durante o tempo em que
se formou junto a Rafael (ou logo apds a morte deste), capazes de ilustrar o texto acima. Qutros
desenhos do periodo romano serdo mencionados adiante, na seqiiéncia imediata das obras as quais
se vinculam,

Sagrada familia com Sant Anna [5]
Desenho & pena e nanquim marrom, aguarela marrom, hizes em branco, sobre desenho preparaténo
a gessetfo preto; cantos cortados. Medidas maximas: 20,6 x 28,8cm. Chtasworth, Trustees of the
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Chatsworth Settlement, inv. 90. Procedéncia: Sir P. Lely (L. 2092); Wilham II, duque de
Devonshire (L. 718).

Considerado um dos mais rafaglescos desenhos de Giulio Romano, anteriormente atribuido
a Andrea del Sarto. foi recentemente reatribuido a Rafael por Gnann e Oberthuber [1999, p. 254].
Gere j& considerava a possibilidade de derivagdo de uma criagBo de Rafacl: ¢ de se notar a
proximidade do estile do mestre em termos de delicadeza, facilidade ¢ espontaneidade do desenho
[Ferino-Pagden, 1989, p. 252]. Essas qualidades levaram S. Ferino-Pagden a colocar em duvida a
atribuicio sem hesitagdes feita a Giulio anteriormente. Diz a autora que, no catdlogo de Rafael,
seria o desenho mais giuliesco; no de Giulio, o mais rafaelesco. No entanto, essa autora vé a mao de
Giulio Romano sobretudo no manejo da aquarela, que, em fortes contrastes, busca ou consegue o
efeito de uma luz irriquieta, tal ¢ qual se observa em obras seguramente suas, como o desenho para
o retabulo Fugger ou em desenhos para os papas da Sala de Constantino. No entanto, ao terminar
seu texto, a autora deixa em aberto a questo atributiva: “Per ['altissima qualita, questo foglio si
distingue dalla produzione dell ‘allievo e il confronto con gli aliri disegni giulieschi consentira forse
di determinare con piu sicurezza la sua attribuzione al maestro stesso.”[1bid ]

Gnann ¢ Oberhuber [1999], que sustentam a atribuicio a Rafael, comparam esse desenho
com os de Giulio, justamente por sua Juz intepretada pelo meio da aquarela. Segundo o que dizem, a
luz de Giulio, bruxuleante, incerta e trémula, nfio circundaria as figuras, mas as prenderia na
superficie do relevo. Além disso, Giulio ndo estaria * in grado di andare a cogliere i sentiment cosi
in profondita...”. Note-se, a graciosidade e delicadeza da expressdo dos sentimentos em ambiente
familiar ¢ uma das caracteristicas mais elogiadas dessa imagem. Assim, a questdo atributiva parece
estar pendente. Vale apenas chamar atengdo para o “gol contra” de Gnanm ao equiparar a “scioltezza
e elasticitd dei movimenti” nessa composigdo aquelas das madonne de Rafael executadas por volta
de 1516-1517. citando, entre estas, a Madonna Hertz, do palacio Barberimi, uma das poucas obras
de atribuicio inquestionavel a Giulio Romano.
Bibliografia e atribuicdes: RULAND, 1876, p. 100, n. X. 1 (Andrea del Sarto), FISCHEL, 1898, p. 161, n.
408 (copia), STRONG, em carta escrita a ROBERTSON., 1900, n. 19 (atelié de Rafael), PARKER /SHAW,
1953, n. 67 (Giulio Romano), ROBERTSON, 1954, p. 57, prancha 26A (atelié de Rafael); JOANNIDES,
1985, p. 44, nota 32 (Giulio Romano), GERE, 1987, p. 200-201, n. 57 {Giulio Romano), FERDJO-PAGDEN,
1989, p. 252 (Giulio Romano ou Rafael), Londres, 1993-1994, p. 69, 0. 71 (Giulic Romano), JAFYE, 1994,
vol. 2, p. 94-95, n. 206 (Giuho Romano), Washington-N. lorque, 1995-1996, n. 24 (Giulic Romano),
LUCCO, 1998, p. 17, GNANN /OBERHUBER, 1999, p. 254, cat. 179 (Rafael).

Ressurreicdo ou Estudo para a Ascensdo de Cristo [6-8]
Desenho a pena e nanquim marrorn; 34,0 x 23,5¢m. Lille, Musée des Beaux-Arts, inv. Pluchart 462.
Datagio bastante variavel: de c. 1516-1517 [Bambach FWolk-Simon] a ¢. 1521 [Ferino-Pagden]. P.
Joannides inclina-se a uma datagfio também mais tardia [2000, p. 40}.

Desenho de finalidade incerta, pode tratar-se de um exercicio diddtico sobre composigGes
de Rafael (datadas de ¢. de 1512-1523) para obra destinada a capela Chigi, em S. Maria della Pace.
Vincula-se fortemente ao precedente estudo de Rafael em Bayonne [Ferino-Pagden]. E pode ser
ainda um estudo preparatorio para algum projeto de Rafael deixado incompleto, entre os quais
Ferino-Pagden [op. cit] cita “0 retibulo da Ressurreicdo para a capela Chigi; as tapecanas da
Scuola Nuova ou o retabulo da Capella della Madalena, em Trinita dei Monti.” Cristo € figura de
cardter hieratico, frontal simétrica; os anjos, dispostos em tomo dele num circulo ideal, criam
ritmos decorativos, mais que energia dirompente vista em Rafael [Ferino-Pagden, op. cit]. O
emblema desenhado na parte inferior pertenceria ao principe de Gales [Fischel, 1913-1948, VIIL n.
387]. Bibliografia e atribwicGes: FISCHEL, 1913-1943, VIL, n. 387; HIRST, 1961, nota 71, tav. 30;
OBERHUBER, 1972, p. 34, fig. 27, KNAB / MITSCH /OBERHUBER, 1983, n. 470; FERINO-PAGDEN,
1989, p. 253 (Giulio Romano), GRISWOLD, 1992, n. 62; ASTE, 1999, p. 14, fig. 15 (Giulic Romanoy;
BAMBACH /WOLK-SIMON, 1999, p. 165-167, fig. 1 (Giulio Romano), J OANNIDES, 2000, p. 42, nota 40
{Giulio Romano),
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Estudo de nu masculino ou Nu sentado [9]

Desenho a pena ¢ nanquim marrom; 22,0 x 17,2cm. Viena, Albertina_ inv. 249 SR 307.

Obra de datagdo dificil. vem situada por Ferino-Pagden por volta de 1520. E um exercicio de
desenho a partir de modelo vivo tipico do atelié de Rafael, onde Giulio se identifica pelos contornos
enfaticos, pelas hachuras paralelas, em intervalos regulares, dispostas igualmente dentro ¢ fora da
figura; pela tendéncia decorativa na interpretagfio da musculatura (circulos, elipses, ganchos), pela
dificuldade em traduzir o volume (veja-se a parte inferior da pera esquerda) ¢ pela inclinagéo a
reduzir a plasticidade ao plano. Apesar dessas caracteristicas ¢ apesar de ser considerado um dos
desenhos de atribuigéo incontestdvel a Giulio, o desenho foi recentemente atribuido a Rafael por A,
Gnann. Bibliografia e atribuigdes: OBERHUBER /FISCHEL, 1972, p. 34-35, fig. 25 (Giulio Romano, c.
1520); FERINO-FAGDEN, 1989, p. 254-255 (Giulio Romano); BIRKE /KERTESZ, 1992, I, p. 147-148;
GNANN, 1999, n. 28 (Rafael), BAMBACH /WOLK-SIMON, 1999, p. 166-167, fig. 4 (Giulio Romano);
WOLK-SIMON, 2000, p. 26, 29, fig. 14 (Giulio Romano);

Sdo Sebastido [10]
Desenho a pena e nanquim marrom, quadricuiado em carvéio preto; 25,0 x 10,5cm. Nova Torque,
Pierpont Morgan Library, inv. n. I, 60. Datavel de ¢. 1520-1523.

Esse desenho teve sua atribuicio a Giulio proposta por Philip Pouncey e, embora nunca
tenha sido considerado como trabalho de Rafael [Bambach fWolk-Simon, 1999, p. 175], teve a
atnibuigdo a Gulio questionada por Joannides ¢ Ferino-Pagden [1989, p. 73]. Caracteristicas da méio
de Giulio Romano foram identificadas por Bambach ¢ Wolk-Simon {op.cit.; 2000, p. 31}, que
concluiram ser este desenho um referencial para a obra gréfica de Giulio em seu periodo romano.
Véem-se ai os mesmos contomos repassados ¢ a densa rede de hachuras dentro ¢ fora da figura. No
entanto, o hachurado cruzado (em porgdes da parte externa a figura ¢ em sua pema esquerda)
destoa do conjunto das caracteristicas do grafismo do artista, que o mantém preferencialmente
disposto em linhas paralelas que tendem a encaixar-se umas nas outras.

Nao se sabe a destinacio desse desenho, sua finalidade. Apesar de nio se conhecer pintura
que se relacione ac desenho, o quadriculado de transferéncia sugere a mtengdo da passagem &
pintura. Levando-se em conta que a proposta de datagio apos a morte de Rafael, entre os anos de
1520 ¢ 1523, baseta-se no tema, ¢ que Sdo Sebastifo ¢ um santo invocado na protecio contra as
pestes, lembrando que uma peste devastou Roma no inicio do verdio de 1522, a sugestio de Wolk-
Simon ¢ a de que se trate de uma pintura votiva. A autora conclui ainda que a peste daquele ano
teria tirado a vida de quatro dos seis irmdos de Giulio fop. cit.j. A postura insélita da cabega
inclinada e olhos fechados foi relacionada por Cox-Rearick a representacdes encontradas em
relevos funerarios antigos, o que acentuaria o carater votivo do desenho [apud Wolk-Simon, p. 32,
nota 27]. Bibliografia: POUNCEY /GERE, 1962 (Giulio Romano), GERE, 1987, n. 64; JOANNIDES
/FERINO-PAGDEN, 1989, p. 73; JOANNIDES, 1995, p. 40 (ndo de Giulio Romano); BAMBACH /WOLK-
SIMON, 1999, p. 175-176, fig. 9 (Giulic Romano); JOANNIDES, 2000, p. 42, nota 40, WOLK-SIMON,
2000, p. 29, 31, fig. 19 (Giulio Romano).

Estudo para Sdo Sebastidio [11]

Desenho a sanguinea; 33,4 x 10,2cm. Paris, Museu do Louvre, inv. n. 10, 1381,

Estudo do natural para figura de Sio Sebastisio, vincula-se tematicamente ao desenho a pena
da Pierpont Morgan Library (n. I, 60) ¢ estilisticamente ao Retrato de Jovem, em Amsterds, e ao
Sdo Roque, junto com o qual foi publicado pela primeira vez por F. Hartt. De acordo com o autor,
ambos encontravam-s¢ entre os inumeraveis desenhos italianos do Cinguecento sem atribuigio no
Louvre [p. 36] ¢ sua identificagéo contribuiu para a ampliacio do corpus romano dos desenhos a
sanguinea de Giulio Romano. Ainda hoje ¢ um desenho pouco comentado, tendo sido recentemente
mencionado por Wolk-Simon, que se abstém das tentativas atributivas. A autoria de Giulio Romano
¢ aceita por P. Joannides. Bibliografia: HARTT, 1958, I, pP- 36, 288, 31c e II, fig. 47 (Giulioc Romano);
OBERHUBER, 1972, p. 36, FERINO-PAGDEN, 1989, P- 255; JOANNIDES, 2000, p. 40 (Giulio Romano);
WOLK-SIMON, 2000, p. 32, nota 27.
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Estudo para Sdo Rogue [12]
Desenho a sanguinea; 33,5 x 17,3cm. Paris, Musen do Louvre, inv. 1. 10.890.

De caracteristicas graficas muito proximas as do Sdo Sebastido do mesmo museu
semethante medida de altura do papel, esse Sdo Roque foi visto como pendant do primeiro. Ao
publicar os dois desenhos pela primeira vez em 1958, F. Hartt acrescentou a idéia de que deveriam
fazer parte de uma composigio para uma “Madonna da Peste” (“...a now vanished Plague
Madonna™). Isso se deve ao fato de os dois santos serem invocados contra as pestiléncias. Hartt, no
entanto, nfo explicita sua suposi¢do de modo concreto. Como acontece com O Séo Sebastido, ainda
hoje ndo se sabe para qual trabaiho teria sido produzido, mas supde-se que ambos deveriam estar
relacionados a alguma encomenda particular [Hartt, p. 36; Ferno-Pagden, 1989, p. 255] colocada
entre 1522-1524, anos em que Roma foi vitimada por uma peste. ,

Em termos de grafismo, o desenho insere-se perfeitamente no conjunto das obras do
periodo romano. O tracejado diagonal paralelo, executado como planos de sombra dentro ¢ fora da
figura, mostra-se manipulado de modo semelhante a0 de suas hachuras na técnica a pena: linhas
paralelas mais ou menos curtas, mais ou menos proximas, sem esfumados para articular as formas
{assim como nfio emprega aguadas com a mesma finalidade no processo a tinta). Aqui, contudo,
observa-se a tentativa de uma maior adequagdo 2 técnica na rapidez de execugdo das linhas da parte
inferior esquerda externa, onde o artista ndo ergue a mdo do papel entre o tragade de uma linha e
outra. Os dois desenhos apresentam um esmaecimento da cor, fato pelo qual S. Fermo-Pagden
sugere set USQ COMO matriz para Contraprovas, rebatendo a hipotese de que os dois desenhos
seriam, eles mesmos, contraprovas, observando o direcionamento natural do tracejado de um artista
destro [id., ibid.]. Hartt enxerga na representa¢do um ensaio do realismo ao qual Giulio se apegara
mais evidentemente apds a morie de Rafael. Bibliografia: HARTT, 1958, I, p. 36, 288, 31b ¢ II, fig. 46
(Giulio Romano); OBERHUBER, 1972, p. 36; FERINO-PAGDEN, 1989, p. 254-255 {Gulic Romano);
JOANNIDES, 2000, p. 40 {Giulio Romano); WOLK-SIMON, 2000, p. 32, nota 27.

Retrato de Jovem [13-14]
Desenho a sanguinea sobre tragos a pena; 19,7 x 18,7em. Haarlem, Teylersmuseum, inv. A. 91.

Desenho que retrata um jovem sentado, com © (ronco ligeiramente deslocado para a
esquerda, enquanto os olhos acompanham 0 espectador. Ferino-Pagden identifica nessa atitude
aquela tipica dos personagens retratados por Giulio [1989, p. 235]. Pela leve rotagio do tronco, pelo
olhar ¢ pela solenidade das vestimentas pesadas, interpretadas como uma massa inflada da qual
emerge a pequena cabega, o presenie desenho evoca O Retrato de Isabel de Rengquesens
(anieriormente identificado como’Joana de Aragio) no Louvre, que Vasan conta ter sido composto
¢ quase inteiramente pintado por Giulio.

Embora esse desenho fenha sido recentemente atribuido a Rafael por A. Gpann e K.
Oberhuber, reencontramos aqui caracteristicas de Giulio Romano. Observe-se o tratamento das
sombras de modo muito semelhante a0 que se vé 1o Sdo Roque, como planos formados pelo
hachurado paralelo, € a interpretagéo grafica semelhante das texturas, quando os botSes opacos da
veste parecem feitos da mesma matéria dos tecidos. Bibliografia: HARTT, 1958, (?),; SHEARMAN,
1964, p. 94, G, OBERHUBER, 1972, p. 36; FERINO-PAGDEN, 1989, p. 254-255; GNANN /OBERHUBER,
1999, n. 168 (Rafael), MONBEIG-GOGUEL, 1999, p. 496 (n#o de Rafael).

Sdo Simdo [15] e Sdo Judas Tadeu [17]
Desenhos a sanguinea sobre tragos a pena, executados em papéis preparados a lapis cinza,
20,9 x 13,0cm e 21,2 x 13,1 respectivamente. Chatsworth, Duke of Devonshire and Trustees of the
Chatsworth Settlement, inv. 76 ¢ 80.
Esses desenhos de Chatsworth sdo provavelmente dois modelli remanescentes da chamada
série dos Apostolos que foi gravada por Marco Dente da Ravena em 1515-1516 [16, 18]. A séne
incluia, além dos doze apostolos, uma figura de Cristo Redentor [Massari, p. 26]. Certos autores




[Monbeig-Goguel] vincularam e ainda vinculam essas figuras gravadas dos apéstolos aquelas
mencionadas por Vasari [Milanesi (1568) 1906, VL, p. 555} como tendo sido executadas por Rafael,
em 1517, para a Sala “de’ Chiaroscuri’ ou ‘de” Palafrenieri’. J4 foram considerados como desenhos
de Rafael, tendo sido recentemente reatribuidos ao mestre por Gnann ¢ Oberhuber [1999], numa
proposta bastante criticada ¢ que ndo encontrou acolhida. Também foram tidos como copias
realizadas a partir de gravuras ou de desenhos originais de Rafael [Massari, op.cit.]. A proposta
mais aceita € a da atribuiciio da execugdo ao jovem Giulic Romano conduzido por criagdes de
Rafacl situadas por volta de 1515-1516. Qutra série foi gravada ainda por Marcantonio Raimondi,
mas seria mais afastada dos desenhos atribuidos a Giulio, que, ao contrdrio, sdo perfeitamente
reproduzidos e respeitados pelas gravuras de Marco Dente.

Um observagdo deve ser feita quanto a identificagdo das figuras representadas. A figura de
Séo Judas Tadeu vem citada como Sdo Jodo Evangelhista por Wolk-Simon [p. 32]. Ja a de Sao
Simfo aparece no texto de Ferino-Pagden como Santo André [1989, p. 250]. Conta-se que, apos a
crucificagdo de Jesus, os dois apostolos seguiram juntos para pregar em regides do Oriente Médio,
onde terminaram martirizados. Judas Tadeu foi supliciado ¢ morto na Pérsia, e um de seus atributos
possiveis ¢ o machado de cabo longo, aqui representado. De Simdo (Simdo Zelotes), é dito que
teria sido cortado ao meio por uma serra, instrumento que figura no desenho de Chatsworth.
Bibliografia e atribuicdes: FERINO-PAGDEN, 1989, p. 250 (Giulio Romano), MASSARI, 1993, p. 26-34;
JAFFE, 1994, n. 70-81; CLAYTON, 1999 (Giulio Romano), GNANN /OBERHUBER, 1999, n.15 ¢ 18

(Rafaet), MONBEIG-GOGUEL, 1999, p. 496 (Giulio Romano), JOANNIDES, 2000, p. 15 {(Giulic Romano);
WOLK-SIMON, 2000, p. 29, 31, nota 28 (Giulio Romano).

Bacante ¢ faunos [19] e Bacantes e fauno {20]
Desenhos a sanguinea sobre tragos de estilete; 18,5 x 33.4cm. Viena, Graphische Sammlung

Albertma, inv. n 217 R 84 ¢ Paris, Museu do Louvre, inv. 5002 respectivamente, Dataveis de c.
1516.

Esses desenhos — juntamente com um terceiro de mesmo tema conservado no Museu do
Louvre, mv. 3001 -~ apontam para uma das questdes fundamentais na compreensio do
desenvolvimento artistico de Giulio: eles sio testemunhos da atencdo dispensada pelo artista ao
estudo dos relevos antigos. O tema foi identificado por Hiilsen, em 1921, com a representacdo de
uma danga antiga que esiaria figurada ao redor de uma pega de marmore presente no elenco de
Lafrery (1572) [Ehrle, 1908, p. 56; Massari, 1993, p. 13], peca talvez oriunda da colegdo Valle-
Capranica.

Nessas imagens, bacantes e faunos intercalam-se, dangando e tocando instrumentos
musicais, formando linhas de friso plenas de movimento e de ritmo. Ferino-Pagden {1989, p. 248}
observa que, apesar da tipologia bastante rafaclesca dessas figuras, elas sdo iterpretadas em
“valores decorativos ¢ bidimensionais” que antecipariam as obras mantuanas de Giulio. Uma
gravura de Marcantonio Raimondi, datada de 1516 /fig. 21/, justapde as duas sequéncias,
empreendendo, contudo, pequenas modificagdes em busca de equilibrio. Ndo se trata de desenhos
destinados & reprodugdo gravada, mas talvez, segundo Ferino-Pagden fibid.], de composigdes
realizadas para alguma decoragdo a grotescas. A autora, que entende a sutilissima particdo do fundo
do desenho 5002 do Louvre como indicagdes de edicolas, faz uma relagdo indireta com a decoragio
da Loggetta do cardeal Bibbiena.

Quanto a questio atributiva, os desenhos foram, no passado, dados a Rafael ou a
Primaticcio; os do Museu do Louvre tendo sido classificados sob o nome de Battista Franco, A
atribuigdo a Giulio foi estabelecida convincentemente por R. Harprath na década de 1970. K.
Oberhuber ¢ A. Gnann mantiveram sua atribuicdo a Rafael. Bibliografia ¢ atribuigfes: HULSEN,
1921, n. 77, STIX /FROLICH BUM, 1932, p- 84; OBERHUBER, 1972, p. 32; HARPRATH, 1977, p. 48
(Giulio Romano), BACOU, 1983, n. 32; HARPRATH, 1985, p. 42 e nota 31 (Giulio Romane); FERINO-
PAGDEN, 1989, p. 248 (Giulio Romanc), FERINO-PAGDEN /OBERHUBER, 1989, p. 56, L. 6;
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MASSARI 1993, p. 14-15 (Giulio Romano); GNANN /OBERHUBER, 1999, n. 37 (Rafael), MONBEIG-
GOGUEL, 1999, p. 496 (Grulic Romano).

Sacrificio de Isaac [22]
Desenho a sanguinea sobre desenho a estilete; 28,3 x 19,1em. Los Angeles, The J. Paul Getty
Museum, inv. 92.GB.37. Inscrigio em marrom no verso. ¢. 1516-1518. Proveniéncia: Richard
Houldtich, Londres (L.2214); Lord John Spencer, Althorp (L. 1531); colegdo privada, Inglaterra;
Sotheby’s Londres, 4 de jutho de 1988, n. 11; Richard Day Ltd., Londres.

I recente a aparigdo desse desenho no mercado. Sua primeira publicagdo acontecer no
catélogo da venda Sotheby's de 4-5 de julho de 1988, em apresentagdo feita por John Gere ¢
atribuicdo ao atelié de Rafael, provavelmente a Guulio Romano. E Gere guem vincula, naquela
ocasifio, o feitioc do desenho & finalidade da reprodugdo gravada, assertiva que encontrou facil
aceitagdo, baseada na qualidade do acabamento da obra em relagdo a ja conhecida gravura a buril de
Agostino Veneziano [23] [Bartsch, XIV, 5; Massari, 1993, cat. 8, fig. 12].

A gravura de Agostino fora ja relacionada a composigdo de mesmo tema executada por
Rafael na abébada da Stanza di Eliodoro [Ruland, 1876, p. 204], muito embora haja divergéncias
significativas entre as duas composicdes. O aparecimento do desenho de Los Angeles veio
esclarecer imediatamente a procedéncia da gravura, que o traduz com bastante fidelidade, talvez
apenas tendendo a acentuar as caracteristicas da plasticidade poderosa das obras de Giulio dadas
sobretudo pela colocago da luz de modo incistvo & menos dilnido (como se observa nas pedras que
compdem o altar improvisado).

Por sua alta qualidade e acabamento ~ que inclui a gradagfio tonal —, ¢ por ser exemplo raro
de disegno di stampa no corpus da obra grafica de Giulio, essa composi¢do ja gerou muita
controvérsia. Em 1999, Gnann e Oberhuber atribuem-no a Rafael, elogiando suas qualidades de
harmonia, dinamismo e expressividade. O reSultado de alta qualidade, entende-se, ndo poderia
caber a0 jovem Giulio Romano. Em contrapartida, P. Joannides [2000, p. 14] rechaca tal idéia e faz
sua integral atribuigdo a Giulio Romano, em composigdo ¢ execugio, criticando as imperfeictes que
enxerga no desenho anatomico ¢ a inverossimithanga das posturas, considerando-as inadmissiveis
para um Rafael. Neste ponto, temos que concordar que, se as atitudes posturais em Rafael s&o
caracterizadas por torcdes dramdticas ritmicas (de inspiragdo michelangelesca, segundo Ferino-
Pagden), em Giulio enfatiza-se, em vez disso, a frontalidade ¢ a verticalidade, o “patético” e o
“sentimental”, numa imagem que reSulta mais “emblematica” ¢ “adequada ao meio da reproducgfic”
[id., ibid.]. Richard Aste nota a “curiosa” derivagdo do gesto de Isaac, que, com o tronco inclinado a
frente e aqui de bragos amarrados, parece cruza-los sobre o peito como as Virgens das anunciagdes
[1999, p. 33].

Aste, que afribui o desenho a Giulio no catalogo da mostra americana de 1999, cré na
possibilidade de o desenho ter sido executado num momento em que devia haver uma consideravel
pressio sobre o atelié no sentido de que se imitasse o estilo de Rafael. Dai viria a forga expressiva
dessa imagem, e sua “precisdo anatdmica” (note-s¢) seria reSultado dos estudos do natural
empreendidos também sob a orientagdo do mestre. Para o autor, a composi¢do poderia derivar de
algum desenho perdido de Rafacl, variante da composigao para o afresco da stanza di Eliodoro [p.
33], no qual Giulio teria introduzido alteragGes.

Estilisticamente, o tratamento do grafismo vincula-se a série dos Apostolos de Chatsworth,
o que sugere uma datacfio por volia de 1516-1518. Sob esse aspecto, Giulio se confirma na tradugdo
atenta das cabeleiras em mechas largas ¢ pesadas, cilindricas ou onduladas, ¢ pelo emprego
consueto das hachuras paralelas.

Quanto a iconografia, o desenho segue mais fiel e literalmente o texto do Génesis, 22:9-12,
do que o citado afresco de Rafael: a improvisagao do aitar, a lenha diposta sobre este, o carngiro que
se mostra ao fundo, preso no espinheiro. Bibliografia (desenho): GERE, 1988, venda de Londres, n. 11
(atelié de Rafael, provavelmente Giulio Romeno), FERINO-PAGDEN, 1989, 250 (Gulio Romanc);




FERINO-PAGDEN, Catilogo Viena, 70 € 74; MASSARI, 1993, cat. N. 8 (Giulio Romano); JAFFE_ 1994,
cat. 204 (Giulio Romano); TURNER, 1994, cat. n. 21 (Giulio Romano, oun Rafael?), TURNER et al., 1997,
cat n. 49 (“Giulio Romano, ou Rafael?”); ASTE, 1999, p. 32-33, n. ! (Giulio Romano), COX-REARICK,
1999, p. 19 (Giulic Romano); GNANN /OBERHURBER, 1999, n. 93 (Rafael); JOANNIDES, 2000, p. 14
(Giulio Romano em invengdo e execuclio), WOLK-SIMON, 2000, p. 29, 32, nota 28, 33, fig. 22 (Giulio
Romano).

Bibliografia (gravura): VASARI (1568) MILANESI (1878-1895) 1906, V, p. 416; RULAND, 1876, p.
204; HEINECKEN, 1, 1778, p. 611, HUBER, III, 1800, p. 87, n. 2; DE ANGELIS /GORI GANDELINI, v,
1809, p. 275, X; BARTSCH, X1V, 1813, p. 6, n. 5; RULAND, 1876, p. 204,11, 7, LE BLANC, Il}, sd., p. 73,
n. 1; PASSAVANT, VI, 1864, p. 51, n. 1; PASSAVANT, T, 1889, p. 148, n. 93, D’AMICO, 1980, n. 29,
MASON, 1984, p. 17, n.5; MASSARIL 1985, p. 51, V. 4; FERINO-PAGDEN, 1989, p- 250; FERINO-
PAGDEN /OBERHUBER, 1989, p. 70; MASSARI, 1993, p- 15,0 4; COX-REARICK /ASTE, 1999, p. 32,
fig. 12; GNANN, 1999, ,

At o micio do século XX, poucos foram os estudos sobre Giulio Romano no periodo de

swa formagdo no atehié de Rafael. Vasari fornecera a primeira biografia, Lanzi o situa na Itilia
setentrional, D’ Arco retoma Vasari quase literalmente. Em suma, o Giulio “Romano” s6 ¢ & por ter
deixado Roma, ¢ a histéria fard o foco sobre sua obra maior, a mantuana. O micio de Giulio,
indissociavel do desenvolvimento artistico do ultimo Rafael, veio assim a ser frequentemente
entendido como um momento particular, uma fase marginal da evolugiio estilistica de seu mestre.

E muito lentamente que a personahidade artistica do jovem Giulic Romano vai sendo
descoberta, aprendida, formada, e com a obra de O. Fischel, na passagem do século XIX ao XX, ele
ganha destaque da multiddo de novos artistas que compuseram a maior bottega de Roma na
segunda década do século XVI. Em trabalhos de 1944 ¢ de 1958, F. Hartt d4 2 grande contribuicdo
a0 estudo da obra de Giulio desde sua formag#io junto a Rafael. A partir daquele instante, muito
csforgo veio sendo despendido na diregfio desse artista, na tentativa de compor um retrato mais
nitido.

Desde o iicto, Giulio revela tendéncias diversas das de Rafael, mas cuja distingdo,
contudo, ¢ bastante complexa, pela multiplicidade de participagdes da escola. Apesar das
divergéncias de suas personalidades antitéticas — a de Giulio considerada “fanto minore ma tuttavia
cosi marcata...” [Bertini, 1956] —, Giulio, nos anos em que esteve sob a orientacdo de Rafael no
atelié, extraiu dali as bases sobre as quais viria a construir a sua “maniera”: um dominio atento mas
flexivel do estudo do natural ¢ de um vocabulério inteiro de formas expressivas ¢ formulas
compositivas continuamente retrabalhadas por seu espirito mquieto. Evidentemente, apesar da
relativa ‘liberdade” concedida por Rafacl a sens alunos, havia o limite mposto pela necessidade de
manuicngao de uma unidade reunida sob o timbre do seu grande nome e, ainda, a possibilidade de
terem sido mantidos os maiores talentos disciplinadamente nivelados abaixo do seu fveja-se
Belluzzi, 1988, p. 9]. Assim, s¢ o estilo pessoal de Giulio j& vem germinando desde os anos de
13151516 {Ferino-Pagden], & somente com a morte do mestre, em 1520, que cle podera mostrar-se
plenamente, ja4 maduro, embasado e notadamente diferenciado. O Rafael, mestre admirado e
respeitado, toma-se mais um modelo de postura e grandeza artisticas do que propriamente um
referencial estético imutavel, como acontecera com Penni.

Que Giulio identificava-se com Rafael ¢ o admirava, ¢ ponto passivo. E, de acordo com as
evidéncias, Rafael foi um mestre incomum, que permitia aos alunos a participagdo em suas obras —
pratica que vivenciara no atelié de Perugino — e, a0 mesmo tempo, sabia encorajar, com
sensiblidade e inteligéncia, o desenvolvimento de suas personalidades artisticas individuais. No
entanto, se Rafael “era de uma tolerdncia capaz de ver virtudes em estilos muito diferentes. . ”
[Hartt, 1958, p. 140}, Giutio “tinha prontiddo para mudar os planos de Rafael, o que demonstrava
uma inteligéneia independente, mesmo antes da morte do mestre.” Pode-se dizer que o melhor
aluno de Rafael, dono de uma personalidade potente e, ao que parece, naturalmente destacada,
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formou-se num solo em que 56 vingariam os mais arrojados (concordando com o adjetivo de
Vasari), os que soubessem definir para si um caminho proprio, direcionados pelo séhido ¢ rico
aprendizado no atelié, mas de forma independente, sem renunciar as suas inclinagSes artisticas
pessoais, antes cultivando-as.

Apesar das querelas atributivas que permeiam o estudo de suas obras no segundo lustro da
década de 1510, sabe-se que Giulio produziu, em nome do mesire, pinturas parciais ou completas,
além de variadas adaptagdes de suas composi¢des ¢ até mesmo, segundo P. Joannides [1985, p. 20],
obras totalmente independentes, ao contrario do que se pensava até ha pouco tempo. Essa liberdade,
que Hartt acreditava improvéavel {1938, p. 140], pode ser inferida do trecho vasariano [2° edigdo
Newton, 1993, p. 845] da vida de Marcantonio Raimondi em que o autor relata que Giulio,
enquanto viveu Rafael, deixara de mandar gravar suas coisas para nao competir com © mestre, “por
modéstia™: “Dopo queste cose, Giulio Romano, il quale, vivente Raffaello suo maestro, non volle
mai per modestia far alcuna delle sue cose stampare. per non parere di volere competere con esso
lui, fece, dopo che egli fu morto, intagliare a Marcantonio due battaglie di cavalli bellissime in
carte. assai. grandi..” Giulio s6 ira fomecer seus proprios desenhos para serem gravados por
Marcantonio quatro anos apds a morte de Rafael, na famosa série erdtica dos Modi [Aste].

Giulio pouco incorporard em sua obra da harmonia rafaclesca. Em Rafael, as formas, de
equilibrio preciso, movimentam-se tranquilas nos limites do espaco contido entre o plano do quadro
e o ponto de fuga; espago habitado por figuras serenas que COnsStroem ¢ narram sua historia com
uma expressio mensurada mas eficaz de sentimento: a dor ndo grita, a exultagéo ndo vibra ou ri;
nada se agita, mas sente. Em Giulio, predomina a inquictude: em espagos imprecisos, muitas vezes
sem principio nem fim, numa unidade artificiosa, onde cada figura, em tensao interna, tem um peso
emotivo desestabilizador. Elas ndo fluem, sinuosas, imersas em colorido luminoso, antes emergen,
poderosas, plasticas, angulosas, como figuras pétreas panejadas em metal, num universo todo tatil,
tangivel, escurecido por fintas negras, que criam climas fumacentos ¢ salpicam incerteza aqui ¢ ali.

E certo que um dos pontos que amarram mestre & aluno é o classicismo. Porém mesmo aqui
ndo hé acordo: se Rafael identifica-se com uma “grecitad”, o classicismo de Giulio seria aquele
romano, mais precisamente aquele tardo-romano, “ja estranho ao verdadeiro classicismo, nio
apenas formalmente, mas também por seu intimo e contrastado tormento; em breve, absolutamente
antitético ao classicismo de Rafael” [Bertini, 1956]. As divergéncias profundas das personalidades
artisticas de Giulio e de Rafael beiram a antitese, antitese entre uma “arte classica’ de Rafael e uma
‘classicista-maneirista’ de Giulio; antitese entre o solar-apolineo Rafael ¢ o tenebroso-dionisiaco
Giulio. E. Gombrich, na primeira metade do século XX, faz uma leitura da relagéo Giulio-Rafael
em chave freudiana [Belluzzi, 1988, p. 12,15)], na qual a obra de Giulio desse periodo aparece de
modo ambivalente, “perturbada por expressdes de angistia que denunciam conflitos ndo-resolvidos,
ou congelada em esquemas classicistas, fruto de inibi¢des”. Hartt aprofunda o caminho iniciado por
Gombrich e vé a afirmagiio dessa antitese como “revolt against Raphael”, o que Shearman tende a
amenizar observando dos dois artistas as relagdes de continuidads.

Assim como ocorre com a questio aiributiva dos desenhos de Giulio, também aqui o papel
da crifica, que ancora othar e leitura nos limites de seu tempo, revela-se fundamental na construgéo
da imagem do artista e do periodo ao qual pertence. A tendéncia iniciada comn a década de 1980 & a
de nuangar personalidade e obra de Rafael, reconhecendo nele um talento sincrético, diluindo entdo
o coniraste entre mestre ¢ aluno. Um belissimo retrato das aproximagdes ¢ distanciamentos que
marcam ndo apenas as personalidades, mas o relacionamento profissional ¢ afetivo de Guulio e
Rafael foi feito por P. Joannides [2000, p. 33, 41-42] em sua analise de wm refrato concreto no
museu do Louvre: o auto-retrato de Rafael junto de um amigo cuja identidade, muito discutida, ¢
entdio reproposta na figura de Gulio Romano [sobre essa identificagfio do personagem, cf. Cox-
Rearick, 1993, p. 217-222]. O autor v& na composigio o debate dialético e emblematico entre um
mestre (no fim da vida, envelhecido e possivelmente ja adoentado) em pé, atras, em atitude segura,
equilibrada, estavel, olhando 2 frente, e 0 aluno sentado, mas em atitude movel ¢ instavel, voltando-
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s para 0 mestre enquanto aponta para frente, como que pedindo sua aprovagio. Apolineo e
dionisiaco em debate [veja-se Frommel, 1996, p. 15]. Giulio parece expor suas idéias sobre uma
obra colocada fora do quadro, no espago do espectador. O othar de Rafael e sua mido no ombro de
Gmulio mostram a discreta discordancia que se contém pelo afeto, mas talvez sugiram — ¢ ndo sem
melancolia — a consciéncia do tempo adiante.

Bibliografia: VASAR] [1568] /ed. Newton, 1993, p. 845; BERTINL 1956, P- 336, HARTT, 1958, I, p. 14-
15, 140, JOANNIDES, 1985, p. 20, 28, BELLUZZI, 1988, p. 9-20; FERINO-PAGDEN, 1996, p. 23;
FROMMEL, 1996, p. 15, OBERHUBER, 1996, p. 37; JOANNIDES. 1995, p- 40-41; JOANNIDES, 2000, p.
34-45,

? Fondato

O adjetivo se traduz por ‘fundamentado’, ‘embasado’, frazendo a idéia do desenvolvimento
do aprendizado. O C.R.1LBe.Cu /SNS aponta dezesseis ocorréncias em todo o texto vasariano nesse
mesmo sentido. O adjetivo, na maior parte dessas ocorréncias, refere-se ao substantivo ‘disegno’,
como, por exemplo, na Vida de Mariotto Albertinelli [Giuntina — Barocchi /Bettarini, 4, p. 105,
linha 15]: “._E perché Mariotto non era tanto fondato nel disegno quanto era Baccio...”, ou, na de
Michelangelo [id., ibid., 9, p. 23]: “...Onde gualcuno, nor tanto Jondato nel disegno..”, ou na de
Mino da Fiesole [id., ibid., 3, p. 406, linha 37): ...onde fu pin agraziato che fondato inel arte..”
Contndo, esse trecho da Vida de Giulic Romano é o tnico no qual Vasari vincula o adjetivo
exclusivamente a pessoa, embora uma relagdo com a idéia de ‘disegno’, que o autor tanto elogiara
em Giulio mais adiante, possa talvez estar subentendido.

' Capricho’/ caprichoso’

E Frommel {1996, p. 8] quem fala da “necessidade irresistivel de Giulio de reordenar o vocabulirio
das ordens classicas, de ndio limitar-se apenas 3 reconstrucdo dos modelos antigos, mas de criar
variedade, caprichos e surpresas que impressionam vivamente/de tirar o ar, de afastar-se do
pensamenio de seus mestres Bramante ¢ Rafael ou de contemporineos como Peruzzi e Sangallo, e
de inserir na clareza racional do conjunto os seus caprichos iracionais.” {...) os caprichos de Giulio
sdo significativamente confrontiveis com aqusles de Michelangelo, pouco posteriores, na sua
capela Medicea em San Lorenzo, em Florenga.”

11 e
Vano™

Na Guntina 1&-se ‘vano’, o que pode ser um erro de impressdo ou de leitura, como nota P.
Barocchi: “non ¢’¢ dubbio che vano sia un ervorve di lettura pervario, che é una sfumatura ulleriore
di abondante e comunque un pertinente attributo per Giulio Romano, come é detto anche dopo nella
stessa vita...” As mesma autora nos diz a seguir que a leitura ‘vario’é antiga.

Barocchi: MANOLESI, IT1, 328; BOTTARL 11, 449; DELLA VALLE, VII, 199, Class. It.,, X, 279, AUDIN,
I, 649; MONTANI-MASSELLL, 706 (c. 1); RANALLL 11, 673; MARCHESE-PINI-MILANESI, X, 88,
nota 2; MILANESI, V, nota 2; PECCHIAL Ii, 846.

Bibliografia: MILANES], [1878-1885] 1906, vol. V. p. 524, nota 2: BAROCCHI, 1962, p. 598.

12 .
“untversal”

A ‘universalidade’ de Giulio ¢ uma de suas caracteristicas mais louvadas e destacadas ainda
hoje. Pode-se somé-la aos adjetivos ‘vario’e ‘abundante’, que todos trazem a mesma idéia nuclear
da multiplicidade de talentos e capacidade colocé-los em pratica, com sucesso. Assim, esse “artista
universal’ pode ser visto fazendo as vezes de pintor, desenhista, arquiteto, urbanista, criador de
decoracfo, de mobilidrio e de curivesaria, organizador de banquetes, festas e triunfos. Giulio teria
aprendido com seu mestre, Rafael, essa universalidade. Vasari volta a usar esse adjetivo na linha
767 da vida de Giulio, referindo-se 3 sua capacidade de pensar sobre varas coisas ¢ crid-las,
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13 fes
... O1IMOS COSIMES. ..

Vasari, ao listar aqui as qualidades de Giulio Romano, coloca-as em relagéo direta com o
amor que Rafael teria dedicado 2o aluno, o que faz supor que fossem essas qualidades ja
perfeitamente  desenvolvidas e manifestas no jovem artista. Talento, criatividade, arrojo,
entusiasmo, sociabilidade facil: tudo conduzia ac destaque natural €m meio a wm grupo NUMET0SO.
No periodo anterior, aparecera a enumeragdo dos adjetivos que qualificam o artista Giulio Romano
ou aqueles que favorecem seu pleno desenvolvimento. O autor decompde a ‘virg: " de Guulio, e os
adjetivos empregados formam um retrato de artista cujo britho vem de qualidades inatas, como
beijos de boas-fadas ao nascimento, que o abengoado soube desenvolver. No presente periodo,
contudo, os adjetivos qualificam o homem, ¢ sdo como nuances da expressdo que arremata a oragdo
inteira: “étimos costumes”. Vemos o modelo vasariano repetir-se, nesse trecho, na necessidade de
fazer com que as caracteristicas expressivas € técnicas do artista espelhem, em certa medida,
aquelas que definem seu cardter.

A propbsito da expressio “6timos costumes™, lembramos os inameros tratados do periodo
sobre os habitos de corte &, mais especificamente, O cortesdo, de Baldassaree Castiglione — autor e
obra citados nesta Vita) —, ndo por acaso amigo de Giulio. E G. M. Erbesato quem nos diz que

«  pracari immortala, nonché arte, i costumi di Giulio Romano. Il modo piu giusto di comportarsi é
dunque quello esemplato Sul modello del ‘corteggiano . Sia per Raffaello che per Giulio Romano,
nel farne l'elogio, Vasari adotia il vocabolario ciceroniano delle ‘Lettere’ (_.) gratia morum,
gravitas, decorum, comitas, urbamitas, modestia, sono principi convenienti a esprimere la parte
nobile ed elevata di um womo; principi che gli danno um contegno regale privo di ostentatzionem
che lo fanno assurgere a una grandezza fatta, in verita, di modestia” [Exbesato, 1999, p. 17-18].

Muito pouco se sabe sobre a historia pessoal de Giulio Romano. Pode-se dizer que nascen
numa familia burguesa, em condi¢Ses relativamente modestas, onde o pai era comerciante
[Frommel, 1996, p. 5], dono de algumas propricdades /mota 1, doc. ¢/: nada que assegurasse ou
assinalasse o interesse por uma educacdo acurada dos fithos. Tanto € verdade, que Giulio dizia-se
pouco afeito a escrita, néio dominando a pena para €screver tanto quanto devessc domina-la para o
desenho, sua natural inclinagdio... Isso se confirma por suas palavras dirigidas em carta ac amigo
Pietro Aretino, citada por Belluzzi {1992, p. ix]: “...mai fu veduto da alcuno del mio cosa in penna;
¢ per non averla io esercitata per la lunghezza suq, lo so mal guidare.” Dai o reduzido niimero de
documentos pessoais redigidos de seu punho, sempre testemunthos de grau de formagao ¢ qualidade
de pensamento. Em vez disso, temos um elenco imenso de prestagdes de contas, de relagdo de
despesas ¢ relatorios sobre o andamento de obras [ver Ferrari, 1992], essencialmente concernentes
ao periodo mantuano. '

Como ja dissemos, ndo se pode precisar a data em que Giulio entra para o atelié de Rafael,
mas entende-se que foi o urbinate o grande responsavel pela educagiio do rapaz, tendo-o acothido
em sua prépra casa. E Vasari mesmo quem narra, na Vita de Giovanfrancesco Penm [1568
Milanesi, V, p. 644]: “._.che Raffaello da Urbino se lo prese in casa, ed insieme con Giulio
Romano se l'allevo, e tenne poi sempre 'uno e l'altro como figliuoli..” Se pouquissimo se sabe
sobre a educacdo de Giulio junto a Rafael, é apenas de modo indireto que se pode reconstruir
trechos do periodo em que viven, em Roma, sua infancia ¢ juventude, ¢ de modo genérico — como
no trecho de D’ Arco: “Sia per gli sforzi, sia per quelli del giovinetto, come & Vinclinazione generale
degli ingegni valorosi, e forse per ambo questi motivi, la educazione di Giulio fu accurata”[1842,
p. 31, quase sempre em tentativas de adivinhar 2 formagao a partir do adulto formado ¢ da
produgdo que fala por ele, mas deixa margem ao exercicio de interpretacéio. Hartt pintara [1938, p.
3-5] 0 quadro idilico de uma infancia escrita sobre o palimpsesto da antiga cidade, apresentando-
nos a educagio estética informal de Giulio, que certamente comegou a afinar seu olhar e espirito na
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diregdo do antigo desde muito cedo. Um documento ou outro, um texto ou carta de armigo,
eventuais informagdes nos chegam, soltas, para que se se acrescente mais uma peca ao quebra-
cabeca. O primeiro testamento do artista, por exemplo, onde se 18 que ele pretendia detxar a
Raffaellino del Colle, uma capa e um chapéu preto, os “seus melhores”, simbolo de stafus que s¢
duplica ao se fazer heranga, apontando ainda para uma ascensfio social ¢ uma preocupagéo com a
imagem de si proprio.

D’Arco, insistentemente parafraseando Vasari a respeito da vida de Giulio em Roma, ¢
qucm vem contar, num acreseimo, que Giulio nem sempre foi o precioso modelo de comportamento
de que se falara nas Vite... Assim narra o conde:

“... & debito nostro, prima che di Giulio e delle cose sue in Mantova operate si dica lo awertire
come egli dei vizf della eta e del luogo, ove abitava, molio si visentine. E bastine i racconti del
Cellini per conoscere come, a Iui amicissimo, tenesse il Pippi dimestichezza ancora con molilo
numera di scioperati, co’ quali assai sovente accupavasi a banchettare in disordine, menando vanto
di lascivie e awilendo in mille laidezze la dignita propria ¢ dell wmana natura. E come nel 1524,
cessalo appena quel pestilenzioso morbo che in breve tempo la citté disertava, si assissero ad
inverecondo convito con donne disoneste, quase con si turpe mezzo, di quella awersita intendessero
vistorarsi. £ questi ervori di mente, e questo abbandono di costume in un womo del resto civile, ne
reca dolore, non per lui solo, ma anche per quei tempi in cui somiglianti rascorsi erano quase
comuni ¢ famigliari in Iralia” {[)’Arco, 1842, p. 1.

E Cellini [p. 147-148):

“Di gia era quasi cessata la peste, di modo che quelli che si ritrovavano vivi molto allegramente
I'un laltro si carezzavano. Da questo ne nacque una compagnia di pittori, scultori, orefici, li megho
che fussino in Roma (...} Noi ci ritrovavonio spesso insieme: il manco si era due volte la settimana.
Non mi voglio tacere che in questa nostra compagnia si era Giulio Romano pittore e Glanfrancesco,
discepoli maravigliosi cel gran Raffaello da Urbino. Essendoci trovati piis e pit volte insieme, parve
& quella nostra buona guida che la domenica seguente noi ci vitrovassimo a cena in casa sua, ¢ che
ciascuno di noi fussi ubbrigato a menare la sua cornacchia (... e chi non la menassi, Jussiubbrigato
a pagare una cena a tutta | acompagnia. Chi di noi non aveva pratica di tal donne di partito, con
non poca spesa e disagio se n'ebbe a prowedere..”

E preciso citar, a propoésito, que Giulio, nesse mesmo periodo ao qual se referem D*Arco e
Cellini, € o desenhista das conhecidissimas gravuras eréticas dos Modi, que tanto bamlho fizeram,
provocando até mesmo a prisdo do gravador, Marcantonio Raimondi, e impulsionando a saida de
Aretino de Roma. E fato notdvel que Vasari simplesmente omita esse episédio nas duas edicdes da
Vida de Giulio, mencionando-o apenas na de Marcantonio {que ¢ um acréscimo da Giuntina,
ausente em 1550) [Milanesi, V, p. 418], quando nfio poupara Giulio da repreensio pelo “brutto
spetacolo” de seus desenhos, concluindo que “..nel vero, non si dovrebbono i doni di Dio
adoperare, come molte volte si fa, in vituperio del mondo ed in cose abominevoli del tutto™.
Bibliografia:
VASART MILANESI (1568) 1906, V, p. 418; CELLINI, [1565-15667 2001, I, XXX, XXXI p. 147-156;
D’ARCO, [1838] 1842, HARTT, 1958, T, p. 3-12; PACCIAN], 1987, p. 45, BELLUZZL, 1992, p. ix,
FERRARI, 1992; ERBESATO, 1999, p. 17-19;
Documento:
foc. a/. 29 de abril de 1524, Roma. Testamento de Ginlic Romano. ASRoma, Collegio dei notai capitolini,
notalo de Ruffis Petrus, vol. 103, ¢. 42r.- v. Citado por LANCIANI, 1988, p. 113-115; FERRARI, 1992, 1, p.
58-60: “...ltem reliquit ediem Raffaelli del borgo unam cappam et unum saionem de cappis et saionibus
melioribus ipsius testatoris, panni nigri..”

14 . : .
“..se fosse seu filho_nfo teria podido ama-lo mais.
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Trata-se de uma variagio de um lugar-comum nas Vite. O amor do mestre pelo aluno ¢/ou
vice-versa aparece em vérios recortes. Vasar, na Vita de Giovanfrancesco Penni, fala: "..nelle
quali fopere] si porto tanto bene, che merito pit: I 'un giorno che 'altro da Raffaello essere Amato.”
,e ainda: “...che Raffaello da Urbino se lo prese in casa, ed insieme con Glulio Romano se Uallevo,
e tenne poi sempre I 'uno e I'altro como fighuoli; dimonstrando alla sua morte quanto conto tenesse
d'amendue, nel lasciargli eredi delle virtic sue, e deile facultadi insieme”. Ou, na de Perino del
Vaga: “Uso sempre [Perino] una sommessione et un ‘obedienza certo grandissima verso Raffaelio,
osservandolo di maniera, che da esso Raffaello era amato come proprio fighuolo.”

Acima se &, na vida de Giovanfrancesco Penni, que Rafael tomara a Giulio ¢ Penni como
filhos, recebendo-os em sua propria casa € os criando, numa atitude comum na esfera da educagdo
no Renascimenio. O jovem Michelangelo vivera com os Medicis, € o proprie Vasari, ainda menino,
deixara Arezzo para ser educado em Florenga, nas casas de seus preceptores € mestres, COmo
Andrea del Sarto. No importa, nesta questio, quando Giulio entra para o atelié e casa de Rafacl,
mas é certo que Pietro Pippi, seu verdadeiro pai, ainda vivia, € que sobreviveu ao mesire, como
mostra seu testamento, datado de 1521 /nota I, doc. ¢/. Forma-se, com isso, a imagem mista do pai-
mestre, que s6 pode implicar numa maior complexidade de relagdes, e tanto mais complexas
quantos forem seus reflexos nas obras do “filho’.

Vivendo Rafacl, mas sobretudo apés sua morte, quando as referéncias a Giulic
evidentemente se ampliam, ele é constantemente citado como “garzone di Rafaello™ ou “allevo di
Raffaello”. E numerosas sdo também as vezes em que vem citado com o patropimico: “Giulio di
Raffaello”, on “Julius Raphaelis de Urbino™, o que, de resto, é relativamente comum dentro dos
atelids renascentistas. Parece-nos inevitavel que o século XX tenha feito uma leitura em chave
freudiana da relagéio entre Rafael ¢ Giulio Romano, como ja acentuara A. Beliuzzi [1988,p. 12 ¢
15). Primeiramente Gombrich, depois Harit, analisam com nova otica a colocago vasariana do
Rafael-pai de Giulio, reconduzindo a tal relagéio a confusa identidade do aluno dentro do atelié de
seu mesire e segundo pai, ¢, depois, suas tentativas de libertagio, numa espécie de msurgéncia
contra 0 mestre, ao buscar o desenvolvimento ¢ afirmagao de um estilo pessoal.

Fromme), sobre a relagdo Giulio-Rafael no que diz respeito as obras arquitetonicas, fala que
o afastamento Giulio do classicismo rafaelesco, ja na villa Madama, seguindo o proprio ‘capricho’,
foi entendido como uma espécie de revolta contra o ‘pai’, Rafael, num “psicologismo que explicaria
isso segundo a necessidade de ‘matar o pai’ e de mostrar as diferengas” [1996]. E ¢ essa “diferenga’,
evidenciada num voltar-se do artista para si mesmo, que constituird, no século XX, uma das
caracteriza¢des do Maneirismo.

¥ talvez justamente a obra arquitetdnica de Giulio que vai promover de modo definitivo sua
emancipagio de Rafael, de quem Giulio permanecera um fitho — acerta Vasari —, mas naquilo que
apenas evoca 0s tragos do pai, néo como um herdeiro artistico, 0 que suporia, diz Belluzzi {op. cit.],
uma estatura artistica final equivalente, 3 qual Giulio ndo estaria apto. Vasan, contudo, menciona
nio mais que brevemente as experiéncias arquitetonicas dos dois artistas em suas respectivas
biografias. Giulio, em sua Vita, tendo a quahficagdo como “arquiteto” ja eliminada da giuntina, €
muifo mais o reconstrutor de Mdantua, num trabalho de engenharia (mencionado mclusive no
preambulo da Vita torrentiniana), do que o genial idealizador ¢ construtor do palacio Te. E, na
giuntina, o criador do Te, mas principalmente de suas pinturas. Se Vasari sublinha as coisas da
arquitetura que o ‘pai’ Rafac! ensinara a Giulio com “amorevolezza” (Milanesi, 1906, linha 45),
omite, em contrapartida, um julgamento adequado ao mais notével fruto da arte de seu mais notdvel
discipulo. A omissio do preambulo da vita torrentiniana de Giulio faz desaparecer o irecho no qual
este era descrito como “...falmente dotato dalla narura (...) che (...} s1 poté chiamare erede del
graziosissimo Raffaello, si ne” costumi quanto nella bellezza delle figure nell ‘arte della pittura..”
O herdeiro de Rafacl, nos costumes e na arte da pintura. Mais adiante, Vasari destaca Giulio do
grupo dos outros alinos desta forma: “... per la natura di lui mirabile e ingegnosa merité pit degli
altri essere amato da Raffaello, che ne tenne gran conto come quello che di disegno, d’invenzione e
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di colorito tutti i suoi discepoli avanzo di gran lunga.” Niio havia entiio a meng&o ao amor paternal
de Rafael, que, enfatizado na giuntina, fara de Giulio mais filho que herdeiro, descartando de inicio
qualquer possibilidade de instauragdo de um paragone. De qualquer modo, & ainda uma leitura mais
abrangente de Vasari, ndo apenas limitada & vita de Giulio, que permitird ao mesmo séc. XX
freudiano, enxerga-lo como um filho que seguird sua prépria virt, o que serd entendido nio como
um gesto de rejeicdo que permite o corte do cordio umbilicat € a emancipagao artistica, mas como
manifestagio ¢ dominio de uma sensibilidade afinada com seu tempo. Definitivamente, 0 melhor
aluno de Rafael ¢, também, repetindo Gombrich, “um aluno do seu século™.

Bibliografia: VASARI /MILANESI, (1568} 1906, V, p- 644-645; D°ARCO, 1842, p. 2-4; GOMBRICH,
(1935) 1984, BELLUZZI, 1988, p. 9-20; FROMMEL, 1996, p. 8-9; ASTE, 1999, p. 28.

13 Giulio, aluno. nas obras de Rafacl

Como ja dissemos na nota referente aos desenhos do atelig, a idéia mais corrente sobre a
participagdo dos alunos de Rafael em suas obras (muitas vezes criticada como excessiva) vem do
conhecido fato de que o mestre encontrava-se sobrecarregado de trabatho nos iltimos anos de sua
vida. Antes de ser uma necessidade, a permissio da intervengdo da bottega em suas obras &,
contudo, uma pratica de atelié que o proprio Rafael vivera durante seu aprendizado com Perugino.

Em Roma, o artista esteve sempre cercado de alunos, mas é a partir da decoragdio da terceira
stanza do Vafticano que estes ganham mais espaco. A stanza delin Segnatura é perfeitamente
homogéna, a de Heliodoro ja apresenta sinais de intervencdo, e a wltima, a do Jncéndio, exige
esforgo de quem deseja encontrar nela a méo de Rafael. Nomeado arquiteto de Sio Pedro logo apoés
a conclusiio das stanze, sabe-se que, depois disso, ele pmta relativamente pouco, o que gera, de fato,
uma alteracdio em sua relagio com escola, que serd cada vez mais requisitada, Para N. Dacos
[1977], esse crescendo de méo alheias a executar obras do mestre nfo sena justificavel apenas pela
sobrecarga de encomendas que Rafael nfo poderia recusar, vendo-se obrigado a dirigir o atelié cada
vez mais do alto ¢ de longe. Ao deparar-se com uma obra como a 7’ ransfiguragdo, quase
mteiramente executada pelo proprio artista, e lembrando que ¢ seu derradeiro trabalho, a autora cré
que Rafael dispusesse de tempo para realizar o que escolhesse realizar, uma vez que tal obra
poderia ter sido igualmente deixada ao atelié.

Rafael, ao permitir a colaboragiio de alunos em varios niveis na execucio de suas idéias,
demonstra ndo somente a confianca que deposita neles, mas assinala a pouca importéncia da
execucdo pratica na autografia de uma obra. Assim, enquanto tal procedimento enconira uma
justificativa te6rica enraizada no neoplatonismo do periodo — o reconhecimento da supertoridade da
idéia, o primado do desenho —, Rafael continua “a controlar a ideagdio das obras e a figurar como o
unico autor” [Beliuzzi, 19881,

Um importante testemunho da confianga de Rafael em seus alunos ¢ dado pela carta que
escreve ao duque de Ferrara a proposito do cartdo para o retrato da obra conhecida como Joana de
Aragdo, enviado por Rafael ao duque. Nessa carta, Rafael conta que nem o cartio e nem a pintura
foram feitos por ¢le mesmo, mas por “um assistente”, cujo nome ndo menciona, mas que é
unanimente identificado com Giulio Romano. Se, para P. Joannides {1985}, essa seria a maior prova
da consideracdo de Rafael por Giulio (e do reconhecimento de seu talento), para Belluzzi, a omissio
do nome do artista executor aponta para a necessidade de controle da autografia.

As possiveis tarefas do jovem Giulio Romano ao entrar para o atelié de Rafael deviam ser
as de qualquer aprendiz: triturar cores, ampliar e transferir carties, preparar gesso e realizar outras
tarefas mecénicas. Por volta de 1518, as obras o dizem, Giulio ests formado como pintor, ¢ sen
trabalho para Rafael podia compreender desde as formas mais simples de auxilio até a colaboragdo
em pinturas, muitas delas semi-independentes: podia ser o de simplesmente executar ou até a
“responsabilidade™ de criar ¢ compor na base de modelos rafaelescos, sobretudo Madonne e retratos
[Ferino-Pagden, 1996]; podeia terminar obras comegadas pelo mestre ou executa-las sobre seu
desenho. Joammides {19951 nos conta que ndo ha no atelié de Rafael uma linha tfinica na qual todos
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sio empregados para repetir 0s mesmos papéis, 0 que garantiria, ¢ ndo apenas a Gulio, a
possibilidade de realizagio de vérios deles. Existe variedade de projetos ¢ mobilidade no emprego
dos assistentes, quando a energia criativa de cada um € levada em confa. Por volta de 1513-1518,
uma das funges de Giulio liga-se ao trabalho com metal, fosse no desenho para ser reproduzido
pela gravura em cobre ou na representagdo de superficies metalicas (em participagdes das obras de
Rafacl como a natureza-morta do retrato de Ledo X, a Circuncisdo, etc.). Gulio também deve ter
tido um papel maior em outros aspectos da produgfo, provavelmente na selegdo, supervisionamento
¢ treinamento dos novos pintores que cntravam na bottega.

Na auséncia quase total de documentos concernentes a participagao de Giulio nas obras do
mestre, toda atribuigdo foi ¢ vem sendo feita com base em dados estilisticos. A inversdo do
movimento do péndulo a favor da ampliagdo do corpus das obras de Rafael em detrimento das de
Giulio Romano, confirma o ndio-abandono da pratica por parte do mestre ocupadissimo com
encomendas oficiais. No entanto, Giulio continua tendo a lideranga no atelié, mas de um modo mais
nuangado. Ele continua a ser considerado o assistente cujo trabalho é o de maior quahdade e o
desenhista-criador que podia completar as idéias do mestre. Giulio, como diz Vasan, mostra-se
bastante destacado do restante da bottega, sobretudo por sua inventividade. Hartt vé em sua figura
uma personalidade artistica forte o bastante para ter influenciado o préprio Rafael e contribuido
para a formagdo de fase proto-maneirista dentro daquela escola.

Como escreve Wolk-Simon [2000], Giulio, por ser o principal assistenic ¢ colaborador de
Rafael em Roma, e imitador excepcional do estilo do mestre, aumenta consideravelmente a
produgdio do ateli€, trazendo problemas quase insolaveis de comnoisseurship. A questdo estd
vinculada & ampliagdo do conhecimento da iltima fase da atividade de Rafael, o que reSulta numa
estreita ligagéo entre a fortuna critica das obras do mestre ¢ das obras romanas de Giulio. A vontade
de identificar as obras autonomamente executadas por Grulio, distinguindo-as daquelas realizadas
junto com o mestre on em nome dele, ainda gera interminaveis debates de erudicdo, que ora se
confirmam, ora s¢ contradizem, revelando, ao fim, a imensa dificuldade, pratica ¢ conceitual, de tal
empreitada. Embora cada pintura represente uma guestdo em particular, com muitas variantes, ha
certa concordancia em se aceitar ser Rafael o responsavel pela criagdo, pela supervisido da execugao,
deixada a0s alunos, & por comegdes ou retoques finais que unificariam a obra numa sintese
‘rafaclesca’.

O proprio Vasari fornece, em outras Vire, algumas pistas sobre os diferentes tipos de
colaborag@io dos alunos no atelié de Rafael. E o faz, por exemplo, na Vita dc Perino del Vaga, ouno
episédio — para nos inteiramente significativo — narrado nas duas edi¢des da Vita de Andrea del
Sarto. E mais uma anedota vasariana, que conta como o proprio Giulio Romano fora enganado por
wna copia muito precisa do Retrato de Ledo X, de Rafael, executada por Andrea. Giulio ndo teria
acreditado que se tratasse de uma copia, porque ele dizia reconhecer ali a sua propria méo. Conta
Vasari que o duque Federico (de Méntua, futuro patrdo de Giulio), estando em Florenga, viu o
retrato de Ledo X na casa dos Medicis ¢, tendo gostado muito dele, pediu-o ao papa Clemente VI
O papa entdo requisitou a Ottaviano dei’ Medici que encaixotasse a obra ¢ a expedisse a Mantua.
Mas Ottaviano, desgostoso com a idéia de desfazer-se de preciosa pintura, enviou-a em segredo a
Andrea del Sario e pedin-lhe que a copiasse, “per salvare, come si dice, la capra et i cavoli™.
Andrea fez “un quadro simile di grandezza et in tutte le pard”™ , tanto que o proprio Ottaviano néo
conseguiu distinguir o original da copia, mantendo o primeiro e enviando a Mantua o segundo. Diz
Vasar:

“F cosi, nascosto che ebbero quello di Raffacilo, mandarono quello di mano d’Andrea in un

ornamento simile a Mantoa. Di che il Duca resté sodisfattissimo, avendoglielo massimanete lodato,

senza essersi avveduto della cosa, Giulio Romano pittore e discepolo di Raffaello. I quale Giulio si

sarebbe stato sempre in quella openione & Uarebbe creduto di mano di Raffaello. Ma capitando a

Mantoa Giorgio Vasari, il quale, essendo fanciullo e creatura di Messer Ottaviano, aveva veduto

Andvea lavorare quel quadro, scoperse {a cosa. Per che, facendo il detto Giulio molte carezze af
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Vasaro e mostrandogli, dopo molte anticagli e pitture, quel quadro di Raffaello come la miglior cosa
che vi fusse, disse Giogio: “L’opera ¢ bellissima, ma non é altrimenti di mano di Raffaello”. “Come
no? ", disse Giulio, “non lo so io, che ricongsco i colpi che vi lavorai su?”. “Voi ve gli sete
dimenticati”, soggiunse Giorgio, “perché questo ¢ di mano d Andrea del Sarto; e per segno di cid,
eccovi un segno (¢ glielo mostrd) che fu fatto in Fiorenza, perché quando erano insieme si
scambiavano . Cid udito fece rivoltar Giulio il quadro, e visto il contrasegno, si strinse nelle spalle,

- dicendo queste parole: “lo non lo stimo meno che s’ella fusse di mano di Raffaello, anzi molto pii,
perché é cosa fuor di natura che un uomo eccelente imiti si bene la maniera d'un altro ¢ la Jaccia
cosi simile ™.

Veremos agora essa questdo mais de perto, ao elencar as obras reunidas sob o nome de
Rafael ou de seu atelié as quais j4 se atribuiu ou se atribui a participagéio de Giulio ac longo de
seculos de critica. Vasari, em 1568, fala apenas da participacio de Giulio nas “obras de maior
importancia”. Na edigdo tomrentiniana, Vasari escreve logo apés o preambulo: “..ne/ farlo di
continuo lqvorare su tutte le pitt importanti cose che egli dipingessi, nelle quali, come curioso ¢
desideroso d’imitare il suo maestro..”
Bibliografia: VASARI, [1550] /BELLOSE, PREVITALLI /ROSSI, 1986, Ti, p. 829; VASARI [1568] /fed.
Newton, 1993, p. 712-713; QUATREMERE DE QUINCY, 1824, p. 202; HARTT, 1944, p. 67-68; HARTT.,
1958, 1, p. xv, BERTINI, 1959, p. 369; SHEARMAN, 1965, p. 175, DACOS, 1977, p. 117, GOMBRICH.
1991, p. 181, LOBIANCO, 1984, p. 93-94; JOANNIDES, 1985, p. 19: NESSELRATH, [1983] 1986, p. 173
BELLUZZ], 1988, p. 9; FERINO-PAGDEN, 1989, p. 81, JOANNIDES, 1995, p. 36; FERINO-PAGDEN,
1996, p. 23, FROMMEL, 1996, p. 3; ASTE, 1999, p- 28, BAMBACH /WOLK-SIMON, 1999, p. 165;
WOLK-SIMON, 2000, p. 21-22.

Obras de Rafael nfio citadas por Vasari na vita de Giulio, s quais se atribuiu ou atribui sua
participacio:
Os cartdes para as tapecarias da capela Sisting

Sete cartdes: A pesca milagrosa, A entrega das chaves, A punigdo de Elimas, O sacrificio
de Listra, A cura do paralitico, A pregacdo de Paulo em Atenas, A morte de Ananias, O
apedrejamento de Santo Estevdo. Témpera sobre camadas de pepel colado. DimensSes vartaveis
entre 345 e 540cm, acompanhando as variagSes no tamanho das tapecarias. Londres: Victora and
Albert Museum. c. 15314-1515. Proveniéncia: os cartdes passaram do atchié de Van der Aelst a um
outro flamengo; depois, em Génova, foram adquiridos, em 1623, por Charles I, da Inglaterra.
Hampton Court.

A construgdo da capela Sistina ¢ encomendada por Sisto IV della Rovere em 1475. Em
1483, terminada a obra, 2 capela é dedicada 4 Assunta. Os afrescos das paredes laterais sdo pintados
enfre os anos de 1481 ¢ 1483 ¢ somente com o préximo pontifice da familia della Rovere & que o
trabalho de decoragio terd continuidade. Assim, cabe a Julio II confiar a Michelangelo a pintura do
teto ¢ das lunetas da capela, o que ¢ realizado entre os anos de 1508 e 1512, As tapecarias, de
tamanho colossal, viriam completar o esquema decorativo da capela, devendo ser colocadas sob os
afrescos quatrocentescos nas paredes laterais ¢ duas delas no lugar onde hoje se encontra o Juizo
Final de Michelangelo.

Na Vida de Rafael, Vasari descreve, maravilhado, o aspecto das tapegarias em seu conjunto,
mas pouca referéneia faz aos cartdes, que evidentemente tinham uma importancia reduzida em
relagdo & obra final. Assim diz o autor [Milanesi, 1906, IV, p. 368-369]:

“..venne volonta al papa di far panni d 'arazzi richissimi d’oro e di seta in Jilatieci; perché Raffaello
Jece in propria forma e grandezza di tutti, di sua mano, i cartoni coloriti: i quali furono mandati in Frandra a
fessersi, e finili i panni, vennero a Roma. La quale opera fu tanto miracolosamente condotta, che reca
maravigla il vederia, ed il pensare come sia possibilie avere sfilato i capegii e le barbe, e dato col filo
morbidezza aile carni; opera certo piuttosto di miracolo che di artificio umano, perché in essi sono acque,
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animali, casamenti, e talmente ben fatti, che non tessuti, ma paiono veramente fatti col pennello. Costo questa
opra settanta mila scudi, e si conserva ancora nella cappelia papale.”

As tapegarias, em numero de dez, sdo encomendadas a Rafael por Ledo X, muito
provavelmente no final de 1514, uma vez que um documento datado de 15 de junho de 1515 atesta
a antecipagio de parte do pagamento a Rafael, numa soma de duzentos ducados. Somente em 20 de
dezembro de 1516 Rafael recebera o saldo, equivalente a cenio e trinta € quatro ducados. Em 1517,
a primeira das tapegarias j4 estava terminada. Sete tapegarias foram vistas pela primeira vez em 26
de dezembro de 1519. Sua posicdo seria proeminete na capela Sistina, devendo competir com a
pintura de Michelangelo. As dez tapegarias originais, tecidas em Bruxelas por Pieter van Aelst
encontram-se hoje conservadas na Pinacoteca Vaticana.

Os cartes para as tapegarias, acompanhando o famanho do trabalho tecido, também séo
obras de tamanho colossal. Dos dez originais, 0s sete remanescentes fazem parte da colegdo da casa
real inglesa, conservados no Victoria and Albert Museum, em Londres. Trés sdo perdidos. Sdo dez
composi¢des enormes executadas entre o fim de 1514 ¢ junho de 15135, ocasido em que Rafacl
recebe parie do pagamento. A criagio das composigles, portanto, foi realizada
contemporaneamente a pintura da sala do Incéndio de Borgo. Depois de acabados, os cartbes foram
embarcados para Flandres e nunca mais retornaram a Roma.

Os cartdes sdo pinturas feitas & témpera sobre diversas camadas de papel colado,
posteriormente enteladas — talvez em 1698 para o destino de Hampton Court. As composigdes s30
coloridas de modo luminoso em tons pasiéis, rosa-quente ¢ azul. O tamanho dos cartdes ¢ 0 mesmo
original das tapecarias. Por causa desse srande irabatho, Rafael abandonon aos auxihares a
execugdo dos afrescos restantes da sala do Incéndio do Borgo, tanto era o empenho tematico de
exaltagdo indireta do papado de Lefo X, ¢ ainda na capela Sistina, o confronto com Michelangelo.

Trata-se de composigdes de influéncia imensurével na tradigdio classica da pintura européia.
Flas representam passagens da vida dos apostolos Pedro e Paulo. Os episddios representados séo:
Pesca milagrosa, Martirio de Santo Estevdo (perdido), Entrega das Chaves; Conversdo de Saulo
(perdido), Cura do aleijado em Porta Speciosa, Puni¢do de Elimas; Morte de Ananias; Sacrificio
de Listra, Sdo Paulo liberto da prisdo com o terremoto {faixa estreita, cujo cartdo € perdido);
Pregagdo de SGo Paulo aos atenienses (a inica cuja disposigo na Capela era voltada aos figis). As
cenas sio situadas em espagos arquitetdnicos suntuosos, arqueologicamento reinventados ou
contempordneos: criam uma mise-en-scene teawal mais dramética, com movimentos de grupos,
gestos ampliados, visdo muitas vezes do alto para baixo; corte aproximado do primeiro plano, que
viria assim colocado no mesmo nivel dos oficiantes da capela [Ferino Pagden /Zancan, 1989].

A qualidade imponente das composi¢des ndo deixa dividas quanto & criagio autografa de
Rafael, e a tendéncia da critica atualmente ¢ a de aceitar como verdadeira a afirmagdo vasariana de
que Rafael seria também o executor dos cartdes. Contudo, j4 houve muita controvérsia a respeito.
Parte dos estudiosos dos séculos XIX e XX colocon a execucdo dos cartGes, e por vezes até mesmo
sua concepgio, nas méos da escola de Rafzel. Milanesi [1878-1885) menciona Penni ¢ Giovanni da
Udine; Dollmayr [1983], Penni; Hartt [1958], Giulio. O proprio Vasari, agora na vida d¢ Penni, dé
motivos para as duvidas atributivas. Ele nos diz [1568, IV, p. 644]. “...onde fu [Penni] di grande
aiuto a Raffaello a dipignere gran parte de’ cartoni dei panni d’'arazzo della cappella del papa e
del concistoro, e particolarmente le fregiature” Essa passagem, enfretanto, ¢ um acréscimo feito
por Vasari & edi¢fo giuntina.

A hipotese mais plausivel parece ser a de que 0s desenhos preparatorios ¢ os modelli
possam ter sido feitos pelos alunos — sobretudo Giulio Romano e Penni — com a permissdo ¢
orientagio de Rafael. Os alunos também seriam responsavers por iniciar o trabalho sobre os
enormes cartdes, preparando-os e pintando, possivelmente, algumas partes — como o fundo
arquitetonico e certos elementos acessérios —, mas 0 trabalho teria sido acabado em pintura pelo
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proprio Rafael. Coloca Hartt [1958] que a qualidade da pintura é téo alta e uniforme em cada figura
e paisagem, que nio podia ser de outro a nfo ser do mestre.
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Desenho:

A pesca milagrosa (recto) [24-27]

Desenho a pena ¢ nanquim marrom, aguada e branco de chumbo sobre tracos de lapis preto em
papel preparado; 22.9 x 33,7cm. Viena, Graphische Sammiung Albertina, inv. 192 R 85. No VEIso,
desenho de Rafael [23].

Desenho de atribuigdo tradicional a Giulio Romano, vincula-se diretamente ao cartio paraa
tapegaria da Pesca Milagrosa, pertencente a série executada para a capela Sistina. O desenho do
verso fol reatribuido a Rafael, em 1983, por E. Mitsch, atribuicdo geralmente bem aceita. John Gere
no entanto, mantem sua atribuigdo das duas faces a Giulio Romano. Para Mitsch [1983, p. 170],
trata-se de um modello executado por Giulio Romano a partir de algum esbogo de Rafael; para
Hartt, de um modello criado pelo proprio Giulio [1958].Shearman [1959, p. 457), Freedberg [1971,
p. 1001 e Oberhuber [Wiener Jb. XXII, 1962, p. 29] descartam a hipétese de que o desenho
constitua um modello, ao analisé-lo em relagdo a composicdo do verso. O desenho do Verso, que
representa um recorte focado na cena dos barcos ao fundo, feito apenas com linhas ligeiras ¢
fluidas, sugeriria a intervengdo de Rafael indicando uma varlagdo desse conjunto, com a paisagem
mais desenvolvida, conforme aparece no cartio. Para Hartt [1958, p. 16-17], o desenho do verso
teria sido executado antes daquele do recro, como um esbogo compositivo, que atribui ao préprio
Giulio, dando-lhe um papel de criador ¢ enxergando ai um exemplo de liberdade dentro do
funcionamento da borrega. Gere [1987, p. 1807, ao contrario, acredita que o desenho do recte tenha
vindo primeiramente.

A sugestio da presenca de Rafael no desenho do verso faz-se ainda mais forte quando se
tem em conta que esse grupo ali esbogado, com a paisagem indicada, ¢ aquele ao qual a composigéo
final se reduzira. A eliminag3o dos dois grupos de figuras do primeiro plano concentra a narrativa e
olhar a0 mesmo tempo. Paisagem e passaros contribuem para dotar a imagem de um lirismo
delicado, sem maiores interferéneias na unidade da composi¢do. quanto ao tempo da execugio dos
desenhos de recto ¢ verso.

No desenho de Giulio, o grupo de figuras em primeiro plano é disposto de forma
escalonada, numa justaposig8o tipica dos frisos classicos, mas de maneira que o olhar desliza pelas
figuras masculinas, 4 esquerda, alcanga as mulheres em suas atitudes desconsoladas ¢, por fim,
chega & pequena crianga que aponta na direcdo dos pescadores ao fundo, completando o
movimento. Uma trajetéria visual é percorrida até que se alcance o niicleo narrativo do episodio: os
barcos, o milagre, a conversfio,

A cena é inspirada numa passagem do Evangelho de Lucas (V: 1-11), onde a msergdo das
mulheres em dessspero ndo € contudo narrada. Em 1987, Preimesberger sugerin que a cena, de
acordo com o desenho de Giulio, representaria o ferdmeno do mito complexo aristotélico: apds o
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milagre da multiplicagdo dos peixes por obra de Jesus, os pescadores decidem deixar tudo o que
tdm — e isso inclui suas mulheres ¢ filhos — para acompanha-lo ¢ tornarem-se “pescadores de
homens™ {Lc, V: 5]. Desesperadas, a beira do lago de Genesaré, essas mulheres talvez sublinhem, e
duas vezes, a nogio de ‘peripécia’: do milagre da muitiplicacdo, que desperta os homens para a fé e
os conduz para onge de seus familiares, ¢ do “desespero gque comporta em st a salvagdo da
humanidade™ [Ferino-Pagden, 1989, p. 247]. Bibliografia: FROLICH-BUM /STIX, 1926-1933, 1, n.
85 (Giulic Romano), HARTT, 1958, I, p. 18, 20-21 eI, fig. 2 (recto — Giulio Romano), fig. 3 (verso - Giulto
Romano), SHEARMAN, 1972, p. 94, fig. 44, OBERHUBER, 1972, IX, n. 438, fig. 41 e n. 439, fig. 42;
JOANNIDES, 1983, n. 356; MITSCH, 1983, p. 170-175; Raphaél dans les collections francaises, 1983, p.
387-388; GERE, 1987, p. 177-180 (Giulio Romanc), PREIMESBERGER, 1987, p. 114, nota 129, FERINO-
PAGDEN, 1989, p. 247 (Giulio Romano}; FERINO-PAGDEN /ZANCAN, 1989, p. 121.

) Santa Cecilia [28-29]
Oleo sobre madeira, transferida para tela em 1803; 238 x 150cm. Bolonha, Pinacoteca Comunale.
Datagdio variavel, sugerida entre 1514 ¢ 1517. Proveniéncia: encomendada pela senhora bolonhesa
Elena Dugioli dail’Olio, depois beatificada, para a capela de sua familia em San Giovanm in Monte,
Bolonha; 1798-1815, em Paris.

Embora Rafael ndo tenha sido o primeiro artista a representar a santa com 0s instrumentos
musicais, ¢ essa a obra que torna Santa Cecilia popular como padrogira da miisica. Sua encomenda
é motivada por uma visio que a senhora Elena teria tido. Sobre um fundo de paisagem, Cecilia,
ladeada por quatro santos, dois a dois, segura um Orgdo ¢ tem diversos instrumentos musicais
desordenamente jogados a seus pés, alguns deles quebrados: natureza-morta que fala talvez da
vanidade da harmonia humana em relagdo 2 divina, representada pelo coro de anjos a0 qual Cecilia,
solitéria, ersue os othos, e parece ser a tmica escutar. Sdo Paulo, contrapondo-se a Madalena, que
nos dirige diretamente o olhar, observa os instrumentos ao chio em atitude reflexiva. Atras, Séo
Jodo Evangelista e Santo Agostinho se olham, fechando a paisagem € a cena.

A idéia da santa como padroeira da milsica teria nascido da mé interpreta¢fo de um canto

laudatério executado no dia em que a santa € comemorada. Esse canto, contudo, faz referéncia a
musica dentro do coracio da santa, e diz: “cantantibus organis Caecilia Domino decantabar: Fiar
cor meum immacolatum, ut non confundar” [Dussler, 1971]. Como observam Ferino-Pagden
/Zanca [1989), trata-se de uma representagio paradigmitica da presenca mistica do divino no
humano, onde a devogio é dirigida ndo a uma imagem divina, mas a um estado de mistico, numa
notagio que sera fundamental para a pintura devocional barroca.
O problema de atribuigéo nessa obra ndo encontra tantas divergéncias. A principal questdo ¢ posta
por Vasari, ao remeter a Giovanni da Udine a execugdo da maravithosa natureza-morta composta
por instrumentos musicais. Para esse autor, “quello che importo molto di pii”, € que Giovanm “fece
il suo dipinto cosi simile a quello di Raffaello, che pare d'una medesima mano.” Quanto a uma
possivel participagio de Giulio, essa é entrevista, de modo sumario, por autores do século XIX,
como Quatremeére de Quincy [1824], que enxerga o toque de¢ Giulio no “aspecto forgado™ do
quadro: “... cette pratique qu'on attribue encore plus & Jules Romain qu ‘a lui [Rafael]... De la
'aspect forcé du tableau de sainte Cécile”; ou como Carlo D’Arco [1838], que concorda com o
primeiro: “Cosi il veggiamo ben presto [Giulio] por manc alla sublime invenzione del Sanzio, la
santa Cecilia..”

No entanto, o restauro € a limpeza revelaram que os instrumentos atribuidos a Giovanni da
Udine foram pintados pela mesma méo do resto do quadro, descartando a participagio de Giovanm
e de qualquer outro aluno, inclusive de Giulio. Mais recentemente, outras aproximagbes ao estilo de
Giulio foram feitas, sem maior incisividade, por P. Joannides [1985]: na comparagfio do estilo do
drapeado na Circuncisdo (que airibui a Giulio) com o da Madalena na Santa Cecilia ¢ na
disposig#o retilinear da Madonnina do Louvre com a da Cecilia.
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VASARI [1568] MILANESL 1906, IV, p. 349 (Rafacl), VI, p- 551 (os instrumentos musicais de Giovanni da
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Sdo Jodo Batista menino no deserto [30]
Oleo sobre tela, 163 x 147cm. Florenga, Galleria degli Uffizi, Tribuna, inv. 1890, n. 1446. c.
1517/1518-1520. Proveniéncia: quadro pintado para o cardeal Pompeo Colonna (1479-1532), de
Roma, ¢ presenteado ao médico Jacopo da Carpi, de Florenga. Em 1550, esta em Florenga, na casa
de Francesco Benintendi; Em 1589, na Colegdio Medici, Uffizi (na Tribuna desde 1793), de onde
passa, em 1934, a Gallerta dell’Accademia. Retorna aos Uffizi, & Tribuna, em 1970, onde se
encontra ainda hoje.

A composi¢do mostra S3o Jodo Batista representado como um adolescente, em postura
frontalizada, apontando com o brago direito uma cruz fejta de varas e segurando, na méo esquerda,
um rolo de pergaminho onde se 1 a palavra “Des™ — da frase que acompanha seus atributos “Ecce
Agnus Der”. O jovem semi-nu, envolto apenas por uma pele de leopardo, tem seu corpo claro
francamente destacado, em forma e musculatura, contra a massa de rochas ensombrecidas do
segundo plano. A luminosidade emana da pequena cruz para a qual o menino aponta, simbolo da
paixéio de Cristo. Um fiapo de 4gua — que alude 4 pureza da fé cristd — cintila & frente, abrindo-se
depois no horizonte esverdeado da paisagem distante ¢ apenas entrevista.

E Vasari quem primeiramente nos fala sumariamente dessa pintura, em ambas as edigbes
das Vize, na biografia de Rafael [Milanesi, 1906, IV, p. 370-371], referindo-se propriamente apenas
a sua trajetoria.

“Fece al cardinale Colonna un San Giovanni in tela, il quale portandogli per la bellezza sua
grandissimo amore, e trovandosi da una infirmita percosso, gli fu domandato in dono da messer
lacopo da Carpi medico, che lo guari; e per averne egli voglia, a se medesimo lo tolse, parendogli
aver seco obligo infinito: e ora si ritrova in Fiorenza nelle mani di Francesco Benintend:.”

Embora Vasari ndo descreva a pintura de que fala, a identificagdo com a obra do Louvre é
tradicional, referendada por Milanesi em seu comentério [p. 371, nota 1]. E cerfamente uma das
pinturas que mais gerou debates atributivos no ambito da questio das relagdes de Rafael e sen
ateh€. Desde sua entrada para os Uffizi, a obra vem atribuida a Rafael aparecendo em todos os
inventdrios dos bens dos Medicis sob sua autoria. Porém, a partir do século XIX, inicia-se a disputa,
quando Passavant, o primeiro autor a suspeitar da originalidade da execucdo (1839), conchul que a
pintura exibiria uma qualidade inferior ao que era habito em Rafael.

Passavant basela-se no confronto da pintura com um desenho de atribuigdo incerta, a
sanguinea, nos Uffizi (n. 545 E), diante do qual a imagem pintada seria exagerada nas formas e na
interpretagdo dos miisculos. O autor critica o escorgo do pé direito, o rosto Inexpressivo, o desenho
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mediocre do brago esquerdo € a dureza das pernas, mas vé a méo de Rafacl em detalhes do torso,
donde conclui que a pintura teria sido terminada por Giulio Romano apés a morte do mestre. O
juizo desse antor ganha mais tarde o reforgo de Cavalcaselle ¢ Crowe, que criticam pesadamente a
obra, considerando-a aquém do elogio vasariano:

“J{ Battista mostra forme robuste con sorvechio sviluppo muscolare, e un po’ di durezza nei contorni
¢ nel movimento che ha dell’accademico. Non sono questi certamenti i caratieri propri del maestro,
come non sono suoi né il modo con cui sono modellate le parti né la técnica esecuzione ed il
colorite. Tutto qui mostra il lavoro della mano di Giulio Romano. (...} Giulio Romano divingendo
per lo maestro la figura in grande nel quadro, mancanie al quanto, come é, di vita, d ispirazione e
naturalezza.” [p. 239-240].

Essas idéias fazem diminuir o prestigio da imagem dos Uffizi, ¢ desde entdo, a maior parte
dos estudiosos ou vai atribui-la de modo genérico a escola de Rafacl, ou oscilara entre os nomes de
Giulio Romano ¢ de Penni. Quanto a ideagdo, embora o reconhecimento da invengdo rafaclesca
esteja perto da unanimidade, alguns estudiosos ainda atribuem-na a escola, quando entfo o nome
mais citado é justamente o de Giulio. De qualquer forma, ainda prevalece hoje a atribuicio da
criagdo a Rafael e da execugo a Giulio Romano. Joannides pontua que mesmio 0s eruditos “pan-
Raphael”, que recentemente acharam por bem entregar ao urbinate boa parte da obra romana de
Giulio, tendem a atribuir esse Sdo Jodo Batista a Giulio Romano, juntamente com o Sao Jodo do
Louvre ¢ a Pequena Sagrada Familia, do mesmo museu {Joannides, 1985].

Contudo, a excegio é Ferino-Pagden, que, bascando-se na analise da pintura apos o
restauro e limpeza empreendidos por ocasido da mostra de Giulio Romano de 1989, devolve-a
totalmente, em mvencdo e execugdo, a Rafacl, confirmando as poucas palavras de Vasan. Essa
restauragdo, segundo a autora, teria revelado

“una pittura piit consona a Raffaello e lontana dai modi di Giulio. Una pittura che non tenia di
colpire {'osservatore con virtwosismi o con il ‘naturalismo spinto ‘e gli effetti materici tipici di
Giulio, ma che tenta un perfetio equilibrio fra concetto e natura, fra idea ossia spirivo ¢ materia. La

calma serenita che pervade la pittura nion lascia dubbi che si tratti veramente di un’'opera autografa
di Raffaello...” [1996].

A autora ainda faz o confronto da tela dos Uffizi com uma réplica, no Quininale [32], que
citara, no catilogo da mostra de 1989, como “anterionmente atribuida a Giulio Romano”, mas que
por ser de execugdo “fria” ¢ “rigida”, ndio podena ser obra desse artista, mas antes de um pintor de
época mais tardia [1989, p. 266-267]. Contraditoriamente, a mesma obra € citada, em seguida, como
“a ¢opia de Giulio Romano do palacio do Quirinale” [Ferino-Pagden /Zancan,1989), ¢ ainda &
reforpada a atribuigdo a Rafacl da tela dos Uffizi a partir da comparagéo com essa que agora atribui
a Giulio. Para Ferino-Pagden, a réplica “de Giulio Romano” ¢ tida como mais “estereotipada” ¢
“fria” (adjetivo sobre o qual baseara sua rejei¢o anterior da atribuigdo a Giulio), “desprovida de
cocréncia expressiva’, realizada com um “colorido opaco nas carnacdes”. A dos Uffizi, ao
conirario, é descrita com elogios 20 “tom quente do perfeito modelado anatémico na luz contra a
obscuridade leonardesca do panorama rochoso semi-iluminado, proximo e distante, de laminas
brilhantes de espelhos d’4gua ¢ da cruz radiosa. O olhar do menino, aceso pela Fé, é concentrado e
rijo, quer convencer os oufros. A boca aberta profere palavras decisivas e apaixonadas. A natureza
também, em sua alterndncia de asperezas ¢ doguras perfeitamente calibradas, revela a inigualavel
maestria de Rafael” fid; ibid.]. -

A comparagio entre as duas obras destaca, sem divida, a maior qualidade do original dos
Uffizi, o que nio a faz, forcosamente, executada por Rafael. A mesma Ferino-Pagden lembra que
Giulio foi tido como autor de varias das muitissimas copias feitas a partir da tela dos Uffizi, todas
elas sobre madeira, e que Vasari menciona uma pintura sobre tela, como esse original. Por fim, a
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autora cré na execugdo de Rafael e aceita uma possivel — mas muito restrita — participaggio de Giulio
Romano, “in posizione completamente subordinata e non individuabile [1989, p. 266].

Em qualquqer medida que se queira atribuir a participagdo de Giulio Romano nesse San
Giovannino, ¢ valido notar que a composicdo aproxima-se fundamentabmente da concepgdo de
Giulio em suas primeiras obras romanas ap6s a morte de Rafael ¢ ainda naquelas em que se atribui
sua participagdo mais ampla. E muito caracteristico do modo de compor do jovem Giulio a
biparticdo nitida, feita a partir do contraste claro-escuro, do plano intermediario e/ou daquele de
fundo: uma parte mais escura, como uma tela propositadamente sombria, aparcce nos planos
intermedidrios, emoldurando, para destacar e ressaltar, a figura principal no primeiro plano, que se
tlumina. Depois, insere, distanciado, um recorte luminoso, sempre menor que a por¢do escura — que
aqui ¢ a pequena abertura para a paisagem, a direita. Essa superficie funciona, junto com a figura ou
grupo principal, como wm coniraponto para a pouca luminosidade que impera, equilibrando a
composi¢do ¢ dando um ponto de respiro, ¢ conduzindo a fuga, pela abertura, quase sempre para o
longinquo. Nas obras j independentes, apos a morte de Rafael, Giulio vai utilizar essa formula de
modo ainda mais incisivo.

Ha uma grande proximidade, conceitual e estilistica, entre essa pintura, aquela de mesmo
tema no Louvre e as duas versdes da Santa Margarida. Interessante que sejam também duas as
versdes do Sdo Jodo. Em ambos os pares, de tematica hagioldgica, ha o experimento compositivo:
tenta-se uma figura frontal, em discreto contraposto, € outra cujo corpo é colocado de forma mais
arrojada, em torgdo ou movimento serpentinato. Em ambas h4 o fundo escuro da paisagem hostil ¢
selvagem, o santo luminoso, isolado ¢ vitorioso. Essas quatro pinturas, ndo fosse pela diversidade
das medidas ¢ dos suportes, poderiam ser analisadas como pendants.

Bibliografia ¢ atribui¢des para a obra dos Uffizi: VASARI (1550} /BELLOSI, PREVITALLI ROSSI,
1986, 667, p. 637 (Rafeel); VASARI (1568) /MILANESL (1878-1885) 1906 IV, p. 371 (Rafael);
BORGHINT, [1584] 1826, II, p. 139; RICHARDSON, [1728] 1772, p. 103-104; DE BROSSE, [1739]1973,
p- 204-205; COCHIN, 1758, II, p. 29 {a cor nfio cra a de Rafael); GIBBON, [1764] 1961, p. 185-186;
SMOLLET, [1765], 1979, p. 238. RICHARD, 1770, I, p. 218, BURNEY, {17703, 1959, p. 179, DE
GRAND COURT, [1774] 1948, p. 127; WATKINS, [1787-1789] 1794, L, p. 305; COMOLLI, 1790, p. 40
[Rafael); CASTELLAN, [1797] 1819, p. 86, 125-126; QUATREMERE DE QUINCY, [1824], 1829, p. 217-
220; RUMOHR, [1827-1831] 1920, p. 575 (em parte de Rafael); PASSAVANT, 1839, 11, p. 351 (em parte de
Rafael, terminado por Giulio Romano), TAINE, [1864] 1874, p. 160; GOTTI, 1872, p. 80-81 (Rafael);
RULAND, 1876, p. 114 (Rafael), MILANESL, {1878-1885] 1906, IV, p. 371, nota 1 (Rafael), MUNTZ, 1882,
ed. 1900, p. 550 (Giulio Romano para a maior parte da execuciio); CAVALCASELLE CROWE, [1882-
1885] 1884-1891, I, p. 239-240 (Giulio Romano, ¢ Penni para a paisagem); MORELLI, [1890] 1892-1893,
L p. 44 (cOpia ferta pelo atelié, a partir do original citado por Vasari); DOLLMAYR, 1895, p. 360 (Penni);
FRIZZONL, 1906, p. 417 (Rafael); CALZINL 1311, p. 121; MONTZ, 1914, p. 314-316 (Giulio Romano para
a execugfic); GRONAU, 1923, p. 174 (ndo de Rafael); BERENSON, 1932, p. 480 (ndo de Rafacl), GAMBA,
1932, p. 114 (Giulio Romano), RAGGHIANTI, 1942-1949, IV, p. 412, pota 100 (Giulio Romano),
ORTOLANI, 1942/1945, p. 63 (Rafael), FISCHEL, 1948, 1, p. 367 {esboco de Rafael, execugio de Penmr);
WOLLFLIN, 1948, p. 231 (Rafael); CARLI, 1951; CAMESASCA, 1955, L p. 87, pl. 151B (Giulio Romano);
DELLA PERGOLA, 1959, BERTIL 1961, p. 75 (ateli8), FREEDBERG, 1961, p- 369 (Giulio Romano,
execucdo de Raffaellino dal Celle), FISCHEL, 1962; OBERHUBER, 1982, p. 202, n. 9 {Giulio Romane); DE
VECCHL, 1966, p. 118-119, n. 144 (execuglio do atelié), DUSSLER, 1966, p- 26, n. 27 (invengio de Rafael,
execugiio de Giulio ou Penni); CIARANFI, 1967, p. 17, BERENSON, 1968, p. 351 (atelid); DUSSLER,
1971, p. 48-49 (invencio de Rafael; execugdo de Giulio Romano e Penni); CIARDI DUPRE DAL
POGGETTO, 1979, p. 443, n. P1304; DE VECCHI, 1982, p. p. 258 (execuciio do atelié), OBERHUBER,
1982, p. 202; G. B. Raffaello nelle raccolte Borghese, 1984, p. 60; JOANNIDES, 1985, p. 18; FERINO-
PAGDEN, 1989, p. 266-267 (Rafael), FERINO-PAGDEN /ZANCAN, 1989, p. 130; FERINC-PAGDEN,
1996, p. 24 (Rafael). '

Réplicas: Deste original tem-se noticia de numerosissimas copias, algumas delas ndo localizadas,
como: [1] antes em Arezzo, villa ‘La Stricia dei conti Occhini’, éleo s/ madeira, 174 x 155¢m; [2]
antes em Chepstown, Lord Clifford, coleco Tintern Abbey. Oleo s/ madeira, 165 x 146cm;, [31
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antes em Darmstadt; oleo s/ madeira, 168 x 152cm; atr. a copista florentino; [4] antes em Florenga,
Galleria Rosselli de! Turco; oleo s/ madeira, 180 x 135cm; [5] antes em Florenga, na casa do bispo
Ricasoli; {6] antes em Florenca, palacio Gerini; [7] antes em Florenga, colegdo de Vittoria della
Rovere, miniatura; [8] antes em Modena, galletia; [9] antes em Paris, no museu do Louvre; Morelli
acreditava ser obra de Sebastiano del Piombo [10] antes em Roma, no antiquario Sangiorgi; dleo
s/madeira, 95 x 77; [11] antes em Roma, no palacio Spada, dleo s/ madeira; [12} antes na Espanha,
no palécio real de San Idelfonso; {13 | em Filadélfia, G. Allen Collection, no ano de 1963; [14] Sdo
Petersburgo, condessa Mordiwinoff; dleo s/ madeira.

QOutras copias podem ser enconiradas em
[15} Sdo Jodo no deserto [fig. 32]. Roma, palacio do Quirinale, 6leo s/madeira, 165 x 14%cm, atr. a
Giulio Romano. Bibliografia: TITL, 1763, p. 309 (Giulio Romano); PASSAVANT, 1839-1858, I1, p. 353;
CAVALCASELLE /CROWE, 1884-1891, HI, p. 241; ROSSELLI, 1925, p. 37; BRIGANTI, 1962, p. 35
(Giulio Romano); LO BIANCO, 1984, p. 107, n. 36; FERINO-PAGDEN, 1989, p. 266-267 (artista de época
mais tardia), FERINO-PAGDEN /ZANCA, 1989, p. 130, n. 81 {Giulio Romane).

[16] Sdo Jodo no deserto :
Oleo s/ madeira, 172 x 153cm. Roma, Galleria Borghese, n. 420. atr. ao ateli€ de Rafael.

Essa copia vem atribuida a “escola emiliana do final do século XVI”. E lembrada pela
primeira vez por Francucci {1613, ottava 264} em sua deserigio dos objetos colecionados pelo
cardeal Scipione Borghese. N&o aprece nos inventdrios sucessivos. Um catalogo datado de 1790
indica “Camera terza, n. 19. San Giov. Battista, Giulio Romano, copia di Raffaelle”. Em 1798, ¢
indicado por Ramdohr (I, p. 282): “Quarta stanza, San Giovanni Battista”, sem indicar autor. Vasi
[1974, p. 248]: “Entrando nella quarta stanza... tre quadri di Giulio Romano, uno esprimente S.
Gio. Battista..” Ndo é sempre citada nos catalogos sucessivos, mas encontrada nas classifica¢Ges
redigidas em 1837, 1854-1859, reaparecendo em 1888. Cavalcaselle {1890, IL, p. 241], a considera
obra de escola ferrarese, a julgar pela paleta. Piancastelli [1891], por sua vez, a atribui a Giulio
Romano, enquanto Venturi [1893], pouco depois, a considera “copia antiga do onginal de Giulio
Romano existenie na Tribuna da Galleria degli Uffizi em Florenga”. Cantalamessa, nas fichas
relativas as obras da galeria Borghese, limita-se a dizer que se trata de uma copia feita a partir do
conhecido original. Depois, nas notas manuscritas no catilogo de Venturi, em 20 de margo de 1912,
acrescenta’ “é uma boa copia, que conviria a Giulio. Talvez até aqui os conhecedores ndo TIhe
tenham dado sendo uma atengdio superficial, ¢ eu mesmo verdadeiramente, que amisco essas
palavras, o vejo pendurado no alto ¢ nfo estou em condi¢do de juiga-lo como seria devido”. Longhi
[1925-1928] diz: “Escola de Giulio Romano, S. Giovanni Battista. Boa derivagdio antiga do original
rafaclesco dos Uffizi”. Della Pergola [1959] também a indica como obra da escola de Giulio
Romano.

A copia Borghese ¢ de qualidade, sobretudo na retomada dos motivos naturalistas em torno
da figura do S#o Jodo e na paisagem do fundo, muito mais rica e definida. Este elemento, junto com
alguns detalhes da cabega ¢ o modo de tratar os cachos do cabelo, proximo daquele de Agostino
Carracci, fazem pensar em um artista de ambiente emiliano. Um quadro em madeira (131 x 166,
inv. 156) com o mesmo tema, proveniente da Galleria Spada, ¢ atualmente em depdsito junto da
embaixada da Itdlia junto & Santa Sé, e vem indicado como cbpia de Rafael, diferenciando-se das
duas obras citadas por uma simplificacdio visivel da paisagem e pela dureza no tratamento. A obra
foi recentemente restaurada ¢ limpa do verniz amarelo e de manchas. Foi esticada dois cm.
[Raffaello nelle raccolte Borghese, 1984, p. 59]. Bibliografia: FRANCUCCY, 1613; RAMDOHR,
1798, I, p. 282, VASL 1974, p. 248, CAVALCASELLE, 1890, II, p. 24 (escola de Ferrara),
PIANCASTELLI 1891 (Giulioc Romanc), VENTURI, 1893, p. 199 (cépia a partir de original qu atribui a
Giulio Romano); CANTALAMESSA (copia), CANTALAMESSA, 1912 (copia, talvez de Giulio Romano},
LONGHI, 1925-1928, p. 353, n. 420 (escola de Giulio Romano), DELLA PERGOLA, 1959, vol. I, p. 122-
123, ficha 173 (escola de Giulio Romano),; OSTROW, 1966; Raffaeilo nelle raccolte Borghese, 1984, p. 59-
60 (escola emniliana).
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[17] Viena, Museu Lichstenstein; oleo s/ madeira, 155 x 179cm; atr. a Guulio Romane; {18] em
Oxford, Saint John College; [19] Hildesheim, Hannover, Roemer Museum. Oleo s/madeira, 172 x
155cm, atr. a Salviati; [20] Florenca, Galleria degli Uffizi, n. 6775; dleo s/madeira, 175 x 155cm;
[21] Florenga, depdsitos da galleria degli Uffizi, n. 809. miniatura sobre pergaminho;, 44 x 37cm;
[22] Bolonha, Pinacoteca Nazionale, n. 548, 6leo s/ madeira, 164 x 153em; atr. a andnimo italiano
do séc. XVI; [23] em Roma, Galleria Borghese, reservas, inv. 156. [Della Pergola, 1959; Raffaello a
Firenze,p. 225-226].

Para os copistas e as diversas gravuras realizadas a partir desse original, veja-se Raffaello a
Firenze,p. 225-228.

Sdo Jodo Batista apontande a cruz da Paixdo [33-34].

Madeira transposta para tela, 135 x 142cm. Paris, Museu do Louvre, inventario Napoledo, 183. B.
183, inv. 606. Datacdo varidvel: de ¢.1516 a c. 1520. No alto, a esquerda ¢ a direita da figura de Sdo
Jodo. os brasdes de Claude Gouffier ¢ de Jacqueline de La Trémoille, sua esposa. Proveniéngia:
A iaines o Rafael por Adrien de Gouffier, cardeal de Boissy sob Francisco L Passa, a
segulr, . < - cu sobrinho, Claude Gouffier, duque de Roannais. Em 1532, & colocada por
Claude sobre o altar de Sio Jofio, em Oiron. Passa 4 colegdo do Conde de la Feuillade, que a
oferece a Luis XIV. Em 1683, ¢ Inventoriada por Le Brun na cole¢fio do rei (n. 368). E vista em
Versailles (Paillet), na grande antecamera, em 1° de novembro de 1695. Em 1709-1710, esta no
Cabinet de la Surintendance (Bailly). Em 1752, é catalogada por Lépicié. Em 1760, ¢ levada ao
mercado da Surintendance (Jeaurat). Em 1764, estd em Versalhes. Em 1820, é cedida 4 igreja de
Longpont (Seine-ct-Qise) ¢, em seguida, é levada, em mal estado, para a casa do duque, onde
permanece ai¢ ser adquirida pelo marchand de quadros Cousin. Mais tarde, é reinvindicada, em
processo, pelo Museu do Louvre, para onde passa em 1838 através de confisco. A moldura dourada
que o acompanha hoje ¢ realizada pelo escultor La Lande por ocasiio da entrada da obra nas
coleces reais.

Esse¢ quadro aproxima-se da tela dos Uffizi pela mesma abordagem do tema: a
representagio, incomum, de S#o Jofio Batista como um adolescente retirado no deserto A
composigdo, contudo, ¢ bastante diversa, mostrando a figura sentada sobre um tronco de arvore que
atravessa a largura do quadro, numa rima formal com a curva do brago do santo que indica a cruz da
paix@o, desta vez colocada 4 sua esquerda. O jovem dirige o olhar para o espectador enquanto o
restante do corpo continua voltado para a cruz. Bracos e pernas abrem-se em vetores, apontando
diregbes diversas e colocando o corpo no espago numa maneira escultorea. De fato, a fonte de
mspiragdo formal para essa figura sdo os ignudi de Michelangelo na capela Sistina, para o quais ja
remetiam também, dentro da obra de Rafael, algumas figuras da decoragdo da capela Chigi (1516-
1517) em Santa Maria del Popolo: pode-se lembrar a escultura representando Jonas, realizada pelo
futuro cunhado de Giulio Romano, Lorenzetto, a partir de desenhos de Rafael, e a figura de Marte,
nos mosaicos da abdbada. Esses motivos inspiraram pintores como Parmigianino, em seu Sdo
Roque, de So Petrdnio de Bolonha. Nio s¢ pode negligenciar ainda a influéncia do Baco, de
Leonardo da Vinci /fig. 35/.

Essa pintura e a dos Uffizi sdo duas composicdes que podem ndo ter sido realizadas na
mesma data. Embora o mal estado de conservagio limite qualquer avaliagdo mais profinda, a
escotha formal préxima das figuras da capela Chigi fazem pensar numa datacfio aproximada aquelas
obras, entre 1516 ¢ 1517. No entanto, autores como Dussler consideram-na uma obra do inicio dos
anos 1520 [1971].

A atribuigdo a Rafael, embora seja tradicional no Louvre, proposta por diversos autores no
passado, néio parece sustentar-se facilmente. Passavant ndo cataloga esse quadro, mencionando-o
apenas a propésito da tela de Florenga. A obra, comumente considerada de “atelig”, ja foi atnibuida
a Sebastiano del Piombo [Morelli e Gronau] — talvez pelo destaque dado 4 paisagem — mas sem que
haja maiores indicages da méo desse artista. Para Gamba, por outro Iado, a paisagem mostraria a
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mio de Rafael. O nome de Giulio Romano é citado por Passavant [1839] e Carlo D”Arco [1838],
além de Freedberg [1961], que enxerga a presenca de Giulio na ideagéo da obra. Prevalecem,
contudo, as negagdes da autoria a Rafael ou as indicagGes gerais de obra de ateli€, fazendo com que
permanega inconclusiva a questio da atribuigéio, muito embora tenha havido, nos anos de 1930,
uma tentativa de recolocagio do foco sobre Rafael [Lucco; Cuzin). O Museu do Louvre coloca a
pintura como sendo de “Raphagl et son atelier”.

Bibliografia e atribuiggies: BAILLY, 1709, ed. Engerand, 1899, n. 4, p. 18-19; Recueil d 'estampes, 1729, 1,
p. 9, gravura de Simon Vallée, pl. 14; LEPICIE, 1752, 1, p. 89-90; PIGANIOL DE LA FORCE, 1764, 1, p.
145; QUATREMERE DE QUINCY, 1824, p. 217; LANDON, 1831, VL, pl. 57; D’ARCO, [1838] 1842,p.6
(Ginlio Romano); PASSAVANT, 1839, I, p. 355 (Giulio Romano), VILLOT I, 1849, n. 606; PASSAVANT,
1860, 1, n. 240, p. 290 (escola de Rafael); FILLON, 1867, p. 108 (Rafael); GALICHON, 1867, p. 90-91;
MUNDLER, 1868, p. 299-300, TAUZIA, Catdlogo do Museu, 1878, . 366; MUNTZ, 1882, p. 550 (copia),
CROWE /CAVALCASELLE, 1885, II, p. 485 (nfio de Rafzel); Catalogue sommaire, 1890, n. 1500;
MORELLI 1890, p. 54 (Sebastiano del Piombo); CLOUZOT, 1905, p. 262 (Rafael), FRIZZONI, 1906, p.
417 (Rafael e colaboradores), BERNARDINL 1908, p. 83 (Sebastiano del Piombo), ROSENBERG
/GRONAU, 1909, p. 251; RICCI, Catalogo do Museu, 1913, n. 1500; GRONAU, 1923, p. 213 (Sebastiano
del Piombo), HAUTECOEUR, 1926, n. 1500; VENTUR], 1926, p. 323; GAMBA, 1932, p. 106 (Rafael);
BERENSON, 1932, p. 481(Rafael), BOUDOT-LAMOTTE, 1934, p. 49; FISCHEL, Thieme-Becker, 1935, p.
441 (nfio de Rafael); DUSSLER, 1942, p. 155, n. 98 (nfio de Rafael); PALLUCHINI, 1944, p. 187 (nfo de
Rafael), ORTOLANI, 1948, p. 65-67 (Rafael), CAMESASCA, 1956, I, pl. 121 (parcialmente de Rafael),
FREEDBERG, 1961, p. 370 (Giulio Romano; execugéio de Raffaellino del Colle), BRIZIO, 1963, col. 240
(parcialmente de Rafael); DUSSLER, 1966, n. 100 (atelié de Rafael); BERENSON, 1968, L, p. 353;
MARABOTTINI, 1968, fig. 102 (andnimo rafaclesco), DE VECCHL 1969, n. 128 (Rafael e colaboradores),
DUSSLER, 1971, p. 63 (atelié de Rafael), CONTI, 1973, p. 138; WELL-GARRIS-POSNER, 1974, p. 69,
CONSTANS, 1976, p. 167, nota 26; LUCCQO, 1980, n. 212 (Rafael); BREJON DE LAVERGNEE
[THIEBAUT, Catalogue sommaire ilustré, 1981, p. 222; DE VECCHL 1981, p. 260, {atelié, 1520); DE
VECCHI /CUZIN, 1982, n. 128 (colaboradores de Rafael); OBERHUBER, 1982, p. 194, n. 135 (1516-1517);
CUZIN, 1983, p. 220 (Rafael); Raphaél dans les collections frangaises, 1983, p. 88-89 (possivel colaboragéo
do atelig, Rafael dificil de determinar, Giulio?); JOANNIDES, 1985, p. 18.

A Visitacdo [ig. 361

Madeira transferida para tela (em Paris, 1816), 200 x 145cm. Madri, Museu do Prado, inv. 300.
Datada de c¢. 1518-1519. Inscrigio ao longo da margem inferior, 4 esquerda: RAPHAEL.
VRBINAS. F. MARINVS,, ¢, no meio: BRANCONIVS. F. F. Proveniéncia: pintada para a capela
da Fraternidade de So Silvestre, L’Aquila. Retirada de S#o Silvestre, foi enviada a Madri pelo
duque de Laurito, que recebera o painel do bispo espanhol em L’Aquila, Tellio de Leon. Em 1655,
encontra-se no Escorial. BEm 1813, estd em Paxis, levada pelo confisco napolednico;, devolvida em
1822. Entra para o Museu do Prado em 1837. Na capela Branconio da igreja de S3o Silvestre em
L’ Aquila, existe hoje uma cépia do quadro de Madri, que recentemente passou por uma restauragao
no Museu do Prado.

A historia da encomenda e doagdo dessa obra é complicada pela discrepéncia entre a
inscrigio da pintura, que se refere a Marino Brancomio dell’ Aquila como sendo o seu comitents, €
wma laje marmérea, no local onginal onde a obra fora colocada, que menciona Giovanni Branconio
como aquele que fez a doagdo. A confisdo vem do fato de que a inscrigdo ndo fol feita até 1624,
mais de um séciulo apés a realizagdo. O doador, em verdade, ¢ Marino Branconio, que faz a
encomenda especificamente para a igreja de Sdo Silvestre, em L’Aquila, mas através de seu filho,
Giovanni — comitente de Rafael para o palicio romano homdnimo —, responsavel pela
intermediagdo do pedido dirigido ao mestre.

A dataciio pode ser feita aproximadamente em s¢ julgando que, no dia 2 de abril de 1520, 0
conselho da cidade de Aquila e as autoridades eclesidsticas baixaram uma ordem proibindo a
reprodugdo da pintura, o que coloca um Seguro ferminus ante quem para a obra [Cavalcaselle, 1891,
HI, p. 233; Dussler, op.cit.{. O Musen do Prado, que conserva a pintura, a data de c. 1518.
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A escolha do tema por Marino Branconio pode estar vinculada a uma homenagem a sua
esposa, de nome Elizabetta (Isabel). A imagem mostra o encontro de Maria e Isabel, que acontece
apds a Anunciagdo, quando o anjo, antes de deixar Maria, a informa da gravidez jd avangada de
Isabel. A cena é narrada por Lucas (1: 39-42) e fala da significativa ida de Maria da Galil¢ia &
Judéia, num prelidio da viagem e da misso de seu filho. “E naqueles dias, levantando-se Maria, foi
com pressa as montanhas a uma cidade de Juda. E entrou em casa de Zacarias, ¢ saudou a Isabel”.
Ao escutar a alegre saudacdo de Maria, o filho de Isabel deu saltos em seu ventre, ao que esta
respondeu: “Bendita és tu entre as mulheres ¢ bendito ¢ o fruto do teu ventre.”

Na pintura do Prado, a imagem ¢ focada sobre as duas mutheres que se cumprimentam
diante de uma paisagem, numa escolha compositiva que reflete a interpretagdo em voga durante o
Renascimento: a sauda¢fo das multheres ao ar livre. Aqui, em vez do portal da casa de Isabel, a cena
desenrola-se ao aberto. No primeiro plano, nota-se a atengao dispensada aos detalhes naturalisticos,
enquanto ao fundo, a esquerda, acontece o Batismo de Cristo, numa insergiio que pode ter sido feita
a pedido de Giovanni Branconio, uma vez que seu padroeiro era Sdo Jodio Batista — como lembra
Dussler [1971]. Dois anjos seguram as vestes de Jesus enquanto este é batizado, ¢ a figura do
Eterno em gloria aparece na parte superior esquerda da imagem, coroando a pequenina cena. Véem-
se ainda os lineamentos de uma cidade sobre o horizonte de colinas — as alturas as quais Mana néo
poderia deixar de elevar-se, estando ela plena da graga de Deus: as montanhas as quais refere-se o
evangelista no tratado de Santo Ambrosio. Entre as mulheres, correm ao fundo as aguas do rio
Jordédo.

A pintura sofreu alteragdes com a passagem a tela, especialmente no turbante de Isabel,
que, segundo exame radiografico, era mais simplificado. De qualquer modo, essa € uma das obras
mais criticadas no corpus de Rafacl. Embora os arquivos da cidade de L'Aquila lembrem o
pagamento de 300 escudos ao urbinate, sua autoria, como nos demais casos das obras tardias, ¢
muitissimo questionada. Grande parte dos autores ndo cré na participacio de Rafael na execugéo, e
alguns n3o a consideram sequer ideada pelo mestre. A presenca de Giulio Romano € vista na
criagdo ¢/ou na pintura, mas o nome de Giovanfrancesco Penni ¢ ainda o mais mencionado para a
execugdo. Hartt sugere 0 nome de Raffaclino para a execugio, mas nio encontra acolhida para seu
pensamento. Wolfflin qualifica essa pintura como “irivial”, & acrescenta que acha . .impossivel que
esta composigio, extremamente fraca, proceda de um projeto de Rafael. (...) Também o espinio que
preside a modelagem das cabegas ¢ de natureza tio inferior, que o alto aprego de J. Burckhardt
(Ensatos 10) me parece mcomprccnswel Esse pensamento scgue a linha ditada por Cavalcaselle ¢
Crowe, para os quais a execu¢fio deve ter sido realizada por Giulio e Penni, mas com débito a
criagOes do mestre, principalmente no grupo do Etemo.

“questo dipinto non solo é inferiore alle opere eseguite dall’urbinate, ma ancora lo troviamo
inferiore a quello collo stesso soggetto, dipinto da Mariotto Albertinelli [37), nel quale si appalesa
piti decoro nelle figure, maggiore armonia e proporzione nel gruppo, pitt naturalezza e veritd, piit
nobilita e sentimento. {...) Per¢ il quadro di Madvid é sempre nel suo complesso una delle migliori
produzioni di Giulic Romano e del Penni (...) Il movimento della parte infeiore delle gambe e dei
piedi non é abbastanza naturale. E questa la migliore delle figure considerata rispetio all arte, €
deve essere lavoro di Giulio Romano. Se mai potesse provare che il maestro mise la mano a dove
Pultima finitezza al dipinto, dovrebbe essere nel viso della santa e piuttosto avanzata negli anni, ma
tutta robusta e di regolari lineamenti (...} La Vergine (_.) non manca di certa grazia: il suo aspetto é
giovanile assai ma la persona é un po’ piccola rispetio alla sama Elizabetta. Inoltre ha forme
alquanto meschine ed una tecnica esecuzione che ci fanno credere che il Penni ’abbia dipinta. In
queste figure (...} noi troviamo uma rassomiglianza colle figure delle donne dipinte dagli scolari di
Raffaello nelle Loggie del Vaticano...”

Vale citar ainda a menc¢do de Oberhuber [1982], que quer devolver a Rafael a ideacdo da
obra, mas exclui completamente a possibilidade de sua participagdo na pintura. Para ele, as figuras
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das mulheres, solenes, em suas vestes a antiga, revelariam o estilo rafaelesco da Baralha de Ostia
ou dos Gltimos cartdes para as tapegarias:
“In quest opera si condensa al pitr alto grado lesperienza del concetto di massa e gravita dell arte
romana antica e un momento di profonda intensitd dell ‘esperienza emozionale. L’umile
sottomissione della Vergine al proprio sublime destino e il profondo affetto di Elisabetta per lei sono
mirabilmente espressi negli sguardi e nella posa delle due donne, anche se il Penni, Iassistente di
. Raffaello che esegui la maggior parte del dipinto, non riusci a dargli quello splendore che il maestro
avrebbe saputo aggiungervi.”

Cépias mencionadas por Rivera, op. cit, p. 30 ¢ Dussler, op. cit.

Biblioerafia e atribuicfes: PASSAVANT [1839], 1860, II, p. 302 (parciaimente de Giulio Romano};
WAAGEN, 1868, p. 109 (Rafael); MUNTZ, 1882, p. 538 (Rafael); FRIZZONI, 1893, p. 309 (invencdo nao
de Rafael);, CROWE /CAVALCASELLE, II, p. 387 (Giulio Romano ¢ Penni), DOLLMAYR, 1895, p. 343-
344 (Penni); GRONAU, 1923, p. 173 (Rafael); RIVERA, 1924, p. 22; GAMBA, 1932, p. 114 (Penm);
BERENSON, 1932, p. 481 (Perino det Vaga), GLUCK, 1936, p. 102, nota 22 (ndo de Rafael), HARTT, 1944,
p. 86, 93 (Giutio Romano, ¢ Raffacliino daf Colle para a execugdo); WOLFFLIN, [1948] 1990, p. 152, nota 2
(invengdio ndo de Rafacl), FISCHEL, 1948, I, p. 367 (Penni); Museo del Prado. Catalogo de los cuadros,
1949, p. 489-490, n. 300 (Rafael e atelié); CAMESASCA, 1956, 1, pl. 137 (nfio de Rafael); FREEDBERG,
1061, p. 368 (Permi); BRIZIO, 1963, col. 240 (ateli€), DE VECCH, 1966, p. 122, n. 152 (inveng#o de
Rafael, execugiio de Giulio Romane ou Penni); DUSSLER, 1966, n. 77 (atelif), DUSSLER, 1971, p. 52
{esbogo de Rafael? Execugéio de Penni), OBERHUBER, 1982, p. 167 (execuggo de Penni); FERINO-
PAGDEN, 1989, p. 93, nota 25 (Rafael e ateli¢); FERINO-PAGDEN /ZANCAN, 1989, p. 152, 1. 98; LUCA
DE TENA MENA, 1990, p. 238 (Rafael e ateli€), Museo del Prado. Inventario... 1, p. 234, n. 834 (Rafael).

. O caminho do Calvario ou Lo Spasimo di Sicilia [38]

Oleo 8/ madeira, transferido para tela; 318 x 229cm. Madn, Museu do Prado, inv. n. 298. Datagéo
varidvel entre 1515 e 1517. Assinado na pedra do fundo: RAPHAEL VRBINAS. Proveniéncia:
encomendada pelo mosteiro olivetano de Santa Maria dello Spasimo, de Palermo, ao qual chega
depois de um naufidgio e de uma milagrosa recuperagao em Génova. Foi adquirida pelo vice-rei
espanthol Conde de Ayala, D. Femando de Fonseca, para Filipe IV e, desde 1662-1663 encontra-se
no palicio Real de Madri, salvando-se do incéndio do Alcazar de 1734, passando ao Retiro na
seqiiéneia e retornando ao Alcazar em 1772, Entre os anos de 1813 £ 1822, estd em Paris.

Vasari nos conta, na vida de Rafael, que essa pala de altar destinada ao mostemro olivetano
de Palermo sofre um naufragio durante a viagem para a Sicilia. O navio em que estava embarcada ¢
atingido por uma tempestade e langado contra rochas. Perdem-se homens e mercadorias, mas ndo a
pala, que é retirada do mar, sem qualquer dano, em Génova. A fama do gquadro coire longe. ¢
somente a intervencdo de Lefo X fara com que os olivetanos o tenham de volta. Mais tarde, o re1
espanhol Felipe TV manda retirar a obra do mosteiro “secretamente”, tentando recompensé-la em
seguida, com uma soma anual de mil escudos, segundo 0 comentério de Milanesi [1906, p. 358,
nota 1], um quadro que, na Sicilia, “ha pin fama e riputazione che 'l monte di Vuleano” [Vasari, op.
cit., p. 358].

A imagem representa o momento de uma das quedas sofridas por Jesus durante o caminho
para o Calvério. Diante do portal da casa de Pilatos, Jesus € visto de joelhos sob a cruz, aporando
uma de suas méos em uma pedra, na tentativa de erguer-se. Atras dele, dois homens ajudam-no a
reerguer a cruz; a seu lado, um grupo de mulheres desmancha-se lentamente em desespero. Acenaé
povoada por lanceiros montados, algozes & muiheres em lamento. Ao fundo, insinua-s¢ em volteios
o caminho marcado pela passagem de outros prisioneiros, levando o olhar ao horizonte onde se
delineia 0 Gélgota com as irés cruzes ja preparadas. O formato vertical — inusitado para o tera — ¢
provavelmente devido & necessidade de adequagdo as medidas do altar ao qual se destina o retabulo.
A composicdo recebe criticas quanto ao preenchimento desse espago ‘excedente’ com figuras ¢
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grupos “estranhos”™ e “desnecessérios™ (como as pessoas embaixo do arco, o cavaleiro com o
estandarte) [Oberhuber, 1982],

Embora nio haja base literdria para a representagdo das quedas de Jesus durante o caminho,
h2 uma tradigdo imaggtica, vinda do oriente e desenvolvida de modo varidvel na arte ocidental, que
dé corpo a tal concepgdio. Aqui, nessa imagem, a figura do Cristo, abatido pelo peso da cruz, é
certamente derivada de prototipos nordicos — de acordo com o que ja fol iIntmeras vezes afirmado e
confirmado [Oberhuber, 1982; Dussler, 1971] —, como as xilogravuras de Diirer para a Paixdo /fig.
39/. Como modelo para a postura de Cristo, K. Oberhuber cita precisamente uma gravura de Lucas
de Leyden, datada de 1515, “che doveva essere la piir recente novitg giunta a Roma quando fu
progetiata 'opera”. Atras dele, em pé, uma das mais belas e louvadas figuras dessa composicao:
um personagem masculino que deve ser identificado com Simdo de Cirene [Hartt, 1958, p. 15],
embora haja quem o identifique com José de Arimatéia [Oberhuber, 1982; Dussler, 1971]. Também
©55¢ personagem - figura citada pelos Evangethos,  excegdo de Jodo {Mt: 27, 32; Mc: 15, 21; Lc:
23, 26] — tem sua participagdo na cena do caminho do Calvirio desenvolvida de modo variavel na
arte ocidental, aparecendo mais comumente nas representacdes que Incluem a queda de Cristo
[Hall, p. 265-266].

O grupo feminino pode remeter-se ao evangelho apdcrifo de Nicodemos, onde se narra que
Jodo foi avisar Maria sobre a sentenca de Pilatos, ¢ esta entfio volta acompanhada de Madalena,
Marta e Salomé, mie de Tiago ¢ Jodio. O proprio Jodo econtra-se representado no meio delas, atrés
de Maria. A tradi¢io que identifica a Virgem e as trés Marias pode ligar-se &s palavras de Lucas
[23, 27], que cita genericamente as “mulheres” que lamentam e choram, batendo no peito, ou de
Jodo [19, 23], que fala da presenca das trés Marias — a Virgem Maria, Maria, esposa de Cleofas, e
Maria Madalena — aos pés do Cristo ja crucificado.

O desfalecimento de Maria, também apenas narrado pelo apaocrifo Nicodemos, nfo ¢ aqui
representado, embora a palavra ‘spasimo’, que identifica a obra por meio do nome do mosteiro que
a encomendara, derive justamente desse passo. Maria, a0 contrario, “tem uma participagdo aitva no
acontecimento™ {Oberhuber, op.cit.], num gesto que contribui para a acentuagio do tom dramatico
da cena. Quanto ao engano de Vasari, que menciona, entre as multheres, a figura de uma Verdnica
que estende os bragos para Jesus, oferecendo-The um pano com “uno affetto di carita grandissima™
[p. 357}, pode ter sido induzido pela presenga comum dessa figura nas imagens nérdicas — de que
©ssa nossa mantém o tom — do caminho do Calvirio, aparecendo inclusive nas xilogravuras da
Paixdo, de Diwrer, ja mencionadas. Também o inusitado do gesto da Virgem, que estende o bragos,
evoca o vocabulério gestual de certas Verdnicas ao oferecer o tecido. Em todo caso, trata-se de uma
indicagio de que Vasari niio viu a pintura que tanto elogia. No entanto, ¢ gesto da Virgem encontra
antecedente no Julgamento de Salomdo do teto da stanza della Segnatura, assim como a figura
masculina de costas e em contraposto na extrema esquerda.

O foco no particular dramatico e na interpretagéo realista — como gotas de sangue e suor
escorrendo pela face de Jesus —, de sabor nérdico, remete de modo indireto 2 questdo da autografia
de criagdo e feitio da pintura. Oberhuber [1982] entende essa mterpretagdo como uma tentativa de
Rafael de aproximar-se dos grandes mestres nérdicos para agradar aos comitentes sicilianos, que
amavam a arte flamenga em seus apelos emotivos. Por outro lado, esse tratamento patético do
assunto, bastante incomum na obra de Rafacl {que ndo apreciava temas dramaticos), é Justamente a
brecha onde se quer ver a interferéncia dos alunos, prncipalmente Giulio Romano. Para Hartt
[1958], a méo de Giulio seria identificdvel na consisténcia pétrea e nas posturas escultoreas das
figuras, no sentimento de violéncia interior e na linearidade externa complexa, caracteristicas que
revelariam mais de Giulio que do mestre. A analogia na elaboragdo dos fundos e dos grandes
grupos compositivos permite colocar a criagfio dessa pintura na proximidade das composigdes para
as tapegarias sistinas, em torno de 1515, num momento em que Rafael, empenhado com tal
importante conjunto — sugere Hartt ~, deveria estar pouco preocupado com uma encomenda para
um mosteiro de Palermo.
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Ha concordancia, atualmente, a respeito da execucdo de Giulio Romano e/ou de Penni. “0
Cristo, o espléndido e energético José de Arimatéia, o carrasco a esquerda ¢ 0 grupo de mutheres &
direita devem ter sido criados por Rafael, embora a execugdo tenha sido provavelmente levada a
cabo por Ginlio Romano e Penni, como admitido pela maioria dos eruditos™ [Dussler]. As mulheres
do primeiro plano, qualificadas por Hartt [1948] como “duras-de-pedra”, evocam aquelas dos
grupos ajoethados do Jncéndie de Borgo e aquelas em volta do menino possuido na Transfiguracéo.
A postura da Virgem, de bragos abertos, ¢ uma retomada daquela que se mostra no Julgamenio de
Saloméo, na stanza della Segnatura. A figura feminina ajoelhada ¢ um eco distante daquela que
aparecera na Deposigdo Baglione (Borghese). Oberhuber a identifica com a Madalena da Santa
Cecilia “modelada em tragos da Fornarina”.

0 homem de costas que segura uma corda na exirema esquerda ¢ atnbuido a Gulio
Romano, ¢ remete, por sua vez, as figuras dos agoitadores na Flagelagdo de Santa Prassede
[Joannides, 1985]. Para Oberhuber [1982], seria derivado de um desenho de Leonardo para a
Batalha de Anghiari, embora nos pareca um elemento que possa derivar mais imediatamente das
mesmas gravuras de Diirer para a Paixdo /fig. 40/ ¢, seguramente, da figura do ja mencionado
Julgamento de Salomdo no teto da Segnatura {Grimm].

Hartt [1958)] atribui a Raffaellino dal Colle o Cristo ¢ as figuras de armadura ao fundo, que
Oberhuber, em contrapartida, atribui a Giulio, estrankando que Rafael ndo tenha buscado expressar
o sofrimento no rosto do Cristo e nem tenha mostrado a estrutura de sen corpo. A participaciio de
Rafacl ¢ comumente identificada na cabega “heréica”de Siméo de Cirene.

Um dos aspectos negligenciados dessa imagem € o cromatismo, que contribui para a
unidade da imagem ao firmar-se na escala tonal de azuis ¢ dos predominantes tons terrosos-
avermelhados. O dominio da escala tonal é apenas pontuado por manchas de alto cromatismo: no
amarelo da veste do homem que puxa a corda, 4 esquerda; no vermetho da veste da Madalena e do
estandarte do cavaleiro; no azul do tecido sobre o colo da figura feminina em pé atras da Madalena.
Um ponto alto da execugdo do colorido — e tipico do tratamento do atelié de Rafael — parece ser a
passagem cangiante verde-vermelho do sombreado da veste de Jodo.

A data do painel nfo ¢ certa, mas uma gravura desta obra, feita por Agostino Veneziano ¢
datada de 1517 permite situar o feitio da pintura por volta de 1516-1517; sua ideag#o, proxima do
grupos das tapegarias, deve colocar-se em torno de 1513-151 6.

Bibliografia ¢ atribuigdes:

VASARI (1550} /BELLOSIL, PREVITALLL ROSSIL 1986, iI, 659-650, p. 630-631;, VASARI (1568)
MILANESI, (1878-1885), 1906, IV, p. 357 (Rafaely, BORGHINI, 1584, p. 392 (Rafael); RUMOHR, p. 573
(Rafzel); PASSAVANT, 1860, II, p. 299 (Rafael), WAAGEN, 1868, p. 110 (parcialinente de Rafael);
GRUYER, Vierges, II, p. 268 (Parcialmente de Rafael); CROWE /CAVALCASELLE, I, p. 310
(parcigimente de Rafael; colaboragio de alunos); MORELLT, 1890, p. 180 (Giulio Romane na execugidoy,
FRIZZONI, 1893, p. 317 (parcialmente de Rafael); DOLLMAYR, 1895, p. 273 (Giovanfrancesco Peni);
MORELLL 1890, p. 180 (Giulio na execugo), GRONAU, p. 154 (parcialmente de Rafael),; GAMBA, 1932,
p. 106 (parcialmente de Rafael); BERENSON, 1932, p. 481 (Guulio Romano na execucio), BERENSON,
1936, p. 413 (Giulic Romano na execuglo); FISCHEL, 1935, p. 440 {muito pouco de Rafael na execugio);
HARTT, 1944, p. 85 (escola de Rafaely, ORTOLANI, [1942] 1945, p. 65 (Giulio Romanoy, FISCHEL, 1948,
L p. 246 (Rafaely, WOLFFLIN, 1948, p. 152, nota 3 (parcialmente Rafael); Museo del Prado. Cataloge de los
cuadros, 1949, p. 488, 1. 298 (Rafac! ¢ escola?), HARTT, 1958, 1, p. 25 (Giulio Romano, e Raffaellino del
Colle em partes da execugdo); CAMESASCA, 1956, 1, p. 124 parcialmente de Rafael), FREEDBERG, 1961,
p. 348 ({inveng&o de Rafael, exccugfio de Penni), FISCHEL, 1962, p. 207 (Rafael); BRIZIO, 1963, col. 240
(parcailmente Rafael); DE VECCHI, 1966,p. 116, n. 132 (Rafael ¢ escola); DUSSLER, 1966, No. 75
(parcialmente de Rafael), DUSSLER, 1971, p. 44’ (invengéio de Rafsel, execugfio de Giulio e Penni?),
OBERHUBER, 1982 (Rafael, € alunos para as figuras menores), JOANNIDES, 1985, p. 21; FERING-
PAGDEN / ZANCA, 1989, p. 123 (Rafael com intervengiio de Giulio Romano ou Penni); MENA/ TENA,
1990, p. 238 (Rafael); STRINATI, 1995, p. 44 (Rafael).

Desenhos:

Estudo de figuras para O caminho do Calvdro [41-42}.
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Florenga, Galleria degli Uffizi, n. 543 E, recto ¢ verso.

Uma folha muito danificada nos Uffizi, de atribuigio oscilante entre Rafael ¢ Giulio
Romano, mostra estudos a partir do natural para algumas figuras do primeiro plano da composigdo,
O recto mostra um estudo para a composicdo do grupo de Maria e da figura feminina ajoelhada a
seu lado. A direita, um novo experimento para a parte inferior do corpo e vestes da mulher
agjoelhada indica a mudanga na composigdo anteriormente pensada. O panejamento ¢ soerguido,
derxando agora a mostra o pé, que apenas envolve. O tecido comeca a tomar a forma definitiva e
cngessada, tipica de Giulio, na ampla curva quase sem relevo da porgio que cobre a coxa esquerda.
A figura de Maria, notara Hartt {1958], no gesto de estender os bracos para o filho, seria uma prévia
da Madonna de Francisco I, executada mais tarde. Giulio, alids, na figura da Madonna da Sagrada
Familig de Francisco I, parece fazer uma colagem da parte superior da Virgem que aqui s¢ mostra e
da parte inferior do corpo da figura feminina ajocthada.

No verso, encontra-se um estudo para a figura feminina em pé entre Madalena e Jodo. Ela &

mostrada de corpe inteiro, com estudo sumdrio do panejamento e raz o mesmo gesto das maos
Juntas na face. A seu lado, um estudo para o homem que puxa Cristo por uma corda mostra wm
pensamento variadoe para sua postura, numa modificagio das pemnas em relagio 2 pintura que
mosira a perna direita escorgada com arrojo.
Bibliografia: PELLI, inv. Ms,, vol. Il (Rafeel), n. 78, vol. II (Grandi), QUATREMERE DE QUINCY,
1829, p. 426, n. 1; RUMOHR, 1827-1831, ITI, p. 132; SCOTTI, 1832, c. 51; PASSAVANT, 1839, 11, p. 480,
n. 108; 1860, 1L, p. 107; RAMIREZ DI MONTALVO, 1849.n. 7 (Rafzel), RULAND, 1876, VI, p. 26,n. 10 e
12; CAVALCASELLE /CRQOWE, 1882-1885, I, p- 390, nota, FERRI, 1890, p. 204; MORELLI 1892-1893,
¢. 160 (verso de Giulio Romane); FISCHEL, 1898, n.. 349; HARTT, 1958, L p. 15; 11, fig. 25 e 27; FISCHEL,
1962, p. 208; DUSSLER, 1971, p. 44; OBERHUBER, 1972, p. 66, nota 177, PETRIOLI-TOFANI /DE
VECCHI, 1982, p. xiixx, n. 26; JOANNIDES, 1983, n. 384, OBERHUBER, 1983, n. 527, 52%:
QUEDNAU, 1983, p. 170, nota 201; Raffaello a Firenze, 1984, p. 345-346, fig. 112 ¢ 115 (Rafael).

’ Sdo Miguel [43]

Oleo sobre madeira, transferido para tela, 268 x 160cm. Paris, Museu do Louvre, inv. 1508,
Assinado € datado na borda da veste do santo: RAPHAEL. VRRINAS. PINGEBAT. M.D.XVIIL
Proveniéncia: de acordo com a carta de Berirando Costabili ao duque Alfonso d’Este, datada de 1°
de margo de 1518, a obra fora encomendado por Lorenzo de’Medici para Ledo X, que tinha a
mtengdo de envia-la como presente ao rei Francisco L da Franga. Em 21 de setembro do mesmo
ano, Rafael envia ao duque de Ferrara o cartdo da obra, que deveria estar, portanto, acabada, Entre
1537 ¢ 1540, a pintura é mencionada no castelo de Fontaiebleau por ocastio do restauro efetuado
por Pnmaticcio. Chega ao Louvre entre 1652 e 1653. E restaurado por Guélin em 1683, Em 1695,
encontra-se no quarto do Rei, em Versalhes, junto com a Sagrada Familia de Francisco I A
mudanga do suporte para tela ¢ feita por Picauli, em 1737.

Belissima composigéo vertical, mostra Sio Miguel debelando Satanas. O arcanyo € todo
movimento ¢ leveza. Um pé pousa suavemente sobre as costas de Satands, imobilizando-o contra o
chiio no qual se estende. Tecidos, asas e membros do arcanjo sdo lancados em multiplas direcdes,
num movimento espiralado em tomo do eixo vertical. Os tecidos do manto torcem-se em cspirais
menores, individuais, enquanto os trés vértices dos panos parecem circular Juntos, em movimento
helicide, a impulsionar a figura, que se destaca contra o céu luminoso. E a luz vem de ¢ima, caindo
em cheio sobre o rosto sereno de Miguel, dourando sua cabeleira, armadura e asas. Em contraste, a
medonha figura escura e contorcida, caida 4 terra que se abre em fogo, também ¢la negra ¢ pesada.

O arcanjo Miguel, que a cristandade santificard, aparece no Antigo Testamento como o
principe guardido da nagdo hebraica [Dan. 10: 13, 21]. Depois, retoma no Apocalipse [12: 7-9],
principe das milicias celestes, na batalha contra Satd. A pmntura enviada a Francisco I assume um
significado politico especifico, de exaltagio do poder real, quando se lembra a ordem de Sio
Miguel, mstitnida por Luis XI, ¢ que Miguel ¢ o santo protetor da Franga, venerado por Carlos
Magno - o que cria um vinculo com a Coroacdo de Carlos Magno, na stanza dell’Incendio, onde
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Carlos Magno assume as feigdes do rei francés [Oberhuber, 1982]. O significado da obra deveria,
contudo, ser considerado em fungio de seu pendant, a Santa Margarida, executada por Gulio
Romano, que reirata, igualmente, uma figura santa vencendo, impassivel, o demdnio em forma de
dragdo.

Sabe-se que o proprio Rafael criou & com toda probabilidade executou o cartiio para ¢ssa
pintura, como parecem dizer os testemunhos escritos das cartas de Costabili. Na carta de 1° de
margo de 1518, Costabili escreve que “o que o [Rafael] ocupa mais & que Sua Santidade ordenou-
the que fizesse um So Miguel em tamanho natural para enviar ao Mais Cristdo dos Reis, ¢ cle tinha
de fazé-lo rapidamente”. Mais tarde, em 21 de setembro do mesmo ano, outra carta de Costabili
anuncia que Rafael ird apresentar ao duque [Alfonso d’Este] o canfo para o Sdo Miguel,
especificamente dizendo que o duque se recusa a ter uma pintura executada por ouiro mestre, “se o
rei da Franga a teve pintada de sua proptia mio [de Rafael]” [Hartt].

No entanto, a mudanga de suporte e as restauragbes que a obra sofren, além de uma pesada
camada de verniz e sujeira, trouxeram mudangas consideraveis a superficie pictérica, dificultando
uma avaliagio mais precisa sobre a autoria da execugdo. Até nao muitos anos atras, a maior parte
dos criticos tendia a atribuir a2 Giulic Romano a realizagdo da pintura. Em 1944, F. Hartt [p. 85-86]
escreve que o $3o Miguel do Louvre, imensamente influente, “coloca poucos problemas™

“Dollmayr’s contention that the picture was designed by Raphael and executed by Giulio il well
Jjustified. The broad, free spiral oh fje floating figure is profoundly Raphaelesque; the colossal Angel
swings through space with the same ease as the heavenly messengers ok the Expulsion of
Heliodours. (..} this certainly indicates an origin in the mind of Raphael, at least in the form of a
sketch. But, knowing what we do of the artists of the busy workshop, it is reasonable to suppose that
Raphael gave to pupils the duty of studying the forms from living models, and of executing the
enormous picture in all its details. It would be difficult to maintain teh supposition that Penni was
here engaged. Not a trace can we discover of his sugary style. The weight, solemnity and force of the
figure, together with the undercurrent of demoniac fantasy, proclaim at every point the personalily of
Giulio. It is his hands moreover, that loads the free movement of Raphael's lines with the rich
impricacies of the floating scarves, and that creates the heavy sfumato which fills the atmosphere. In
mood and drawing the foreshoriened Satan is strikingly reminiscent of one of the captives in the
Battle of Ostia, and is even prophetic oh the gianis of the Palazzo del Te. The cold elegance of the
classic face of Michael forms againsi this a contrast typical of Giulio Romano...”

Em 1958, contudo, Hartt reavalia essa sua atribui¢do e, com poquissimas palavras, devolve
a obra completamente a Rafael: “I am therefore persuaded that the St. Michel is by Raphael himself,
masked and altered by transference and later repainting.” [p. 27]. Para o autor, o problema estava
na necessidade de Rafael reavaliar um tema que executara em sua juventude, mas numa leitura
diversa Para tanto, ele deveria trabalhar sozmho. Hartt, que manteve sua opinido, permaneceu, a0
que parece, isolado, quando a critica tendia de maneira concordante 4 atribuigdio a Grulio Romano,
Para Freedberg, por exemplo, Rafael teria realizado apenas a cabeca do arcanjo [1961]. Para
Dussler [1971, p. 47], a execugo seria de Giulio, incluindo a patsagem. Duas décadas depois disso,
S. Ferino Pagden {1989, p. 136] restitui 2 obra inteiramente a Rafael retomando, em certa medida, a
justificativa de Hartt de que seu “apecto amaneirado™ deve-se  alteragio da superficie trazida pelo
vemiz ¢ pelas restauragdes.

Tende-se a ver no grande Sdo Miguel do Louvie a referéncia mais completa de uma virada
estilistica na evolucdo de Rafael, que adequa composigdo, colorido ¢ luz a novas concepcdes. Esse
ponto de vista ¢ legitimado sobretudo ao se cotejar o S3o Miguel com a antiga obra do mestre de
mesmo tema no mesmo musen [44]. Observe-se a nova impaginagdo, que engrandece a figura ¢
reduz a paisagem sem prejuizos a narrativa. A obra ganha em elogiiéncia. A narracéo € resolvida no
eixo horizontal definido pela paisagem — distancia percorrida por Miguel até alcangar Satd —¢ na
vertical das duas figuras, que se abrem ¢ movimentam, mas no limite do plano, escorgadas. Pode-se



S0

pensar, talvez, na possibilidade de influéncia da gravura de Diirer [45]. Nesta, embora o combate
seja celeste ¢ a paisagem esteja abaixo, ha uma relagio semelhante de proporgdes e de foco entre
figura e fundo, no destaque da langa como eixo inclinado, na interpretagdo arrojada do corpo da
besta. Em Rafael, o claro-escuro traz contrastes também simbélicos. O cromatismo, gue ¢ limitado
a0s azuis-acinzentados metilicos e as suas complementares tonais - dourado-acobreado -,
assemeiha-se ao do ciclo de Psiqué, na Farnesina — como o proprio Hartt observara em uma nota de
rodapé de 1944 — num escalonamento tonal muito uniforme. :

Por fim, essc Rafael que aqui se mostra ¢ aquele que mais se aproxima de seu methor
discipulo, € essa ¢ a primeira obra entre as mais dificeis de s¢ avaliar em termos de identificagdo de
execucdo dentro do atelié. O tratamento da luz e do cromatismo fez com qus a obra fosse
considerada muito amaneirada, e entfio atribuida a Giulio Romano. Hartt e F erino-Pagden fop. cit.]
indicam a presenga do vemniz ¢ da sujeira como responsiveis pelos enganos de atribuigdo. No
entanto, outras pinturas de Rafael ¢ seu ateli® do mesmo periodo receberam criticas de
contemporaneos pelo colorido enegrecido e esfumagado, como se vera, em breve, na Sagrada
Familia de Francisco I. Concluimos com uma citagdo de C. Strinati {1995, p. 45] sobre o Sfo
Miguel, que parece aplicavel,em certa medida, ao exordio de Giulio Romano: “L” wlimo Raffaelio
oscilla in una tensione a l'elemento apoliinec e quello dionisiaco che resterds irvesolia Jino alla fine. Il
maestro, naturalmente orieniato verso una dimensione elegiaca e introspettiva, sonda sempre piit 'elementi
di animazione e di pathos desumibili dall‘approfondimento dello specifico del suo stile.”

Em séoulos, vérios artistas foram influenciados por essa pintura, podendo-se citar A Queda
dos anjos, de Le Brun, cuja figura do arcanjo baseia-se nesta.

Bibliografia: Compies, [1537-1540] 1887-1880, 1, p. 135-136; VASARI[1550] /BELLOSI, PREVITALLL
ROSSI, 1986, 663, p. 635 (Rafael);, VASARI [1568] MILANESI, [1878-18851 1906, 1V, p- 365 (Rafael);
LOMAZZO, 1584, p. 48, DEL POZZ0, [1625] ed. Miintz, 1885, p. 267; Peirese, 1625, in Seymour DE
RICCL, 1913, p. xt; DAN, 1642, p. 135, EVELYN, [1644]119C6, II, p. 91, FELIBIEN, [1666], 1705, I, p- 241,
255; 111, p. 144, 215; LE COMTE, 1699, p. 83; BAILLY, [1709], p. 12, n. 1; PIGANIOL DE LA FORCE,
{1701] 1764, I, p. 156; MONICART, 1620, p- 252, MARIETTE, 4becedario, ed Chenneviéres, 1817-1858,
IV, p. 305-306; Recueil d'estampes, 1729, I, pl. 4; Mercure de France, 1751, p. 232, 235-240; Mémoires de
Trévoux, 1752, 1 p. 761; LEPICIE, 1752], p. 87-88; JAUNCOURT, 1765, XH, p. 277, col. 2;
QUATREMERE DE QUINCY, 1824, p. 279-230; LANDON, 1831, VI, pl. 35, PASSAVANT, 1839, IT, P-
309 (Rafael); GAYE, 1840, p. 146-147, LABORDE, 1850, p. 31, PASSAVANT, 1860, II, p. 254-257;
CAMPORI, 1863, p. 350-356; GUIFFREY, 1879, p. 412; MUNTZ, 1882, p. 550 (Rafacl), CROWE
/CAVALCASELLE, 1885, II, p. 317, 3390-400(Rafael); MORELLI, 1890, p. 180; GRUYER, 1891 p. 102;
DOLLMAYR, 1895, p. 274 (Giulio Romano), MUNTZ, 1900, p- 316; GRONAU /ROSEMBERG, 1909, p.
166, 245 (Giulio Romano); OPPE, [1909] 1970, p. 65-67, 118; HERBERT, [1916] 1937, p. 93; VENTURI,
1219, p. 203-204; VENTURI, 1920, p. 204; VENTURL 1926, IX, p. 322 (escola de Rafael); WANSHER,
1926, p. 135; BERENSON, 1932, p. 482 (Giulio Romano), GAMBA, 1932, p. 112 (Giulio Romano),
GLUCK, 1936, p. 102 (invengdio de Rafael), GOLZIO, [1936] 1971, p. 66-68; HARTT, 1944, p. 85-85
{criagdio de Rafael, execuciio de Giulic Romano); FISCHEL, 1948, p. 275, 366 (invengdio de Rafael, execucdo
de Grulio Romano com contribuigio de Rafael), ORTOLANI, 1948, P- 64, 67 (Ginlio Romanc), SUIDA,
1948, p. 20; HULFTEGGER, 1954, p. 130 CAMESASCA, 1956, 1, pl. 129 (parcialmente de Giulio
Romano); REAU, 1956-1959, T, vol. 1, p. 49, HARTT, 1958, 1, p. 27 (Rafael), MONTAGU, 1958, p. 9-96;
SHEARMAN, 1959, p. 459, FREEDBERG, 1961, P. 351, 354-356 (Giulic Romano), BERTINI, 1861, p. 7
(Giulio Romano); SHEARMAN, 1961-1963, p. 214; FISCHEL, 1962, p. 206 (invencio de Rafael execugdo
em parte de Rafael); BRIZIO, 1963, col. 240 (Rafael); DE VECCHI, 1966, p. 116-117, n. 135 (Rafael e
Giulic Romano); DUSSLER, 1966, . 104 (invencio de Rafael); BAZIN, 1967, p. 64-65, 117, MARINELL],
1967, p. 155; SHEARMAN, 1967, p. 58, 194, notas 26, 214, 48 (Rafael), BECHERUCI, 1968, p. 189-190
(execucdo do atelid), BERENSON, 1968, p. 333 (Gmlio Romano), GIBBONS, 1968, n. 44, 131;
MARABOTTINI, 1968, p. 250-251 (Rafael e Giulio Romano), DE VECCHI, 1969, n. 135; POPE-
HENESSY, 1970, p. 128, 237, DUSSLER, 1971, p- 47, COX-REARICK, 1972, p. 30, n. 34F; SUMMERS,
1972, p. 293, CONSTANS, 1973, p. 171, n. 56; CONTL 1973, p. 126-129, 230-232; WEIL-GARRIS-
POSNER, 1974, p. 14, 24, 68, n. 136, BECK, 1976, p. 168, p. 45, MALE, 1979, p. 405; KELBER, 1979, p.
453, n. 103; DE VECCHI, 1981, p. 253, n. 83; CUZIN /LACLOTTE, 1982, p. 153, 162; CUZIN DE



91

VECCHL 1982, n. 135, OBERHUBER, 1982, p. 173-178, 194, n. 137 (Rafael); PEDRETTI, 1982, p. 48;
BROWN, 1983, p. 119, nota 26; CUZIN, 1983, p. 176, 216, 219, 226; JONES /PENNY, 1983, p. 175, 188;
BACOU /BEGUIN, in Raphael dans les collections frangaises, 1983, p. 91-92 (Rafael); ROSSI, 1986, p. 635,
nota 80 (Rafael e Giutio Romano), FERINO-PAGDEN /ZANCAN, 1989, p. 136, n. 85 (Rafael), STRINATI,
1995, p. 44-45 (Rafael).

- Desenho:

Estudo para cabeca de Sdo Miguel (7) [46].

Desenho a sanguinea com realces em branco; 16, ¢ x 11,2em. Paris: colegdo particular. Anotagao
em baixo: Disegno di Rafaello d'Urbino. Datavel de . 1517. Trata-se de um desenho de antiga
atribuigio a Rafael, somente reaparecido na década de 1980. Fazia parie da colegdo Rizzoli, em
Urbino, tendo passado depois a venda pela casa Sotheby’s de Londres, em 10 de maio de 1961, n.
36A. Nio ha divergéncias quanto 4 atribuig#o do desenho a Rafael, aceita em comunicagdo oral por
J. Gere ¢ P. Pouncey, em 1983 [Rapha¢! dans les collections... 1983]. O tratamento da sanguinea,
com uma rede de hachuras entrecruzadas muito fechada, ¢ destacado do restante da obra erafica de
Rafael. A ligagdo com o tema do presente quadro de Sao Miguel ndo é segura, mas fol sugerida por
J. Byam Shaw em comunicagdo oral e aceita por Suinati [op. cit, p. 44]. J-P. Cuzin sugere
comparagdo com as figuaras dos apostolos para as tapegarias, enquanto o catdlogo da exposigio de
1984 [Raphaél... op. cit] indica a possibilidade de vinculo com o ciclo de Psiqué da Famnesina.
Biblioprafia: Raphaé! dans les collections frangaises, 1983, p. 296.297; STRINATI, 1995, p. 44-45.

Madonna dell Impannata [47-48]
Oleo sobre madeira; 158 x 125cm. Florenga, Galleria Palatina, Pitti, n. 94. Datagfio controvertida,
mais comumente aceita entre 1514-1516. Proveniéneia: Bindo Altoviti, Roma; Palazzo Vecch,
Florenga (na capela particular do gréo-duque Cosimo de’Medici);, 1799-1815, em Paris.

A obra foi descrita por Vasari como tendo sido executada para Bindo Altoviti, banqueiro
florentino ligado 4 cliria romana. O nome pelo qual cssa pintura ¢ conhecida deriva da tela movel,
que filtra e colore a {uz vinda da janela ao fundo. E Vasari quem cita o termo em sua descngdo da
obra: “Cosi per campo Vi & un casamento, dove egli ha finto una finestra impannata che fa lume
alla stanza, dove le figure son dentro” [Milanesi, IV, p. 352). A datagiio da pintura ¢ muito
controvertida, colocada num arco amplo de tempo — variando entre 1511 [Oberhuber], 1514
[Camesasca, Freedberg, de Vecchi] ¢ 1516 [Pope-Hennessy, Ferino-Pagden].

Essa pintura, assim como a Sagrada Familia de Francisco I, do Louvre, guarda fortes
relagdes com a Madonna della Perla, do Prado [Lo Bianco]. Acredita-se que ideagdo da
composigio se deva inteiramente a Rafael e que a execugdo possa ser atribuida ao atehé. Passavant
j4 observara o afastamento estilistico de Rafael. Neste ponto, a critica divide-se entre Penni ¢ Giulio
Romano ou atrbui a cada um deles a realizagdo de uma parte do painel Aceita-se ainda a
intervengdio fnal de Rafael, com ou sem execugdo de figuras de seu proprio punho, pelo
cormatismo dos tecidos e das carnacdes. Rafael pode ter pintado as cabegas do Menino e da Santa
Isabel [Fischel, Ciaranfi], ou toda a figura de Jesus [Ferino-Pagden-Zanca). Cavalcaselle-Crowe
[1883-1891] ¢ Venturi [1891] atribuem a Giulio a zona direita, nas figuras da Madonna, do Menino
e do Sio Jodo interpretado em chave plastica. Também o fundo, pela a janela velada por um tecido
que dé luz quente a cena, foi tido como intervengio de Giulio. Ja a parte esquerda vem referida a
Penni, com as duas santas pintadas com pinceladas mais desfocadas e delicadas.

Biblioerafia ¢ airibuiches: VASARI [1568] MILANESL [1878-1885] 1906, IV, p. 351-352 (Rafacl);
RUMOHR, 1827-1831, p. 547 (réplica); PASSAVANT, IL, p. 394 (em parte de Rafael); GRUYER, 1869, 111,
p- 336 (em parte de Giulio Romano); MUNTZ, 1881, p. 531, 533 (ideagfo de Rafael ¢ execugéio do ateli€),
CROWE /CAVALCASELLE, [1882-1883] 1891, II, p. 135 (Giulio Romano ¢ Peani?), VENTURI, 1891
(Giulio Romano para a zona direita, Penni para a esquerday; DOLLMAYR, 1895, p. 359 (Penni); GRONAVU,
p. 110 (ateli}, GAMBA, 1932, p. 95 (atelit); BERENSON, 1932, p. 480 (atcli€); SANPAOLES], 1937-1938,
p. 495 (Rafaely; PORCELLA, 1937, p. 57 (d4 a versdo americana como autografa de Rafael e a do Pitts como
réplica [foi o que entendi, CF]); RAGGHIANTI, Critica d'4rte T1, 1938, Notizie e Letture, p. XXXII
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(Rafael);, ORTOLANI, p. 60 (atelig); FISCHEL, 1948, 1, p. 364 (invengio de Rafael, execugio de Penni),
PUTSCHER, p. 29 (atelié); CIARANFL 1955, p- 48 {em parte autégrafo de Rafael); CAMESASCA, 1956, I,
pL. 109 (Rafacl); FREEDBERG, 1961, p. 172 (execugdo de Giulio Romane); BRIZIO, 1963, col. 240
(parcialmente autdgrafo de Rafael); DE VECCHI, 1966, p- 110, n. 106 (Rafael e escola); DUSSLER, 19466,
No. 30 (invengfo autégrafa); POPE-HENNESSY, 1970; DUSSLER, 1971, p. 38-3% (nvencio de Rafael,
execucdo de Penni); DE VECCHI, 1971; OBERHUBER, 1982: FERINO-PAGDEN /ZAN CAN, 1989,p.129
(invengdo e execuclio da figura do Cristo Menino por Rafael, ¢ o restante da execugfo pelo atelig), LO
BIANCO, 1989, p. 123,

Desenhos: [1] esbogo em Windsor, n. 12742; [2} Berlim.

Replicas: [1] em Nova lorque, colegdo do dr. Victor C. Thorne (ilustrado no Bollettino d’drie,
AXXT, 1937-1938, p. 498), provavelmente o mesmo quadro referido por Fischel [1935, p. 441] em
Filadéifia. O quadro, segundo o proprietario, fora adquirido do palazzo Altoviti, Roma, antes de
1850. Deve ser uma réplica de atelié. [2}: copia em Madri, Museu do Prado, n. 313, Madeira,164 x
128em. Adquirido por Carlos IV. Em 1818, encontra-se em Aranjuez. Bibliografia: FARINA (The
Original and Author of the Madonna dell'impannara), 1929, FISCHEL, 1935, p. 441; Boliettino d’Arte,
XXXI, 1937-1938, p. 498, Museo Del Prado, Catalogo de los cuadros, 1949, p. 492, n. 313; DUSSLER,
1971, p. 39, LUCA DE TENA MENA, 1990, p. 239.

) Madonna delia tenda [49]

Oleo sobre madeira; 65,8 x 51,2cm. Munique, Alte Pinakothek, n. H. G. 797. Datada de ¢. 1514-
1516. Proveniéncia: colegéo do Escorial, Espanha; inicio do séc. XIX na Inglaterra; adquirida por
Ludovico I da Baviera.

Considerada uma variante da Madonna della Seggiola, tem tradicional atribuicdo a Rafael.
Contudo, a autoria da execucdo ¢ questionada desde o final do século XIX, quando Cavaicaselle a
atribui a Domenico Alfani, a partir de desentho do mestre. Ha poucas sugestdes do nome de Giulio
em relaggio 4 sua possivel participagio nessa obra, mencionado, todavia, por Morelli e Dollmayr.
Bibliografia ¢ atribuicdes: CONCA, 1793-1797 (Rafael), PASSAVANT, i, p. 297 (Rafael), GRUYER,
1869, Vierges, 1II, p. 232 (Rafael); MONTZ, p. 531 (Rafacl); CROWE /CAVALCASELLE, [1882-1883]
1891, II, p. 184 (Alfani), MORELLL 1891, p. 144 {execugdo de Giulio); DOLLMAYR, 1895, p. 357 (Giulio
Romano); GRONAU, p. 132 (parcialmente de Rafze]); BERENSON, 1932, p. 481 {Rafaecl); GAMBA, 1932,
P- 104 (em parte de Rafacl); ORTOLANI, p. 49 (Rafael); FISCHEL, 1948, 1, p. 130, 132, 365 (Rafacl).
PUTSCHER, p. 126, 127, 179 (Rafael); CAMESASCA, 1956, L, pl. 110 (em parte de Rafael); FREEDBERG,
1961, p. 347 (Rafael), OERTEL, 1960, p. 33 (Rafacl); FISCHEL, 1962, p. 95 (Rafael); BRIZIO, 1963, col.
234 {Rafacly, DE VECCHI, 1966, p. 111, n. 110 (Rafael); DUSSLER, 1966, No. 85 (Rafael); DUSSLER,
1971, p. 39 (Rafael).

) Madonna della Rosa 50}
Oleo sobre tela, 103 x 84cm. Madri, Museu do Prado, inv. 302. Sobre o pergaminho estéio as letras
[AIJGNV[S]. Datével em cerca de 1518. Proveniéneia: colocada por Velasquez na sala do Capituio
del prior, no Escorial ¢ ali mencionada por P. Santos em 1667

Trata-se de uma versdo da Sagrada Familia estreitamente relacionada a chamada petite
Sainte-Famille, do Louvre, pela postura da Virgem nas duas composi¢des. Aqut, contudo, a cena é
representada num espago interno, fechado pelo fundo uniformemente escuro, que nio dispersa o
olhar na paisagem. Além disso, a composigdo tem um enquadramento que a aproxima do
espectador, cortando as pernas da Virgem na altura do joelho, como é tipico de muitas das madonne
florentinas de Rafael ¢ também das executadas por Giulio em seu periodo romano. Divergente
também o colorido, aqui muito suave, basecado totalmente na escala tonal, que quebra os
tradicionais vermelho e azul saturados do manto da Virgem em um rosa-violdceo e um azul
acinzentado, metalico, frio. Um cromatismo muito proximo deste serd reencontrado na Madonnina
do Louvre.
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Representa-se a Virgem segurando o Menino, que, por sua vez, estende para o pequeno Séo
Jodo Batista o pergaminho onde pode-se ler parte da frase “ecce agnus Dei”. Para a postura do
Batista em relagdo a Virgem e ao Menino, € retragével mais uma referéncia rafaclesca na Madonna
Aldobrandini (1510} [51]. O Batista otha para a Virgem enquanto apanha o pergaminho, ato
observado por um José imerso na escuridfio castanha do fundo do quadro: uma figura que evoca a
conceniragio, o cromatismo ¢ a luz de certas imagens sacras do barroco espanhol. O rosto da
Madonna tepete o prototipo rafaclesco para esse tipo de composigéo: mclinagéo do pescogo para a
esquerda ¢ olhos baixos acompanhando os meninos.

No primeiro plano, vé-se uma mesa, sobre a qual se enconfra a rosa que dé nome 2 tela:
ambas sio adigses posteriores, levadas a cabo no século XVII, embora haja mengao as alteragbes
por ocasifio de um restauro efetuado em 1837, quando também a aparéncia original do pé do
Menino Jesus teria sido alterada. O catdlogo do museu do Prado de 1949 cita uma réplica, entéo na
catedral de Barcelona, que seria anterior a 1837 e que j& mostrava as alteragdes. Dussler [1971] fala
de copias remanescentes que mostrariam a pintura antes dessas adi¢des. De Vecchi [1966] — a0
conirario e erroneamente — diz que o suporte original da pintura era a madeira, depois substituido
pela tela, quando se teria feito acrescentar uma faixa na parte inferior da composi¢io, mcluindo a
mesa, a rosa e 0 pé do Menino [cf. Ferino-Pagden /Zancan, 1989].

Ausente dos escritos de Vasari ¢ de Hartt ¢ muito negliegenciada, essa pintura encontra
maior aten¢do em Cavalcaselle. As dividas sobre a atribuigfio incluem as idéias mais dispares,
chegando até o quesito ‘criagdo’. Anteriormentc, a tendéncia era a de crer que, se a composigdo ndo
fora criada pelo proprio Rafael, certamente derivaria de prototipos rafaclescos precisos. Hoje
acredita-se que a base da criagdo fora fomecida por um esbogo de Rafael desenvolvido por algum
colaborador, quando o nome de Giulio Romano ¢ o mais citado. Dussier [op. cit], que supunha uma
autoria de Giulio [1966], depois escreve que, ao contrério do que acreditava, acha que esta, assim
como a composigio da citada Pequena Sagrada Familia do Louvre, ienha sido baseada em um
desenho de Rafael. Paul Joannides [19935, p. 41], na mais arrojada afirmagdo, cré que Giulio
executou essa pintura de forma independente, em seun préprio nome, mas com o consentiunento e
conhecimento de Rafael. Para este autor, a obra deve ter sido comecada enquanto Rafael vivia, ¢ o
fato de ter sido inspirada em modelos rafaelescos definidos indicania a consciéngeia € aceitagdo por
parte do mestre de uma diferenga estética inata entre ele e Giulio.

Quanto a execugdo, quase ndo hd dividas de que tenha sido deixada completamente ao
atelié. Porém, longe de se obter a unanimidade, tem-se, num extremo oposto, a id€ia de K.
Oberhuber, para quem nfo apenas a criagdo da pintura ¢ de Rafael, mas ainda, entre as ultimas
obras do mestre, parece ser a imica pintada por ele [1982, p. 177]. Uma gravura de Hollard, de
1642, nomeia Perino del Vaga. Freedberg [1961] acredita em Raffaellino dal Colle.

Independentements das questbes de autoria € de execugdo, mais tarde, Giulio Romano
retrabalhari essa mesma composigio em sua Madonna Novar, de Edimburgo. Uma gravura de
Cormnelis Bloemaeri, executada a partir de obra de Guulio Romanc, mosira una composi¢ao que
retoma 2 da Madonna della Rosa em alguns elementos, como a impostagdo da Virgem e do 330
José, com a invers#o lateral [32].

Réplicas:

[1] catedral de Barcelona; [2] Dresden, Gemildegalerie, n. 98 (zondo); [3] versio anteriormente em
Londres, Agnew’s Gallery, 1878, ¢ depois na Munro-Novar Collection; [4-6] trés exemplares em
Valladolid, segundo Cavalcaselle.

Bibliografia ¢ atribuicdes: Catalogos do museu do Prado 1854-1858, n. 794; PASSAVANT, [1839]1860,
1, p. 402 (Rafael); catdlogo do museu do Prado, 1854-1838, n. 794; WAAGEN, 1868, p. 113 (execugdo de
Raffaelline dal Colle); GRUYER, 1869, Vierges III, p. 372 (ateli€); catdlogos do museu do Prado 1872-1907,
n 370; MONTZ, 1882, p. 531 (Rafacl); catélogo do museu do Prado, 1872-1907, n. 370; CROWE
JCAVALCASELLE, 1882-1885, II, p. 385 (Giulioc Romano), FRIZZONI, 1893, p. 317 (Giuho Romano),
catalogos do museu do Prado, 1910-1985, n. 302; GRONAU, 1923, p. 170 (ndo de Rafacl); GAMBA, 1932,
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p- 114 (ndo de Rafael); BERENSON, 1932, p. 481 (nfio de Rafael}; FISCHEL, 1935, XXIX, p. 442 (Penni);
HETZER, 1947, p. 41 (ateli€), FISCHEL, 1948, L, p. 366 (Giulio Romano); Museo del Prado. C. atalogo de los
cuadros, 1949, p. 491, n. 302, CAMESASCA, 1956, I, n. 134 (Giulic Romano e Penni); FREEDBERG, 1961,
p. 369 (desenho de Giulio Romano ¢ Raffaellino dal Colie), BRIZIO, 1963, col. 240 (parciaimente de Rafael);
DE VECCHI, 1966, p. 118, n. 141 (criagio de Rafael, execugho total do ateli€); DUSSLER, 1966, n. 79
{Giulio Romano e Penni), OBERHUBER, 1967, T, p. 157, nota 8 (Rafael): DUSSLER, 1971, p. 49 (desenho
de Rafael, execugio totalmente do atelig); FERINO-PAGDEN, 1989, p. 71 (Rafael), FERINO-PAGDEN
/ZANCAN, 1989, p. 149, n. 95 (desenho preparatério de Rafael, execucdo de “um ajudante™); Museo del
Prado. Inventario... 1990, 1, p. 223, 1. 794 (Rafael), MENA /TENA, 1990, p. 238-239 (Rafael): COCCIA, in
MASSARI, 1993, p. 222-223 (Rafacl e colaborador, talvez Giulio Romano); JOANNIDES, 1995, p. 41
(Glulio Romano); FERINC-PAGDEN, 1996, p. 27 (Rafael).

. Sagrada Familia, dita Madonna della peria [53]

Oleo sobre madeira, transferido para tela, 144 x 115cm. Madr, Museu do Prado, inv. 301. ¢. 1518-
1522. Proveniéncia: bispo Ludovico de Canossa, Verona; cardeal Luigi d’Este; condessa Caterina
Nobili Sforza; duque Vincenzo I Gonzaga, Méntua; em 1627 esta com o rei Charles I da Inglaterra;
depois com o rei Felipe IV da Espanha; 1815-1817, em Paris; 1822: Escorial.

Vasari menciona a Perla na vida de Rafacl, enganado-se quanto ao tema, mas indicando
seus comitentes e destino: “A Verona mando [Rafael] della medesima bonta un gran quadro ai
conti da Canossa, nel quale é una Nativita di Nostro Signore bellissima..” Passavant, Cavalcaselle
e Hartt, que muito se empenharam em seus julgamentos dessa pintura, contam-nos detathadamente
sobre sua trajetéria, numa forma, tambérm, de falar sobre o alto apreco em que essa era tida. Dizem
que pertencia a Perla aos condes de Canossa, considerada por eles como “grande obra de Rafael”, a
ponio de recusarem ofertas de muitos principes [Vasari, 1568]. Ludovico de Canossa, bispo de
Bayeux, que morre em 1532, deixara em seu testamento a ordem de que a familia nfo a vendesse.
Mais tarde, a obra passa ao Cardeal Luigi d’Este, que a doa a Caterina Nobili Sforza, condessa de
Santafiora. Depois, ou foi comprada pelo dugue Vincenzo I Gonzaga, de Méntua, ou foi trocada por
cste, em margo de 1604, pelo feudo de Cagliano, em Monferrato, ¢ pelo titulo de margués (valia 50
mil escudos). Em 1627, passa & Inglaterra juntamente com a galeria Gonzaga, pagando Charles [ o
prego de 4 mil escudos por essa pintura. Morrendo Charles I, seus objetos de arte foram colocados a
venda, ¢ a obra foi adquirida, em 1636, pelo embaixador espanhol D. Alonzo de Cérdefias pelo
prego de 2 mul libras esterlinas [Passavant, p. 252]. D. Alonzo a enviou & Espanha, com destino 2
coleg@o de seu senhor, o rei espanhol Felipe IV, que entdo a chamou de “pérola” entre as pinturas
de sua colegdo, colocando-a no altar do Escorial. A pérola, esse nome pelo qual a obra ficou
conhecida, teria vindo da frase de Felipe IV ao ver o quadro, citada por Ponz [I, p. 73): “He aqui la
perla de mis cuadros!” [Museo del Prado. Catalogo...1949). Levada para Paris em 181 5, 1etoma ao
Escorial em 1822. Para Ferino-Pagden [1989], as noticias seguras dessa obra apenas se iniciam
quando de sua aquisigio para a Espanha.

Vasari, que em 1350 limitara-se a citar uma pintura enviada aos condes de Canossa,
descreve essa composigdo, em 1568, com varios enganos: “una Nativite di Nostro Signore
bellissima, con un’aurora molto lodata; siccome é ancora Santa Anna..” Trata-se de mais uma
entre as muitas variantes do tema da Sagrada Familia executadas por Rafael e seu atelié nos iltimos
anos da vida do mestre. V&-se aqui a Virgem, o Menino Jesus, o Batista e Santa Isabel. O grupo das
figuras ¢ estreitamente unido, €, juntamente com o© bergo sobre o qual 0 Menino apéia um de seus
pés, forma, no centro do quadro, uma composigio piramidal iluminada pela luz cortante que vem de
cima ¢ da esquerda, contrastando sobremaneira com o fundo escuro de paisagem e ruinas [54), entre
as quais se percebe, i esquerda, o vulto de S#o José [55]. O Menino, no colo da Virgem, recebe as
uvas que o Batista lhe oferece — centro dramatico da obra fcf. Joannides, 1985]—, olhando para a
még como que a pedir seu consentimento. Isabel parece reéfletir a respeito do significado simbélico
da oferta.
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Vasari erra com a tentativa de ampliar suas informagdes sobre a obra na edigéo giuntina,
assim como ainda confunde este quadro com a Madonna della Gatta, conforme se vera, o que pode
trair a falta de conhecimento concreto da obra que menciona. O arremate abrupto que faz do assunto
também indica a mesma faita de familiaridade, porque, para o autor, essa pintura nfo podena ser
melhor elogiada do que dizendo que era da m#o de Rafael [*... la quale non si puo meglio lodare,
che diicendo che é di mano di Raffaello da Urbino..”).

Rafael, cujo corpus das obras anteriores aponta para um grandissimo namero de
composigdes figurando a Madonna com o Menino e, por vezes, o Batista, tende a ampliar o nimero
de figuras em suas Sagradas familias e também o detalhamento das imagens em relagdo aos fundos
de arquitetura ¢ de paisagem natural. Tais mudangas podem ser interpretadas com um vinculo direto
a participagdo de seus colaboradores, que muitas vezes trabalhavam a partir de esbogos do mestre,
realizando inclusive os cartdes. E esse parece ser 0 caso da *Pérola”.

E necessario voltar, uma vez mais, a questdo atributiva. A maior parte dos estudiosos
tradicionalmente atribui a criagio dessa obra a Rafael e sua execucio a Giulio Romano. Outros,
porém, atribuem-na interiamente a um ou outro. Cavalcaselle, Camesasca, Pouncey e Gere e Ferino
Pagden [1989] véem a composigdo ideada por Rafael e a execugiio realizada por Giulio, o que
parece mais provavel. Para Hartt [1944 ¢ 1958], somente Giulio. Gould [1982] a considera de
Rafael, assim como P. Joannides [1985] (que aceita, contudo, uma particpagio de Grulio).

Em sua atribuicio da obra a Rafael, Joannides [op. cit.] parte de uma comparagéo estreita
enire essa pintura ¢ a Gatta, de autoria segura de Giulio € cujo grupo principal ¢ exatamente o
mesmo que aqui se encontra, mas voltado 45 graus em sentido horério e iluminado de frente [Hartt,
1958]. De fato, ¢ comumente aceita a idéia da existéncia de um modelo tridimenstonal que teria
servido de base as duas composigdes. Para o autor, a impostagdo de Sdo Jodo ¢ do Menmo na
Pérola é fundamental para a amplitnde da interpretago dos significados profundos da imagem.
Rafael seria identificado pela mmifio de uma complexidade compositiva leonardesca a uma busca
pessoal de formas simultaneamente narrativas ¢ metaforicas. Sao Jodo teria seu papel diluido —
exatamente como o seu perfil se dilui na sombra: ‘profile perdue’ —, ao oferecer o fruto-simbolo do
sacrificio. Na Gatta, o Menino olharia para o fruto como que concentrado apenas em sua aparéncia,
embora esteja completamente ocultado pelas sombras, adicionando o simbolico, mas retirando a
clareza narrativa, e Giulio teria assim interpretado o gesto mais amplo como se 0 Menino fosse
qualquer crianga em um ato ingénuo — idéia acentuada pela ambientagéo doméstica. Joannides [1d.,
p. 39] 2 que o olhar que o Menino dirige 4 Méae na Pérola sena transmissor da consciéncia do
significado do sacrificio simbolizado pelas uvas. Gtulio, nessa perspectiva, ndo se preocuparia com
o valor iconico final da imagem. Além disso, a Pérola nio possuiria a agressividade plastica de
Giulio, uma vez que “sua complexa composigio reinterpreta as Sagradas Familias de Leonardo em
um modo classicista, proto-poussiniano, do jogo de grades verticais € horizontais que continuam na
paisagem.”

As principais caracteristicas da Pérola que sugerem uma ampla miervencdo de Giulio
Romano estdo na elaboragio muito rica e detalhada da paisagem ¢ na interpretago cuidadosa,
verista, dos diversos materiais. Contudo, mesmo aqui nfio ha acordo: s, por um lado Joannides [op.
cit ] afirma que esse detathamento elaborado nio distrai o espectador do grupo principal, pois isso
seria uma resolugio habil de Rafael, um “controle milagroso do feitio” [op. cit.], por outro, tem-se
Ferino Pagden [e Zancan, 1989], afirmando justamente o contrario:

“_la richezza di particolari nello sfondo con la campagna romana a destra e S. Giuseppe che si
aggira nel buio dei ruderi a sinistra, disturba l'unita del quadro, distraendo [attenzione dalla pur
Jortemente illuminata scena principale, che alirettanto si compiace di dentagl aneddotici ¢
iperrealistici, come la cesta in vimini, pietre e erbe. Percio, nonostante qualche rivalutazione a
Raffaelio (...) mi pare anche stilisticamente ascrivibile a Giulio Romano.”
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Em suma, Rafael saberia combinar ¢ humano e o divino, enquanto Giulio enfatizaria apenas
0 humano, com paixdo pelo detalthe ¢ falta de idealismo, Hartt {1958] ¢ quem vai analisar, neste
quadro, o que ele chama de “um dos dispositivos favoritos de Giulio™ a reducdo do colossal a
proporgdes de miniatura. No fundo da Pérola, aparece um edificio /fig. 56/ que evoca as formas da
Basilica de Constantino /fig. 57/, do qual se vé o véo do arco ¢ a forma cénica de sua abobada de
ogiva sobre o corredor central. [cf. se Hartt e Cavalcaselle estio falando do mesmo edificio/ tenatr
deesobrir o que era a basilica de Consamtino. Tenho a impressio de que Hartt fala do edificio acima
de S. Isabele e Cavalcaselle do edificio onde esta S, José] Hartt enxerga também ali o lacundrio em
octbgonos que considera um precedente para a abobada da sala de Psiqué no palacio do Te, em
Mantua. Ele lembra que essa ruina deveria ainda existir em Roma nos tempos de Giulio.
Cavalcaselle ¢ Crowe indicavam j2 a semelhan¢a da forma desse edificio com a mesma Basilica de
Constantino ou talvez com as termas de Diocleciano. Mais tarde, no Santo Estevdo, de Génova,
Giulio voltara a representar as ruinas romanas com a mesma dedicacéio e com maior destaque.

Outros detalhes vém da interpretagdo virtuosa do bergo do Menino, em vime, ¢ dos tecidos
que ali se encontram; do primeire plano coberto pelas ervas e pedras amedondadas; do S#o José que
parece chegar lentamente, com dificuldade: de miniicias vistas 2o fundo, como o rio que de repente
cintila, correndo no vale ¢ um carro-de-boi Proximo a rampa apoiada em arcos que conduz a parte
clevada da cidade, 2 direita. O tratamento da luz & 1gualmente muito minucioso. Como acontece na
Madonna della Quercia, parece haver uma predisposicio do criador dessas pinturas em representar
as horas de transi¢fo da luz: aurora ou crepasculo em nuvens coloridas e esgargadas acrescentam
um tom elegiaco & imagem. O tipico recorte luz-sombra do fando insinua-se aqui: a porgio
luminosa corresponde a paisagem; a parte sombria, quase uniforme em seus tons castanhos, ¢
introduzida pelo tronco vertical de uma Arvore que mal se percebe, atrds da Virgem, formando o
pano-de-fundo a partir do qual o grupo se destaca vivamente. Tome-se uma obra como a
Madonnina, do Louvre ¢ s¢ vera com facilidade a traduedo — em chave simplificada ¢ para cenas de
mteriores ~ da bipartigio da Pérola. Evidentemente, o recurso da divisio do fundo em faixas, em
bandas verticais é aquele que garante a estabilidade compositiva em sua contraposicio a horizontais
mterrompidas ou disfarcadas e 2 obliquas.

Quanto & paleta, € a mesma da Madonna della Quercia: azul esverdeado ao fundo:
vermelhos ¢ laranjas saturados e quecimados, enrsombrecidos; castanhos escuros muito enegrecidos,
brancos-perolados dos tecidos, dourados das luzes.

Para a datagdo, mais problemas se colocam, sempre com base em dados estilisticos. A
tendéncia geral € a de se colocar essa pintura no instante derradeirc da vida de Rafael, com a
execugdo deixada incompleta com a morte do mestre e concluida por Giulio Romano nos intervalos
em que as encomendas oficiais The teriam permitido [Hartt, Freedberg, Dussler, Ferino Pagden].
Somente com o fim das atividades no Vaticano teria sido possivel para Giulio aceitar uma
crcomenda de uma corte de Verona. Considerando quanto trabatho Giulio tinha durante a vida de
Ledo X ¢ até um més depois de sua morte, parece provavel que essa pintura, junto com o Sanio
- Estevdo e a Gatta sejam datadas do pontificado de Adriano VI, apesar de Vasari ter dito que essa
obra foi pintada durante a vida de Rafael. No mais, as vestes das figuras aqui remeteriam ao estilo
daquelas realizadas por Giulio na Sala de Constantino, A datagdo em torno de 1522-1524 deve sera
mais préxima da unanimidade.

Bibliografia: VASARI [1550] /BELLOSI, PREVITALLI, ROSSI, 1986, 656, p. 627-628 (Rafacl); VASARI
{1568} MILANESI, [1878-1885] 1906, IV, p. 351 (Rafael); catdlogos do museu do Prado, 1854-1858, 726,
PASSAVANT, {1839] 1860, I, p. 250, 306 (Giulio Romano), WAAGEN, 1868, p. 112 (execugiio do atelig);
GRUYER, 1869, p. 348, 360, nota 2 {(invencfio de Rafael, execucio de Giulio Romano); catdlogos do museu
do Prado, 1872-1907, n. 369; VON REUMONT, 1881, 387 {Giulio Romane); MUNTZ,1882, p. 533 (Rafael);
CAVALCASELLE /CROWE, 1882-1885, I, p. 379, II, p. 470-473 (criago de Rafael, execucdio de Giulio
Romano); MORELLLI, 1890, p- 180, nota I (Giulio Romano); DOLLMAYR, 1895, p. 357 (Giulio Romano);
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catdlogos do museu do Prade, 1910-1985, n. 301; GRONAU, 1923, p. 168 (Giulic Romano); FILIPPINI,
1925, p. 230 (Rafacl); GAMBA, 1932, p. 113 (Giulio Romano); BERENSON, 1932, p. 481 (Giulio Romano),
JUSTI, 1933, p. 623 (Giulio Romano); FISCHEL, 1935, XXI¥, p. 44-442 (Rafael ¢ Guulio Romano);
BERENSON, 1936, p. 413 (Giulio Romane); HARTT, 1944, p. 53-54, 87 {Giulioc Romano), HETZER, 1947,
p. 42 (execugdio do atelié), FISCHEL, 1948, I, p. 366 (invenghio ¢ execucho de Giulio Romano), Museo del
Prado. Catalogo de los cuadros, 1949, p. 490-491, n. 301; CAMESASCA, 19586, I, pl. 132 (execucio de
Giulio Romano); HARTT, 1958, 1, p. 51-53, nota 21; FREEDBERG, 1961, p. 365 (Giulic Romano); BRIZIO,
1963, col. 240 (parcialmente de Rafael); DUSSLER, 1966, n. 76 (Giulio Romano), DUSSLER, 1971, p. 51
(desenho de Rafael, execugo de Ginlo Romano), DACOS, 1977, p. 91 (Giulio Romano}, GOULD, 1982;
LO BIANCO, 1984, p. 94 (isenta-se de opini#o, citando a maiorta por Giulio Romano), JOANNIDES, 1985,
p. 34; FERINO-PAGDEN / ZANCA, 1989, p. 150; Museo del Prado. Inventario... 1990, 1, p. 205, n, 726
(Rafzel), MASSARI, 1993, p. 198 (Giulio Romano 7)., JOANNIDES, 1995, p. 41; FERINO-PAGDEN, 1996,
p. 30 (Rafael, completada por Giulio apos a morte do mestre), GNANN, 1599, p. 269 (provavelmente pintada
por Rafael).

Desenho: _

British Museum, inv. 1895-9-15-633. Bibliogmfia: GERE /POUNCEY, 1962, p. 78, n. 134;
MASSARI, 1993, p. 198,

Gravura:

Sagrada Familia com Stto Jodo Batista e Sanig Isabel [58})

Battista Franco (Veneza, c. 1510-1561). Aguaforte e buril; 48,2 x 60cm. Fondo Corsini, 71000, vol.
57, n. 22. Ligeiras variagOes na colocagdo dos detalhes do fundo parecem indicar a derivagdio de um
modelo grifico. O provével modelo para a gravura de Battista Franco ¢ o desenho conservado no
British Museum, que representa o grupo central sem coloca-lo na paisagem. :
Bibliografia: HUBER, IIi, 1800, p. 160, n. 4, TAURISCUS, 1819, p. 157,n. 118, PASSAVANT,II, 1889, p.
289: MASSAR]I, 1895, p. 209, XL1. 1., MASSARI, 1993, p. 198, n. 187

Pequena Sagrada Familia ou Petite Sainte Famille [58]

Oleo sobre madeira; 38,6 x 29,5cm. Paris, Museu do Louvre, n. 1499, inv. 605. Proveniéncia:
Félibien narra que a obra pertencia a colegdo de Adrien Gouffier, cardeal de Boissy, por um legado
de Lesio X a corte da Franga em 1519. Depois, vai para a colegio do duque de Rouannais (titulo do
primogénito dos Gouffiers), que a passa, em 1662, a Louis Henri de Louménie, conde de Brienne.
Este oferece 0 quadro a seu irmiio, abade de Loménie, que o presenteia a Luis XTIV por volta de
1663. Depois de vinte anos, em 1683, o quadro & inventariado por Le Brun [n. 118, com a Ceres].
Em 1690, esta em Paris, segundo uma nota manuscrita no inventario de Le Brun de 1683. Em 1692,
esta em Versalhes [Houasse] e, trés anos depois, em 1695, esta na Galerie du Roi [Paillet]. Em
1696, esta no mercado. Em 1709, encontra-se na Pequena Galena do Rei [Bailly]. Em 1715, esta
em Paris, com o duque Antin. Volta a Versathes em 1793. Em 1794, esta na Sunntendance, sob o n.
117. Em 1798, ¢ finalmente exposto no museu do Louvre, sob n. 124, como obra de Rafael.

Bastanie confuso & o historico desse quadro. O que se sabe de sua trajetoria depende, em
grande parte, da escrita de Félibien, que afirma sua origem Boissy-Brienne. Contudo, existem
intmeras réplicas da obra a perturbar a clareza dos fatos. Sabe-se que Isabella d’Este encomendara
a Rafael um quadro do tema em 1513 ¢ que este ainda ndo tinha sido pintado aié 1519 [Golzio, p.
36-38; Campori]. Este, que passou a ser chamado de Madonna Gonzaga ou Madonna Piccola
Gonzaga, fora identificado (sem qualquer confirmacdo consistente) com uma pmtura que se
encontrava em Veneza por volta de 1640 e foi depois adquirida, sob conselho de Cassiano del
Pozzo, pelo marqués de Fontenay-Marieul (embaixador francés junto a Urbano VHI), mas logo
passada a colegdo do cardeal de Mazarin. Esse segundo quadro estd em Nanterre, na cole¢do
Roussel, e tem dimensdes um pouco maiores que 0 do Louvre, embora tenha sido inventariado por
Le Brun [Cosnac, p. 295, n. 495] com as mesmas dimensbes daquele, aumentando a confuséo.

Unm trecho da escrita de Félibién menciona o quadro do Louvre a propésite do de Nanterre,
¢ diz: “Prétendant que ¢ estoit U'original [o de Nanterre] que Raphagl avoit commencé et sur lequel
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celuy doni j 'ay parié [o do Louvre] avoit esté copié par Jules Romain™ [apud Dussler, 1971, p. 50].
De qualquer fonma, os dois quadros parecem ser produgdes do atelié de Rafael, separadas talvez por
poucos anos {id., ibid.].

Essa pintura, que antigamente se supunha ser coberta por uma tampa também pintada,
uma nova variante do tema da Sagrada Familia, muito préxima da Madonna deila Perla, do Prado.
O grupo principal € essencialmente o mesmo, alterado na disposicio das figuras e na impostaggo
dos corpos. Em relagiio a Perola, este grupo mostra uma composicdo de leitura mais simples,
baseada antes numa justaposicdio das figuras que num complexo entrelagamento de gestos. A
composi¢do desenvolve-se paralelamente ao plano do quadro. O bergo do menino, colocado de
ntodo obliquo e jé ensombrecido, acompanhado ligeiramente pela postura do tronco e das pernas da
Virgem, ¢ o elemento que mais reforga, nesse grupo, o direcionamento em profundidade. A
complexidade maior residiria no jogos de othares, que criam vinculos psicolégicos. A Virgem
mostra-se em visdo frontal, recostada contra uma pedra, amparando o Menino que apdia agora os
dois pés sobre o bergo. Do outro lado esta o Batista menino, debrugado sobre o colo da Virgem,
ajoclhado sobre as pernas de Isabel (que guarda semelhanga com a Isabel da Impannata), também
cla ajoelhada, mas no chdo. O Batista parece inclinar-se com reveréncia ao Menino, ajoelhando-se,
enquanto Isabel repete o gesto em relagfio a Virgem. Essa postura do Batista é considerada muito
acrobatica e artificial [Gere, 1987], colocando duvidas sobre a autografia da invengo por Rafael. O
centro fisico e narrativo da imagem & o vazio que separa os olhares das criangas.

A paisagem desenvolve-se na segura contraposicdo de verticais e horizontais. O horizonte
coincide com a altura da cabega da Virgem. Abaixo dele, faixas de terra que véo do azul ao ocre;
acima, faixas de azul e branco do céu diluem o recorte das colinas e dos edificios na perspectiva
aérea. Arvores ¢ ervas sdo interpretadas com cuidado e miniicia, A massa escura das arvores vem
resolver o equilibrio da composicdo ¢ fomecer o tio necessdrio pano-de-fundo para a cena primeira.
Um micleo escuro, quase absirato e sem nuances de cor, fornece o destaque para as cabegas de
Isabel, do Batista e da Virgem, fazendo reluzir suas auréolas. Trata-se, possiveimente, da ruina
antiga de um muro ou de uma lapide que, no entanto, o exame radiografico revelou ser uma adigdo
posterior, mas ja muito antiga, uma vez que aparece em todas as versdes conhecidas e nas gravuras
do século XVIL A concepgdo original mostrava o grupo em uma paisagem aberta no melhor estilo
florentino-leonardesco da Sant ‘Anna [Bacou e Béguin, Raphaél dans les collections..p. 106].

A pintura deve ter sido realizada a partir de um desenho esbogado de Rafael, mas ha
unanimidade da critica quanto ao fato de a execugfio nio mostrar qualquer sinal de sua mdo.
Cavalcaselle, a partir de uma andlise da técnica, atribuira a pintura a Polidoro da Caravaggio.
Fischel e Dussler criam que nem mesmo a mio de Giulio estivesse aqui, mas sim a de Penni, que
passou a alternar-se com o nome de Giulio. Oberhuber {1982, p. 202] ¢ Ferino Pagden [1989, p.
70}, por exemplo, enxergam Giulio no desenho preparatério, enquanto véem a atuagdo de Penni em
vérios pontos. Ferino Pagden, referindo-se 4 obra como “/a cosidetta piccola Madonna Gonzaga del
Louvre™, justifica seu ponto de vista:

"¢ considerata dalla ricerca pii recente come opera di Giulio. Si ritiene che gli sia servito come
modello uno schizzo di mani di Raffaello. Mentre il disegno preparatorio rivela wtte le
caraneristiche di Giulio, dalla iipologia delle figure leggermente rigonfie con grosse ieste
all ‘espressione un po’ forzata della Madonna, nel quadro tutto tende a un tono soave e dolciastro,
tendenza che piuttosto si potrebbe attribuire a Penni. Anche I'esecuzione ¢ molto pastosa, con forti
aggiunte di bianco coprente che indicherebbero ancora il Penni™

Apos a hmpeza realizada na década de 1980, a critica reforga a atribuicdo da execugdio a
Giulio Romano:

“Iexécution empdtée, la technique des draperies bleues sur fornd rouge (tecnicamente comprovada),

la touche un peu lourde et grasse dans le paysage, les draperies, le dessein ronde et sinueux,

lexpression figée dés visages, les effects contrastes des lumiéres, tout rappelle la maniére de Giulio



Romano. Son nom, aprés le nenoyage du panneau, est préférable a celui de Penni”. {Bacou ¢

Béguin, op.cit].

A datagio da obra é comumente colocada entre 0s anos de 1518 ¢ 1519,

Bibliografia ¢ atribuigdes: BRIENNE, [1662], ed. Bonnaffé, 1873, p. 19; FELIBIEN, 1666, ed. 1725, 11, p.
334-336; LE COMTE, 1669, IL, p. 54; BAILLY, 1709, p. 26-27, 0. 15, MARIETTE, Abecedario, {1727}, &d.
C};enneviérﬁ, 1857-1858, IV, p. 277-278; Recueil d’estampes, 1729,1,p. 9, 1. 17, BRICE, 1752, 1L p. 435
LEPICIE, 1752, 1, p. 81-82; Catdlogo do Louvre 1801, n. 919 (Giulio Romano), Catilogo do Louvre, 1810,
n. 1130; RICCL catilogo do Louvre, 1913, n. 1499 (Rafael); Catilogo do Louvre de 1816, n. 1030 (Giulio
Romano), Catdlogo do Louvre de 1823, 1. 1 160 {Giulio Romano}; QUATREMI‘E,RE DE QUINCY, 1824, p.
140-141; HAUTECOEUR, Catdlogo do Louvre, 1926, n. 1499 (Rafael); Catdlogo do Louvre de 1830, n. 1188
{Giulio Romano); LANDON, 1831, Vi, pl 47; Catflogo do Louvre, 1837, n. 1188 (Giulio Romano);
PASSAVANT, 1839, 11, p. 320 (Rafael), VILLOT 1, 1849, n. 420 (1* edigiio), n. 378; PASSAVANT, 1860,
IL, p. 263 {Gianfrancesco Penni a partir de desenho de Rafael); GRUYER, 1869, IIL, p. 362 (Giulio Romano},
TAUZIA, 1878, n. 365; MINTZ, 1882, p. 531 (copia), CROWE JCAVALCASELLE, 1883, IT, p. 552-554
(Polidoro e Penni), NOTTE, 1887, pk. 71; Catalogue sommaire, 1890, n. 1499; GRUYER, 1891, p. 114-115;
ROUSSEL, 1892, 1896, 1900; DOLLMAYR, 1895, p. 279, nota 1 (ndo de Rafael), JACOBSEN, 1902, p. 5,
276 (atelié); HOURTICQ, 1905, p. 238-244; JACOBSEN, 1906, p. 5 (atelié), OPPE, 1909, ed. Mitchell,
1970, p. 247; ROSENBERG FGRONAU, 1909, p. 246; RICC], 1913, n. 1499; VENTURI, 1920, p. 205-206
(Giukio Romano), GRONAU, 1923, p. 171 (Giulio Romano ou Polidoro), HAUTECOEUR, 1926, n. 1499,
VENTURI, 1926, p. 218; BERENSON, 1932, p. 481 (Gmbo Romano), FUNCK-HELLET, 1932, p. 49;
GAMBA, 1932, p. 106 (Giulio Romano), FISCHEL, 1935, Thieme-Becker, p. 442 (Penni); LIPHART, 1941,
p. 185 (Rafacl?), FISCHEL, 1948, L p. 366 (Pemi?); SUIDA, 1948, p. 20; CAMESASCA, 1956, L pl. 131
(Giulio Romaney), NICODEMI, 1956, p. 11-17; FREEDBERG, 1961, p. 364-365 (Giulio Romano); BRIZIO,
1963, col 240 (invengdo de Rafael); DE VECCHL 1966, p. 118, n. 137 (invengio de Rafael, execucio do
ateli&), DUSSLER, 1966, u. 99 (desenho de Rafael), MARABOTTINI, 1968, p. 252 (Giulio Romano,
controlado por Rafael), SWOBODA, 1969, p. 194; DUSSLER, 1971, p. 49-50 (desenho de Rafael e execucio
de Penni); POPE-HENNESSY, 1971, p. 243 (Giulic a partir de desenho de Rafael), OBERHUBER, 1972, p.
30; Catalogue sommaire iflustré, BREJON DE LAVERGNEE /THIERAUT, 1981, p. 223 (Rafael e atehé);
DE VECCHI, 1981, n. 86 (Rafael); LACLOTTE /CUZIN, 1982, p. 152; OBERHUBER, 1982, p. 202,10. 8
{Giovanfrancesco Penni);, DE VECCHI /CUZIN, 1982, n. 137 (Rafacl); BACOU /BEGUIN, Raphaél dans les
collections frangaises, 1984, p. 104-106, n. 14 (Gmlio Romano ispirado em Rafael); 1983, n. 14; CUZIN,
1983, p. 222; JONES /PENNY, 1983, p. 204 (Giulio Romano), SHEARMAN, 1983, (sob n. 218);
JOANNIDES, 1985, p. 22 (Giulio Romano), FERINO-PAGDEN, 1989, p. 70, ig. P. 72 (Ginlio Romano efon
Penni sobre desenho de Rafacl); FERINO-PAGDEN, 1996, p. 27, JOANNIDES, 2000, p. 18 (Giulio
Romano).

Réphicas

[1] Nanterre, colegdo Roussel. De tamarho ligeiramente maior — 38 x 29cm — que a pintura do
Louvre, Passada & venda em 25 de novembro de 1971, n. 370 por Galliera. Essa pintura € tida, sem
qualquer fundamentagdo sélida, coma obra que teria sido encomendada por Isabella d’Este a Rafacl
e ndo excentaada até 1519 {cf. texto sobre a obra do Louvre). Estava em Veneza em ¢. de 1640, ¢ ¢
identificada com a versiio adquirida pelo marqués de Fontenay sob conselho de Cassiano del Pozzo.
Depois teria passado ao cardeal Mazann ¢, em seguida, a seus herdeiros. Atribuigio a Rafael é
rejeitada. [2] Hampton Court. {3] Pans, Museu do Louvre: uma segunda versio relatada por Bacou
¢ Béguin, sem identificagio. [4] Sagrada Familia em colegdo privada inglesa (404 x 29cm).
Publicada por Joannides em 2000, seria uma variante do quadro de Guulio no Louvre, mas de
colorido ¢ tratamento muito diverso. A obra fora adquirida por um antepassado do atual proprietario
como sendo de Giulio Romano, mas Joannides a atribui a Giovanfrancesco Penni, assim ¢omo
Brian Koetser se expressara verbalmente em 1981 [Joannides, 2000, p. 41, nota 26]. Guardaria
semelhangas com a Madonna de Kingston Lacy, atribuida pelo amtor ao proprio Penni. {5}
Dusseldorf, col. Heinrich Kolbe. Proveniéncia: Président de Saron, Paris; K. M. Schreiber,
Dusseldorf Citada por Dussler [1971). Atribuida a Giulio Romano por Morelli {1902, p. 402}, {6l
Dussler [op. cit] menciona uma obra em colegdo privada publicada por Liphart [1941, p. 185].
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Proveniéncia: colegdo do conde Krasinski, Varsévia; conde Golitzine; familia Liphart antes de
1800. Em 1940 esta em colegéio particular. Liphart acredita ter sido pintada por Giulio Romano.
Desenhos:
Madonna com Menino, Sdo Jodo Batista e Santa Jsabel [59]
Giulio Romano. Desenho a sanguinea sobre tragado & pena; 26,6 x 22,3cm. Windsor, Royal Library,
inv. RL 12740.
“Esse desenho representa, sem variagdes siguificativas, o grupo de figuras da pintura da

Petite Sainte Famille do Louvre. J4 foi considerado de mio de Rafael, copia de um desenho dele ou
copia a partir da pintura. Oberhuber [1972 b] o atribui a Giutio Romano, a partir de uma idéia de
Rafacl, ¢ essa € a idéia mais aceita hoje pela critica. Gere {1987] analisa as diferencas entre a
pmtura e o desenho, mais evidentes na impostagdo do Batista: muito artificial ¢ acrobatica, apenas
um pouco mais equilibrada na pintura, Essa posicio voluntariamente acrobatica, inusitada para
Rafael, ¢ o que coloca dividas sobre Giulio ter transcrito ficlmente uma invengdo do mesire, Ferino
Pagden [1989] acentua que, por outro lado, a complexidade “leonardesca™ do grupo indicaria a base
numa invencdo de Rafael

A andlise do desenho mostra as caracteristicas do desenho romano de Giulio, que tem o
tracejado paralelo a pena bastante visivel sob a sanguinea, criando massas de sombra que sdo depois
repassadas com a sanguinea. O reSultado & o de um modelado intenso, pesado, que cria formas de
grande plasticidade, especialmente nos panejamentos, cujas pregas, em dobras agudas, sdo vistas
como que feitas de “metal ou de lata” [Ferino Pagden, op. cit.]. Para Joannides [2000, p. 15], indo
mais além, “tudo ali aspira a condi¢do do metal: bergo, came, cabelo, tecido. Em Rafael, ao
contrario, ha uma polifonia textural

Ja se discutiu a provavel fungio desse desenho, cuja mistura de tdcnicas leva a um
reSultado mais acabado que pode indicar uma fangdo de modello ou de desenho destinado 2
transposigdio para a gravura. Contudo, a presenca quase sem variacSes dos mesmos elementos que
se véem na pinfura sugere ser mais correta a hipotese de que se trate de um modello.
Bibliografia: PASSAVANT, 1860, p. 493; POPHAM /WILDE, 1949, o 833; FISCHEL, VIIi, . 3792, fig.
304, DUSSLER, 19715 P- 50 (copia a partir da pintura do Louvre), OBERHUBER, 1972, p. 30, fig. 18 (Giulio
Romanc), BACOU/ BEGUIN, 1983, p. 107, GERE /TURNER, 1933, . 200 {(Giulio Romano a partir de idéia
de Rafael), BACOU /BEGUIN, Raphaél dans les collections Jrangaises, 1983, p. 106-107 fig. 12 (Giulio
Romano); MASSARI, 1985, P. 745; GERE, 1987, n. 58 (Giulic Romsno a partir de idéia de Rafael);
FERINO-PAGDEN, 1989, p. 70, 251 (Giulio Romano); MASSARY, 1993, p. 63, fig. 36 (Ginlio Romano):
CLAYTON, 1999, cat. 34 (Rafse); mas devolve a Giulio posteriormente, apud Joannides, 20003;
JOANNIDES, 2000, p. 15 (Giulio Rom:mo).
Gravuras:
(\] Virgem com Menino. Sdo Jodo Batista e Santa Isabel [60]
Giovanni Jacopo Caraglio (c. 1505 — 1526). Buril; 28,3 x 21,6cm. Fondo Corsini 5868, vol. 26 M
30,

Em relago ao desenho de Windsor, essa gravura apresenta figuras mais alongadas ¢
monumentais, além do plano de fundo representado como wm muro em ruinas, intepretado com uma
textura regnlar. Aqui, mais que no desepho de Windsor, o pan¢jamento adquire um aspecto
metalico, pelo britho que as zonas de Iuz apresentam. Para Bacou ¢ Béguin [1983], poderia refletir
um desenho original de Rafacl, idéia rebatida por Ferino Pagden [1989, p. 251}, para quem essa
intepretacfio simplesmente parece rofletir “uma tendéncia propria do gravador”. Bibliografia:
BARTSCH, XV, 1813, p. 69, 1. 5; TAURISCUS, 1819, p. 163, n. 24a; ZANETTI, 1837, p. 364, n. 657-
RULAND, 1876, p. 80, XXXIX. n. 3 PAS$AVANT . I, 1889, p. 302; BIANCHI, 1968, p- 674, DUSSLER,
1971, p. 50; FERRARA-GAETA BERTELA, 1975, n. 128; Raphaél dans les collections  frangaises, 1983, p.
106-107;, Raphael et I'art Sfrangais, 1983, p. 375-376; Raphael invenit, 1985, p. 745, FERINO-PAGDEN,
1989, p. 251; MASSARI, 1993, p. 62-63, n. 53.

[2] Segundo estigio da gravura de Caraglio mostrando o lado claro do bergo pontilhado [Raphaél et
Vart frangais, p. 375). [3] Comclis Massys. Cépia invertida da gravura de Caraglio, com o
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acréscimo de um fundo arquitetdnico, BNF, Paris. {4] copia da gravura, invertida, com a inscrigio
Um desenho feito a partir da gravura de Caraglio tem autoria de p. P. Rubens, e ¢ conservado em
Paris, no Cabinet des Dessins du Louvre, inv. 20186.

] Madonna della Quercia {61]

Oleo sobre madeira, 144 x 110cm. Madri, Museu do Prado, n. 303. No bergo estd a inscrigdo
RAPHAEL. PINX, que néio ¢ original. Sio Jofio segura um pergaminho onde se 16 ECCE. AGNVS. DEL
Proveniéncia; Nio hé informagdes precisas sobre o quadro antes que a obra seja relatada em Madri,
no paldcio Real do Prado, na segunda metade do século XVIL Entre 1813-1817, esta em Paris
levada por Napoledio. Em 1817, est4 no Escorial. Malvasia [1841] identifica essa pintira com uma
obra que estaria em Bolonha, na colegio Casali, e depois passara 4 Espanha. Filippimi {1925]
concorda com essa idéia, mas nio s sabe s¢ a obra referida por Malvasia € original ou se se frata de
uma copia [Dussler, 1971, p. 50].

Vasari Dpdo menciona esse quadro nem na vida de Rafael, nem na de Giulio Romano.
Ferino Pagden [1989, p. 93-94, nota 64] faz uma suposicio quanto a possivel origem da
encomenda: a julgar pela representagio do grande carvatho que domina a imagem — “quercia”, em
italiano —, a autora sugere uma encomenda no dmbito dos della Rovere, cujo nome identifica
ignalmente a mesma arvore. O nome mais provavel seri ao de Francesco Maria I deiia Rovere, que
estava exilado em Mantua no inicio dos anos de 1520.

Belissima pintura, ¢ de alta qualidade, a imagem do Prado € mais uma variante dos grupos
de Sagradas Familias concebidos dentro da escola de Rafael nos dliimos anos de sua vida. Esta
muito proxima, estilisticamente, da Madonna della Perla, no mesmo museu espanhol. As figuras
séio inseridas numa paisagem repleta de citagdes arqueoldgicas. Sob o carvalho que da nome & obra
e emoldura a composig¢io em sua parte superior, 2 Virgem tem o Menino sentado sobre seu joelho e
inclinado na diregio do pequeno Jodo Batista, que desenrola o pergaminho onde se 1€ 0 ECCE
AGNUS DEL Séo José, retomando a atitude pensativa da Santa Isabel da Madorna delia Perla, esta
recostado contra um fragmento de ruina sobre o qual a Madonna repousa o brago. Ele, que na Peria
vinha escondido pelas sombras, aqui ganha destaque € cor. As duas criangas apéiam um de seus pés
sobre o mesmo bergo de vime que aparecera na Peria, onde se véem tecidos de alvura e textura
diversas. Por trés do grupo, um caminho de terra corre obliquo para o fundo da paisagem,
arrematada, no horizonte, pela faixa azu! do rio, ja misturada ao céu no ponto em que uma nuvemn
despenca sobre cle sua cortina d’dgua. A chuva parece afastar-s2 enquanto a tarde morre atréds da
colina & esquerda, atingindo duas construgdes antigas, dourando suas paredes ¢ as folhas do
carvalho. Na porgdo ensombrecida que separa o5 meninos dos edificios, jorra a agua de wma fonte.
A frente, no primeiro plano ¢ sobre as ervas, restos de coluna escondem a cabega dourada de um
réptil. E o reencontro com a natureza tratada de modo realista ¢ em tom elegiaco da Peria.

O grupo das figuras desdobra-se numa aparente diagonal, do Batista a José. De fato, essas
quatro figuras parecem mais justapostas no plano do que colocadas de modo obliquo em
profundidade. As paralelas da aresta do bergo, que avanga para o primeiro plano, a do bloco
marmoreo onde se apdia José ¢ a do caminho de terra no plano intermediario & que conduzem o
olhar ao fimdo, diagonalmente. Além disso, as figuras unem-se por meio de diagonais mais sutis, do
antebrago de José, a dobra da veste da Virgem, ao pergaminho desenrolado por Jodo Batista. Ao vir
descendo dos edificios antigos até a base da coluna na parte inferior, novo movimento diagonal
marcado pela pasasgem de sombras e luzes. No entanto, a composi¢io & muito bem estabilizada no
jogo de verticais ¢ horizontais. A Virgem, embora a impostagéo de seu corpo realize um movimento
espiralado, é uma vertical central, eixo da composigio — que fem O centro no seu umbigo —
referendado pelo tronco do carvalho. José, prolongado pela pega de mérmore ¢ pelos fragmentos, é
uma vertical paralela, assim como o pequene Sdo Jodo. Por toda a superficie, ha rimas, ecos formais
¢ paralelismos que amarram a composi¢do, dando-the umdade, que pode também ser reforcada
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pelas trocas de olhares que levam o espectador a percomrer o quadro em idas ¢ vindas. As massas de
volume e cor se contrabalangam perfeitamente: as volumosas e pesadas massas claras do bergo, dos
corpos dos meninos equivalem & massa das ruinas; Maria & o eixo central, feito de cores saturadas ¢
brilhantes; Jos¢ tem seu peso contrabalancado pelas construgdes no topo da colina.

Uma das caracteristicas mais discutidas pela critica a respeito dessa obra talvez seja a da
mclusdo das referéncias ao antigo. Aqui, pela primeira vez, uma obra do atelié de Rafael parece
deslocar a atengdo dos estudiosos da questdo atributiva. Os motivos da arquitetura antiga aqui
empregados foram identificados, de diversas maneiras, com prototipos reais. A pega sobre a qual
S#o José estd apoiado — um candelabrum de base triangular — é remanescente de Tivoli, onde
Rafael pode ter visto, em sua visita de 15 17, a colegio do cardeal Grimani, depois passada a Vencza
[Golzio, p. 42; Dussier, p. 50; Vinti, p. 61-62]. Dessa base, foram extraidas as figuras da esfinge
alada, a da Vitéria ajoelhada e a das dangarinas. F. Vinti cita ainda uma pega similar, no museu do
Louvre, igualmente proveniente de Tivoli e que pode ter servido de modelo para a pintura [Vinti,
op. cit]. A base da coluna no primeiro plano é identificada por Buddensieg com uma pega da cella
do templo de Marte Ultor no forum de Augusto [Céd. Coner, ed. Ashby, pl. 124, apud Dussler, op.
cit.]. Essa base foi reconstruida a partir de fragmentos identificados por Sebastiano Storz ¢ exibida
em 1984, na mostra dedicada a Rafael arquiteto. J4 a construgdo circular no canto superior esquerdo
¢ identificada por Fischel (identificagdo aceita unanimemente) com o templo de Minerva Medica,
em Roma [62-64]. Para o edificio vizinho, a0 contrario, diferentes sio as sugestdes: De Vecchi
[1971] fala da basilica de Constantino-Maxéncio; Becatti [1968], de uma vista de Villa Adriana;
Nesselrath [1984], de um sepulero antigo, Castagnoli {1968], da Rotonda di Sant’Andrea.
Finalmente, a fonte que mal s¢ vé, perdida nas sombras, ¢ colocada em relagio a um sarcofago
antigo no qual Giulio se inspirou diversas vezes em suas composicbes. Esse sarcofago estd
desenhado no caderno de esbogos de Fossombrone [65], e é mengdo de Nesselrath [1984] e Vinti
[op. cit., p. 61]. Finalmente, foi sugerido que a figura da Madonna sentada venha de um prototipo
antigo, talvez de um modelo estatudrio. Buddensieg [1968, p. 65] a relaciona & Gemma Augusteq.
Tais referéncias arqueolégicas — assim como o criticado excesso de detalhes decorativos
mterpretados com preciosismo — foram consideradas dispersivas ¢ fora da medida habitual de
Rafael, sendo este um dos motivos pelos quais se atribui a obra a Giulioc Romano: a exibicdo
virtuosa da habilidade com o pincel, que afasta o espectador do contetido ideal da obra, sempre
priorizado em Rafael, ¢ 0 leva ao mundo da visualidade palpével.

Quanto ao problema atributivo, a idéia mais corrente e bem aceita pela critica é a de que a
pintura seja baseada num desenho de Rafael [Fischel; Dussier; Ferino-Pagden, 1989, p. 74} com a
execugdo levada a termo por sua escola, especialmente por Gulio Romano. O nome de Raffaclling
del Colle ¢ colocado por Dussler [1966, 197 1} e Harit [1944]; o de Penni, por Cavalcaselle e Crowe
fp. 223]. Nesselrath, por sua vez, afirma que “dopo I'ultimo restauro del dipinto, avenuto del 1981 -
1982, un’analisi dell'opera ¢ un giudizio Sulla grande parte autografa di Raffaello diventa
possibile” {1984, p. 408, nota 20]. A exceléncia da composigio parece restringir a possibilidade de
atribuigdo a qualquer dos alunos, mas a execugio, por outro lado, nfio teria visto o pincel do mestre.
De gualquer modo, admitindo-se a origem da idéia em Rafael, a execugdo deixada a outrem parece
confirmar-se pela anlise radiografica da obra, que indicou um desenho diferente sob a pintura, feito
com maior delicadeza e beleza do rosto de Maria, penteado transparente, Sdo José calvo e os
meninos com cabeleira menor [Ferino Pagden ¢ Zancan].

Segundo P. Joannides [985, p. 37), a obra do Prado é testemunho de “um dos pontos altos
de Giutio como executante, mas é claramente um ponto alfo desenhado por Rafael (...) representa
um acordo entre a clareza da estrutura de Rafacl e a agressividade e tendéncia a dispersdo plastica
de Guulio.” A favor do nome de Giutio Romano, pode-se citar algumas caracteristicas da obra,
como a maneira de interpretar as areas do abdomen e seios da Virgem, que se aproxima da Sanza
Margarida de Viena — obra que tem a mesma atrbuicdo a Giulio para o feitio. Os remoinhos
lineares do drapeado fino e aderente sdo muito semelhantes aos da Fommarina. A concentragio nos
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fragmentos de coluna ¢ altar € “palpavelmente Giuliesca™[Joannides, op. cit.]. A preocupacio com o
pormenor realista de tendéncia dispersiva — que se verd na Gatta — ¢ a busca do virtuosismo na
mterpretagdo da diversidade matérica. Joannides, para quem Giulio estava trabalhando em nome de
seu mesire nesse quadro, aproxima as formas rechonchudas dessas cnangas da estrutura fisica que
apresentam em uma obra de autoria certa de Giulio, a chamada Sagrada Familia Spinola. Hartt
[1944, p. 93} compara essa pintura com a Visitacdo, onde, de fato, nota-se a semelhanca da
consisténcia pesada e dura dos tecidos dos mantos ¢ a mesma maneira paralela, por vezes
concéntrica, de colocar as dobras do pancjamento mais leve do colo. Aldm disso, a estrutura
corpérea tende a desaparecer sob o peso dos panos e a iluminagdo da paisagem, do posicionamento
da fonte luminosa, etc. ¢ a mesma. Ferino Pagden [1989, p. 75] aproxima a figura da Virgem das
alegorias monumentais tais como a Moderatio, na parede da Adlocutio, da Sala de Constaniino.
Uma variante executada por Fermo Ghisoni (abaixo), colaborador de Giulio Romano em Méntua,
poderia apontar ainda na diregdo deste artista.

Para Ferino Pagden [1989], essa pintura deve ter sido encomendada a Rafael ¢ deixada
inacabada com a morte do mestre. Giulio a teria entdo executado ou terminado. Joannides {op. cit ]
a coloca apos a Joana de Aragdo [sic]. Uma datagio provavel para a execugdo pode ser colocada
por volta de 1520, apds a morte de Rafael [Ferino-Pagden, op. cit ],

Bibliografia ¢ atribuicdes: PASSAVANT, [1839]1860, p. 304 (Penni), MALVASIA, 1841, edicio L, p. 47;
WAAGEN, 1868, p. 113 (Rafzely, GRUYER, 1869, III, p. 382 (Penni}, MUNTZ, p. 531 (Rafael),
CAVALCASELLE /CROWE, 1882-1885, p. 381 (Giulio Romano, execugio de Penni), FRIZZONI, 1839, p.
318 (Pemni); DOLLMAYR, 1895, p. 280 (Giulic Romano), GRONAU, 1923, p. 169 (ateké); FILIPPINI,
1925, p. 230 (duvidoso); GAMBA, 1932, p. 114 (ndo de Rafeel);, BERENSON, 1932, p. 481 (Giulio
Romano); FISCHEL, 1935, XXIX, p. 442 (esbogo de Rafael); ROSENBERG, p. 161; HARTT, 1944, p. 93
(Raffacllino dal Colle), FISCHEL, 1948, 1, p. 366 (execigdo de Giulio Romano e Penni), CAMESASCA,
1956, 1, pl. 133 (Giulio Romano); FREEDBERG, 1961, p. 369 (Giulio Romano e Raffaellino dal Colle);
DUSSLER, 1966, n. 80 (Giulio Romano e Raffaellino dal Colle), BECATTI, 1968, p. 511, BUDDENSIEG,
1968, p. 63-65; CASTAGNOLY, 1968, p. 571; DE VECCHL, 1971, p. 118,n 139; DUSSLER, 1971, p. 50-51
(composigio baseada em Rafael, execugo de Giulio Romano com ajuda de Pemni); ALGER], 1982, p. 93-100
(composigdo de Rafael, execugio de Giulio Romano); NESSELRATH, 1984, p. 407-408, 421, 442,
JOANNIDES, 1985, p. 24 (desenho de Rafael, execugfio totalmente de Giuhio Romano); FERINO-PAGDEN,
1989, p. 74-75 (Giulio Romano a partir de desenho de Rafael), FERINO-PAGDEN / ZANCAN, 1989, p. 153
(desenho de Rafael; execuciio de Giulio Romano ou Penni); COCCIA, in MASSARI, 1993, p. 333; FERINO-
PAGDEN, 1996, p. 30 (Rafael, terminada ou executada por Giulio).

Gravuras:

[1] Madonna della quercia [66 ]

Girolamo Carattoni {(Riva di Trento, c. 1757 — Roma, 1809). Aguaforte e buril; 58,5 x 39cm. Fondo
Nazionale, 28924 (2988). Em baixo, 2 esquerda: Julio Romano io pinio. No centro: Leon Bueno lo
divuio. A direita: Girolamo Carattoni lo gravo. Na parte inferior do papel: Este quadro de la Sacra
Familia, pintado por Julio Romano, Discipulo de Rafael de Urbino, tiene quatro /pies de rey y
quatro pulgadas de alto, y de ancho tres pies y cinco pulgadas, Estd en el Real Palacio de Madrid.
Como indicam as inscricbes, a imagem foi copiada por Leon Bueno e gravada por Girolamo
Carattoni. Principais alteragdes nos rostos € na expressio das figuras, principalmente na face do
Menino. Dificuldade na interpretagdo das pregas do pancjamento do manto da Virgem e de sua
perna direita.

Bibliografia: LISE, 1976, p. 664; COCCIA, in MASSARI, 1993, p. 333, n. 329.

[2] Madonrna della quercia.

Louis Marie Yver Queverdo (Paris, 1788 - ?) e Frangois Joseph Beisson (Aix-em-Provence, 1759 —
Paris, 1820). Aguraforte ¢ buril; 58 x 38,5cm. Paris, Bibliothéque Nationale, Bb 12, H 102814.
Bibliografia: COCCIA, in MASSARI, 1993, p. 333. :

Reéplicas:

[1} Madonna della lucertola [67]
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Oleo sobre madeira; 1494 x 10lem. Florenca, Galleria Palatina, Pitti inv. 1912, n. 57.
Proveniéncia: citado em 21 de junho de 1697, ao passar da guardaroba granducale ao Pitti, com a
atribuicdo a Giulic Romano. 1800-1801: estd em Pars, exposta no Louvre, depois no Museu
Napoledo. 1816: retora ao Pitts; 1924: esta nos Uffizi; 1940: transferida para Poggio a Caiano;
1943: retorna ao Pitti; 1950: de volta aos Uffizi ¢, em 1966, finalmente, retorna a Florenga, a
Galleria Palatina, no Piti.

Trata-se de uma réplica contemporénea do original A composicio traz a variante da
lagartixa sobre o fragmento de coluna, animal que fornece o nome pelo quat a pintura é conhecida.
E uma cépia considerada mais dura, com contornos fortes ¢ rigidos, mas tida como sendo de boa
qualidade. Estava entre as obras do Pitti selecionadas por Wicar, em 17 99, para ser levada a Franca,
ocasido em que confirma a atribuigdo a Giulio Romano feita no século XVIL No século XV,
sustenta atribmgdo a Comeggio (1761, 1771, 1773), como cOpia de Rafael. No sécnlo XIX, a
atribuicdo a Giulio vem contestada por Cavalcaselle ¢ Crowe ¢ mantém-se assim até os dias atuais,
tendo sido rejeitada também por Hartt e Dussler. Uma atribuigdo a Lorenzo di Credi foi feita por
Lavallé [apud Chiarini, p. 229]. Bibliografia & atribuicdes: CAMBIAGL 1793, p- 262 (copia de Rafael);
PASSAVANT, [1839] 1882-1891, T, P- 286, n. 233, copie a, BARDI /MASSELLL 1840, I, tav. i1 (Giulio
Romano a partir de desenho de Rafael); CHIAVACCI, 1859, p. 31; CAVALCASELLE /CROWE, [1882]
1884-189%1, 1N, p. 224, nota; CHIAVACCI /PIERACCINI, 1888, p. 35; inventirio Palatina, 1890, n. 9158;
VENTURI, 1891, p. 95-96; inventario Palatina, 1910, n. 57; PIERACCIN], 1913, p. 57, BLUMER, 1936, p.
295,n. 253; HARTT, 1944, p. 93 (ndo de Giulio Romano), CAMESASCA, 1962, p. 68; DUSSLER, 1971, P
30-51 (ndio de Giulio Romano); DE VECCH], 1982, p. 255; MOSCO, 1982, p. 90; CHIARINI, 1984, p. 299-
230 (“derivazione da Raffacllo™).

[2] Madonna della quercia [68)

Atribuigdo a Fermo Ghisoni (¢. 1505-1575). Témpera ¢ 6leo sobre madeira; 42 x 3lem. Réplica
exccutada em pequenas dimensdes, provavelmente para fins devocionais no ambito da familia
Gonzaga. Um dos principais colaboradores de Giulio Romano em Mantna, Ghisoni junta-se ao
mestre ja nos trabathos do Palacio Te e continua a trabalhar sobre seus desenhos mesmio apos sua
morte. A composigdotem certamente a mesma base que serviu 4 pinfura do Prado, possivelmente
algum desenho de Rafael, que Ghisoni pode ter conhecido por intermédic de Giulio Romano.
Mantém-se a impostagfo classicista, enquanto o fundo é modificado: ha elimina¢iio do caminho de
terra ¢ da fonte, & esquerda, substituicio dos edificios antigos por construges mantuanas — C. P.
entifica a chamada Palazzina da Paleologa e os bastides do castelo de San Grorgio — e da
paisagem plana da pintura do Prado por um horizonte mais alto, recortado por colinas. O carvalho
tem aqui o tronco inclinado, € a paleta ¢ mais restrita, embora as cores parecam alteradas. O efeito
geral ¢ de simplificagio das formas, com climinagio dos particulares. Oberhuber [1982] situa a
execugdo dessa pinfura entre os anos de 1335 e 1540.

Bibliografia: OBERHUBER, 1982; NEGRO, 1993, C. P., in hitp:/Awww.conSultanet. it/cap olavori/300htm.
[3] Haia. {4] Hampton Court. {5] Hermitage, Sdo Petersburgo. [6] Pesaro, colegdio privada. [7]
Colegdo privada de Urbino; [8] Sacristia da catedral de Valéncia, [9] Windsor. [10} Jan van Scorel.
Cépia exibida em Manchester, City Art Gallery, em 1965, sob on. 215.

) Madonna do Divino Amor [69]
Oleo sobre madeira, 137 x 111cm. Napoles, Musen Nacional de Capodimonte, inv. Q 146. ¢. 1320.
Proveniéncia: Lionelle Pio da Carpi, Meldola. Em 15 64, com o bispo Rodolfo Pio, em Carpi.
Depois, com o cardeal Alessandro Famese, em Parma. Em 1680, aparece no inventado do Palazzo
del Giardino, Napoles, Capodimonte. Em 1798, em Palermo.

O nome da pintira, dado por Cavalcaselle e Crowe, deriva do Oratorio del Divino Amore,
de Roma, centro de fervor religioso desde 1516, em consideragdo a intensidade devocional, ja
elogiada por Vasari, e que estaria aqui representada. O tema dessa obra corresponde exatamente a
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descricéio feita por Vasari da Sagrada Famiha pintada por Rafael para o cardeal Lionclio Pio da
Carpi:

“Lavoro un quadre al signor Leanello da Carpi signor di Meldola, il guale ancor vive di eté pity che
novanta anni; il quale fu miracolosissimo di colorito e di bellezza singulare, atteso che egli ¢ condotio di
Jorza e d’una vaghezza tanto leggiadra, che io non penso che e’ si possa far meglio; vedendosi nel viso della
Nostra Donna una divinitd e nell 'attitudine una modestia, che non é possibilie miglioraria. Finse che ella a
man giunte adori il Figliuolo che le siede in su le gambe, facendo carezze a San Giovanni piccolo fanciullo, il
qual lo adora insieme con San Giuseppo..”

De fato, a descrigio vasanana da pintura encontra correspondéncia na obra de Napoles. O
grupo principal é o mesmo que aparece na Perla, na Pequena Sagrada Familia ¢ na Gatta: Virgem
¢ Menino, Sdo Jodo Batista e Isabel. A mpostagdo do grupo € diagonal, sobretudo pela perna da
Virgem estendida obliquamente ao plano da tela. O Menmo senta-se sobre seu joelho de modo
muito semelhante ao que s¢ vé na Quercia ¢ da Garra, mas agora dirige-se ao pequeno Batista em
ato de abengoar, erguendo as méos ¢ os dedos, com o antebrago sustentado por Isabel, que vem
ajoclhada ao lado da Virgem. Sdo José, uma vez mais, € visto ao fundo, semi-escondido nas
sombras ¢ quase absorvido pela pilastra 4 sua esquerda: Unica discordancia de Vasarn, uma vez que
¢ figura distante e acessoria, quase indiferente a cena que se passa em primeiro plano.

A critica geralmente considera a ideagdo dessa obra de autoria de Rafacl, embora ndo
existam desenhos preparatérios remanescentes & se admita que ndo ha nela qualquer pincelada sua.
Freedberg e Fischel negam que a invengdo seja de Rafacl. A énfase diagonal dada pela perna da
Virgem — ¢ a ampla massa de tecido em arco gue reSulta dessa impostagdo —, bem como a postura
do Batista ajoelhado, evocam formas que figuram em antigos grupos compositivos de Rafael,
sobretudo a Madonna del Prato [70], que, por sua vez, remete as composigdes de Leonardo para a
Virgem com Sant’Anna, até pela postura do Menino benedicente [71].

A atribuigio da execugiio estd dividida entre Penni ¢ Giulio Romano, com maior tendéncia
ao primeiro. A Penni a pintura ¢ atribuida por Dollmayr, Gronaw, Fischel e Freedberg. Cavalcaselle
¢ Camesasca atribuem-na a Giulio Romano. A suavidade do tratamento da camada pictérica, com
passagens suaves de luz e sombra e maior diluigio remetem a Penni. O rosto de Santa Isabel, mais
rejuvenescido que de costume, também foge a tipologia mais comum daqueles que se atribuem a
Giulio, fazendo até pensar numa sant’Amna. O colorido das vestes também é suavizado, esmaecido
num grau baixo da escala tonal. O vermelho da roupa da Virgem torna-se cor-de-rosa; o usual
alaranjado saturado que se usava para Isabel € substituido por um marrom claro; o forte amareio que
cobria Sdo José aproxima-se de nm laranja queimado. A luz também & menos cortante que nas
obras de Giulio, muito abrandada, sem passagens bruscas. Por outro lado, encontra-se aqui 0 mesmo
ar enfumagado nublando a superficie que sc observa no quadro de autona segura de Giulio tambéin
em Capodimonte: a Gatta. E, além disso, a cena agora ndo se abre ¢m paisagem ao fundo, mas é
fortemente encerrrada num ambiente dominado ¢ delimitado pelas paredes de um edificio. A rigida
repartigdo do fundo, que cria a ja mencionada divisio em uma drea maior de sombra e outra menor
de luz, surge aqui em uma configuragdo que Giulio Romano adotard como sua nos anos romanos
que se seguem a morte Rafael O piso disposto em espinha-de-peixe e a representagdo das ervas do
primerio plano falam do cuidado de Giulio com o detathamento, embora isso ndo se perceba ros
planos de fando. As postura do Batista e do Menino s3o retomadas consatntes dos mesmo modelos
rafaelescos que Giulio utilizara ¢ continuara a empregar em suas obras romanas.

Dussler [1971] cita como sendo o responsével pelo desenho da figura de José na Albertina,
em Viena, e pelo cartiio, muito danificado, em Capodimonte (n. 680). O autor menciona ainda a
existinciz de um fragmento de outro cartiio, em Londres, que seria feito pela mio de outro
assistente de Rafael que niio Penni, mas que provavelmete refira-se a uma das vanas réphcas
posteriores da obra.
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A datagdo encontra 0s mesmos problemas das obras anteriormente citadas, variando entre o
final da vida de Rafael e o periodo que se segue 4 sua morte. A datagdo mais comum € colocada em
toro de 1518. Para Freedberg [1961], a pintura deve ter sido executada depois da morte de Rafacl.
Para Joannides [1985), deveria ser siada proximo da Madonna de Francisco I, no Louvre. S.
Ferino Pagden cita a idéia de¢ Pedretti [1984-1987], que se baseia na seqiiéncia em que a obra vem
natrada por Vasari, citada depois da Madonna do Peixe ¢ da Santa Cecilia, ¢ antes da Visdo de
Ezequiel, 0 que para esse autor permitiria permitir a hipétese da execugdo ter sido feita antes de
1517, entre 1515 ¢ 1516. A respeito disso, Pedretti coloca a hipétese de perda do original, que teria
sido visto em uma foto em uma colecio de Genebra, feito em tela, muito arruinado e com quedas de
cor. Parece-nos mais plausivel, contudo, a datagdo em torno de 1520, que é mesma sugerida pelo
museu que abriga a pintura.

Bibliografia ¢ atribuicdes: VASARI (1550} /BELLOSIL, PREVITALLI, ROSSI, 1986, 626, P- 655 (Rafael);
VASAR] [1568] MILANEST, [1878-1885] 1906, IV, p. 348 (Rafael); D°ARCO, [1838] 1842, p- 7 {copade
Giulio Romano a partir de original de Rafael); PASSAVANT, 1839/1860, p. 147 (Rafacl), GRUYER, Vierges
I, p. 323 (Rafael, esbogo de Ratael, execugio de Rafael e Giulio Romano), MUNTZ, 1882, p. 531
{parcialmente de Rafael); CROWE /CAVALCASELLE, 1882-1885, II, p- 133 (execucio de Giutio Romano);
DOLLMAYR, 1895, p. 359 (Penni); GRONAU, 1923, p- 172 (nfio de Rafael), GAMBA, 1932, p. 113
(parcialmente de Rafzely; BERENSON, 1932, p. 481 (parcislmente de Rafael), WOLFFLIN, 1948, p. 98
(esbogo de Rafael); FISCHEL, 1948, I, p. 367 (Penmu); CAMESASCA, 1956, I, n. 135 (Giulio Romano);
FREEDEERG, 1961, p. 369 (Penni); BRIZIO, 1963, col. 240 (parciaimente de Rafael)y, DUSSLER, 1966, n.
89 (mvencio de Rafael); DE VECCHI, 1971, p. 118, n. 140 (Penni ou Giulio Romano), DUSSLER, 1971, p.
49 (invencEo de Rafael, execugio de Penmi); PEDRETTI, 1984-1987, (Giulio ou Penni, data de 1515-1 516,
FERINO-PAGDEN / ZANCAN, 1989, p. 151; LEONE DE CASTRIS, 1996, p. 47 (atelié de Rafael: Penni,
data c. 1520).

Réplicas:

Foram citadas vérias cOpias por Passavant ¢ por Dussler [1971, p. 49], entre clas: [1] Earl Spencer
Collection, em Althorp. [2] Kaiser Friedrich Museum, Berlim. 3] Miles Collection, em Leigh
Court. [4] Hermitage, em Séo Petersburgo; [S] Palacio Real de Madri. [6] Colegao Longhi, Mildo.
[7] Palazzo dei Conservatori, em Roma. [8] Villa Pamphili, em Roma.

) Madonna do Diadema ou La Vierge ay voile [73]

Oleo sobre madeira; 68 x 48.7cm. Paris, Louvre; inventirio Napoléon. MR 438, Inv. 603.
Inscrigbes: no verso, ha uma inscricfio do final do século XVIIL: “Tablau de Raffael”. Em baixo, a
nscrigio “ADS” precedida de um pardgrafo ilegivel. A esquerda, um selo de cera vermelha do
principe de Carignan, Historico: Com Louis Ier Phélypeaux, senhor de La Vrilliére et Chateauneuf
pelo menos desde 1688. Suas colegbes passam entdo a sew filho Louis I Phélypeaux, primeiro
marqués de La Vrilliére. Em 1705, a obra é gravada por Jacob F » quE menciona seu proprietario
nesta data: Louis I Phélypeaux, morto em 1683. Balthazar Phélypeaux, marqués de La Vrilliére,
que o vende, em 1705, a Pierre Roiullé, senhor de Marbeuf. A morte de Marbeuf, em 1712, a obra ¢
adquirida, em 1713, por Louis Alexandre de Bourbon, Conde de Toulouse, que o vende, em 1728, a
Victor Amédée (1690-1741), principe de Carignan. Em 1742, o fitho de Cangnan, Louis, principe
de Carignan (1721-1778), o vende diretamente ao rei Luis XV. Em 1793, é exposta no Louvre
[Bacou /Béguin, 1983].

Bacou e Béguin [op. cit] nos contam que essa obra ji recebeu diversos nomes, entre os
quais Silence de la Sainte Vierge, Vierge au linge, Sommeil de I'enfant Jésus, Vierge au voile ¢
Vierge au Diademe Bleu. Este tiltimo, A Virgem do Diadema azul, segundo as autoras, seria o mais
empregado e, contado, ndo daria conta do significado da obra. A imagem, de fato, retoma um tema
caro a Rafael desde seu inicio: o tema da Paixfio, aqui representado de modo indireto, através da
associagdo de significados. '

A cena enquadra o grupo de figuras novamente num fundo de paisagem com ruinas. A
Virgem, de jocethos no chio, estende um brago a frente para levantar um fino e fransparente véu que
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cobre 0 Menino adormecido. A seu lado, o pequeno Batista, ajocthado a seu lado, o observa com as
mios juntas em sinal de devogéo. A cruz que traz a0 ombro seria mais um simbolo da Paixdo. A
Virgem vem inusitadamente coroada por um diadema — dai o nome comrente. O gesto de levantar o
véu — que pode ser entendido como mortatha — para mostrar 0 Menino caido em sono —a morte — ja
fora utilizado por Rafacl em sua Madonra de Loreto [74). O brago estirado da Virgem é o da
Madonna de Loreto, em Chantilly, inspirade no antigo (dpolo do Belvedere) ¢ comparado ao de
certas figuras rafaclescas no teto da stanza della Segnatura (a Justi¢a, a Astronomia). Para esse
particular, Béguin [1979] cita um estudo para uma Natividade, em Oxford {75}. Ferino Pagden ¢
Zancan [1989] falam vinculam a “solidez michelangelesca” da figura a um desenho descartado de
Rafael para o Julgamento de Saiomdo no mesmo conjunto da Segnatura. Quanto & paisagem
composta de ruinas, e€ssa seria proxima daquela que figura no afresco da Disputa [Cavalcaselle
/Crowe). Para Mariette, tratar-se-ia de uma muina perto da vigna Sacchetti, nas mmediacdes de S&o
Pedro.

A invengéo rafaclesca ¢ tradicional ¢ unanimemente reconhecida, mas a execugio sempre
foi inteira ¢ variadamente atribuida ao atelié: Cavalcaselle ¢ Crowe [1884], e Dolimayr [1895]
atribuem 2 execugdo da pintura a Penni. Berenson [1909] e Frizzoni [1896], por sua vez, mdicam
Giulio Romano [1909]. Contudo, depois da Limpeza, que removeu o verniz sujo & devolveu o azul
original & obra, Oberhuber [1982, 1984-1987] e Cuzin [1983] reavaliaram a questdo atributiva ¢
consideraram a obra inteiramente de Rafael. Ferino Pagden ¢ Zancan [1989, p. 148] ndo concordam
com essa atribuiciio completa ao mestre, uma vezZ que nio véem aqui sua firmeza nem seu dominio,
mas, ao contrério, um toque desprovido de tensdo ¢ forga, além da falta de precisio no tratamento
dos detalhes. Ainda a favor da atribuigdo & escola, a analise cientifica do quadro revela que os
drapeados azuis foram preparados sobre um fundo vermetho, uma caracteristica que difere da
técnica de Rafael e aparece, por exemplo, na Sagrada Familia de Francisco L Além disso, 0 exame
radiografico mostra uma imagem tambeém distante das de Rafael [Bacou ¢ Béguin, op. cit., p. 112].
Bibliografia e atnibuicoes:
MARIETTE, Abecedario, [1727] 1857-1858, IV, p. 276-277, Recueil d’estampes, 1729, L, p. 12, pL 29
(gravura de Frangois Poilly & Ch. Simonneau), BRICE, 1752, 1L, p. 435, LEPICIE, 1752, L p. 83-84; Catalogo
do Louvre 1793, n. 280; Catdlogo do Louvre de 1816, n. 1029; Catdlogo do Louvre de 1820, n. 1081,
QUATREMERE DE QUINCY, 1824, p. 138-139; Carflogo do Louvre de 1830, o 1186; PASSAVANT,
1839, 1, p. 82,0 1,p. 132 VILLOT ], 1849, 1. 376; PASSAVANT, 1869, II, p. 108, n. 83; GRUYER, 1869,
I, p. 220; TAUZIA, 1878, n. 363, MUNTZ, 1832, p. 391; CAVALCASELLE / CROWE, 1882, [, p. 22,
354; 1885, 1, p. 133-135 (Pemni); Catalogue sommaire, 1890, n. 1487, GRUVYER, 1891, p. 94-96;
DOLLMAYR. 1895, p. 360 (Penni), FRIZZONI, 1896, IL, p. 397 (Giulio Romano), WOLFFLIN, [1898], ed.
1948, p. 97, nota 1, ENGERAND, 1901, p. 534; JACOBSEN, 1902, p. 276 (Giutio Romano ou Penni);
BERENSON, 1909, p. 185 (Giulio Romano), OPPE, 1909, ed. Mitchell, 1970, p. 102 (atelié de Rafael);
ROSENBERG /GRONAU, 1909, p. 232 (Giulio Romanoy), RICCI, 1913, n. 1487; VENTUR]T, 1920, p. 163-
164, FILIPPINT, 1925, p. 221; HAUTECOEUR, 1926,n. 1487, VENTUR], 1926, p. 218 BERENSON, 1932,
p- 481 (Giulio Romano), FUNCK-HELLET, 1932, p. 4%; GAMBA, 1932, p. 69; ORTOLANL 1948, p. 39;
CAMESASCA, 1956, pl. 103B; BAZIN, 1957, p. 146; FISCHEL, 1962, p. 95; BRIZIO, 1963, col. 233
(parcialmente de Rafael) DUSSLER, 1966, n. 97, p. 53-56; SCHARF, 1964, p. 119 (Rafacl e assistente),
BECHERUCCI, 1968, p. 135; BERENSON, 1968, p. 353 (maior parte de Giulio Romano); DE VECCHI,
1969, p. 105, o. 89; DUSSLER, 1971, p. 28-29; FREEDBERG, 1971, p. 734, nota 1 (atclié de Rafael),
DACOS, 1977, p. 78, KELBER, 1979, p. 438, 0. 79; BEGUIN, 1979, p. 43, DE VECCHL 1981, n. 56 (atelié
de Rafael), Catalogue sommaire illustré, BREION DE LAVERGNEE /THIEBAUT, 1981, p. 22; DE
VECCHI 1981, n. 56; LACLOTTE /CUZIN, 1982, p. 152; OBERHUBER, 1982, p. 90, 191, n. 88; DE
VECCHI /CUZIN, 1982, n. 89; CUZIN, 1983; BACOU /BEGUIN, Raphaél dans les collections frangaises,
1983, p. 111-113; FERINO-PAGDEN / ZANCA, 1989, p. 148.

) A transfiguracdo [76]
Oleo sobre madeira, 405 x 278cm. Roma, Pinacoteca Vaticana, n. 333. Proveniéncia: encomendada
om cerca de 1516-157 pelo cardeal Giulio de’Medici, futuro Clemente VIL para sua igreja episcopal
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em Narbonne. Em vez disso, é colocada, em 1523, no altar-mér de San Pietro in Montorio, em
Roma. Nessa igreja, o painel permanece até 1797, ano em que ¢é levada para Paris, retornando
somente em 1815. Inscrigdo: o paine! trazia a inscricdo, conhecida através de Bottari [ed. Vasan de
1759, 1L, p. 125, nota 2]: DIVO PETRO PRINCIPI APOSTOL. JVLIUS MEDICES CARD.
VICECANCELLARIVS D. D. ANNO D.MDXXIL A moldura foi trabatho de Giovanni Barile [Milanesi, V,
P- 371}, & nfio existe mais,

A Transfiguragdo ¢ possivelmente a pintura mais controvertida do inteiro corpus de Rafael.
Considerada seu testamento artistico, foi envolta, desde Vasari, em mito. Colocando-se de lado a
atribulada questfio atributiva, restam-nos ainda outras, menores. Segundo F. Hartt [1958], Vogel
[1920] seria o responsével pela disseminagdo de tma espéeie de lenda que conta que, a morte de
Rafael, a Transfiguragdo fora colocada, inacabada como estana, sobre o caixio do mestre. Hartt

'[1958] ¢ Spronger [1883] rebatem essa afirmacdo, apontando a auséncia de provas e testemunhas
para tal ato. Vasari, po final da Vida de Rafael relata que a obra fora colocada & cabeceira do
mesire, na sala onde este trabalhava, causando grande comogéio:

“Gli misero alla morte al capo, nefla sala ove lavorara, la tavola della T rasfigurazione che aveva
finita per il cardinale de’ Medici, la quale opera, nel vedere il corpo morto e quella viva, faceva
scoppiare I 'anima di dolore a ognuno che quivi gua :la quale tavola per la perdita di Raffaello
Ju messa dal cardinale a San Pieiro a Montorio allo altar maggiore, ¢ fu poi sempre per la rarit
d'ogni suo gesto in gran pregio tenuta.” [Milanesi, IV, p- 383}

Muitas das informagdes atuais sobre a pintura foram conhecidas e organizadas a partir dos
documentos remanescentes, sobretudo as cartas trocadas entre Scbastiano del Piombo e
Michelangelo. Sebastiano trabathava, ao mesmo tempo em que Rafeel realizava sua
Transfiguragdo, uma obra considerada sua concorrente, A ressurreicdo de Lézaro, da National
Gallery de Londres, pintada a partir de um desenho de Michelangelo. Donde se confirma uma
espécie de concorréncia silenciosa enire Rafael ¢ esse pintor veneziano, partidario e representante
do divino Michelangelo. A primeira mengdo a Transfiguracdo & feita em 19 de janeiro de 1517
[Golzio, p. 52]. Nesta carta, diz-se que Rafael ainda nio tinha comegado o trabatho, repetindo-se a
mesmna informagio em 2 de julho de 1518 [Golzio, p. 70]. Possivelmente, nesse periodo de dezoito
meses, Rafael ¢ seus atelié desenvolviam os esbogos compositivos, os desenhos preparatorios e
talvez até o cartfio. Qutra carta, dessa vez de Rafacl, datada do inicio de 1520, Rafael promete
terminar logo a pintura [Golzio, p. 106]. Apés a morte de Rafael, acontecida na sexta-feira santa, 6
de abril de 1520, Sebastiano relata ter visto a obra no Vaticano [Golzio, p. 125]. E dessa tltima
carta que se sabe que, apenas cinco dias apés a morte de Rafael, a T ransfiguragéo encontrava-se no
Vaticano, ocasidio em que foi vista pelo pintor vepeziano, que narra té-la entio comparado & sua
propria obra, concluindo que réo tinha por que envergonhar-se. '

A pintura, de grandes dimensdes, é claramente dividida em duas partes distintas. O grupo
colocado na parte superior dispde-se em composigiio circular reforgada pelo clardo que emana do
Cristo trasnfigurado. Na parte inferior, dois grandes grupos de figuras colocam-se em movimentos
visuais obliquos, separados por uma fenda escura que, paradoxalmente, leva o olhar até o horizonte
onde o sol vai caindo. A particio da obra, contudo, ndo ¢ apenas formal, mas também narrativa: a
obra reune dois episodios ndo relacionados, embora sequencials, extraidos dos evangelhos. O
primeiro deles ¢ que da nome a pintura - a transfiguragdo de Cristo, que ocorre no Monte Tabor — é
narrado por Marcos (9: 1-13) e por Mateus (17: 2-13):

“..tomou Jesus consigo a Pedro, e a Tiago, ¢ a Jodio; e os levou sés a um alto monte hagar
apartado, e transfigurou-se ante eles. E os seus vestidos se tornara, resplandescentes, e em extremo
brancos como a neve, tanto que nenhum lavandeiro sobre a terra os poderia fazer tdo brancos (...}
estavam atdnitod de medo. E formou-se uma nuvem que Thes fez sombra: e saiz uma voz da navem,
que dizia Este ¢ men filho diletissimo: Ouvi-o. E olhando logo em roda nfio viram ali mais
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ninguém...” [Marcos, 9: 1-7]. “E transfigurou-se diante deles. E o seu rosto ficou refulgente como o
sol: & as suas vestiduras se fizeram brancas cotno a neve. E eis que Thes apareceram Moisés & Elias
falando com ele...” [Mateus, 17; 2-3].

O tema da transfiguracéio é aqui interpretado, com o apoio do texto biblico, no motivo da
luz. A figura alva e luminosa do Cristo irradia sua luz por todz a parte superior da composicdo,
atingindo gradualmente, em halos, as nuvens atrds do monte — essa tematica da luz talvez possa
explicar a iluminagio espetacular hoje dada a obra na Pinacoteca Vaticana (por tras do quadro), que
reforga a idéia do pintor de colocar o foco luminoso da porgdo supenior ao fundo. Tiago, Pedro ¢
Jodio sdo representados protegendo-se do clardo, caidos a terra. Ao lado do Cnsto, que levita,
Moisés ¢ Elias, mencionados apenas por Mateus, aprecem afirmar a continmidade do Antigo ao
Novo Testamento. As duas figuras ajocthadas na extrema esquerda ndo 530 seguramente
identificadas. Para Schneider, seriam Felicissimus ¢ Agapitus, didconos martires. Para von Emem,
tratar-se-ia de Justus e Pastor, dois dos primeiros santos cristios, os patronos da catedral de
Narbonne, sede episcopal de Giulio de” Medici. Com essa idéia também concorda Oberhuber
[1982], para quem os dois santos estariam a experimentar a visdo da transfiguraco em suas
pregagdes, e teriam sido inseridos na cena para servir de vinculo entre nés ¢ o Casto.

A segunda cena, na parte de baixo do painel, representa uma pequena multiddio em tomo de
um menino possuido por um demdnio. Os mesmos evangelistas vém narra-la (Marcos, 9: 14 ¢
Mateus, 17: 14):

“E vindo a seus discipulos, viu perto deles uma grande multiddo de gente, € que os escribas estavam
disputando com eles. E logo todo o pove vendo a Jesus, ficou espantado, € todos se encheram de
temor, e correndo 2 ele o saudavam. E ele perguntou-Thes: Que € ¢ que estais disputando entre vos
ouiros? E respondendo wm dentre a gente, disse: Mesire, eu te trouxe men fitho, possuido de um
espirito mudo: o qual onde quer que o apanha, o langa por terra, € 0 mogo deita escumna pela boca €
range os dentes, ¢ vai-se mirrando. E roguet a teus discipulos que o expelissem, ¢ eles néie puderam.”
PMarcos, 9: 13-18].

A porgio inferior representa, portanto, a reunifio do povo e dos outros nove apostolos em
tomo do garoto possuido pelo dembnio, seguro por seu pai. O vinculo das duas cenas € feito pela
indicagéio de varias figuras, que apontam na diregdo do Cristo ao alto, sem que qualquer uma delas
dirija o olhar a figura de Jesus, o que aumenta o efeito de afastamento das cenas. E como se ndo
apenas a parrativa, mas as imagens, fossem, de fato, apartadas, numa sugestio, talvez, da
necessidade da f& que traz o poder curativo ao qual fard referéncia o proprio Cristo ao entrar em
cena, nos versiculos seguintes, dirigindo-s¢ aos apéstolos, que ndo consegniram realizar a cura: “O
geragio incrédula, até quando hei de eu estar convosco?” [Marcos, 9: 18]. Em realidade, os dois
episodios sd0 concomitantes, pois a cena da parte mferior néo mostra a cura do endemoniado, mas
um momento precedente, justamente quando trés dos apdstolos encontram-se com Cristo a
testemunhar sua transfiguragdo no Monte Tabor. Ai reside a unidade da obra, ja notada por Goethe
a despeito de toda uma critica negativa precedente [Oberhuber, 1982). Contndo, a pmtura ja
suportou todo tipo de interpretagio. Friedrick Schneider [1986, p. 11] interpreta a iconografia da
pintura como sendo uma referéncia 2 libertagdo da cidade de Narbonne das repetidas invasdes dos
sarracenos. De Rinaldis [1933, p. 295], por sua vez, explica a parte de baixo como sendo uma
referéncia a Reforma, com a mulher ajoclhada simbolizando a Mater Ecclesia e o garoto possuido,
a Reforma.

Nizo se sabe se a jungéo desses dois episédios numa vinica obra, inédita na hisiéria da arte
cristd, foi feita a pedido de Giulio de’ Medici. Rafacl, segundo Dussler [1971], ndo ousaria
introduzir semelhante novidade. O autor lembra a boa combinagéo do desespero humano — na parte
inferior — com a busca da salvagfio — acima, ao se apontar para o Cristo. O mais provavel € que essa
inusitada combinacio tenha sido realmente desejada pelo comitente. A andlise dos estudos
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Compositivos para a pintura mostra que s¢ tratou prmeira ¢ isoladamente da Transfiguracéo
(Albertina, n. 228). Depois, um desenho em Paris (n. 3954) mdica 2 mudanga de idéia, reunindo as
duas cenas. Finalmente, um modello em Chatsworth (n. 904) mostra a versdo final, com Cristo ¢ os
profetas flutuando e algumas posturas j4 definidas [Oberhuber, 1962].

E preciso notar a manobra vasariana que retira da edicdo giuntina a longa e encomiastica
descrigho dessa pintura que o autor havia feito na torrentiniana. Devemos comparar brevente
trechos das passagens relativas a essa obra na Vida de Rafael das duas edigSes. Depois de descrever
a imagem, Vasari escreve na edigéio de 1550: “._E nel vero egli vi fece figure e teste, olira la
bellezza straordinaria, tanto di nuovo e di vario e di bello, che si fa giudizio commune de gli
artefici che questa opera, fra tante quante egli ne fece, sai la pii celebrata, la piit bella e la pii
divina. Avvenga che chi vuol conoscere il mostrare in pittura Cristo trasfigurato alla divinta lo
guardi in questa opera...” Depois, em 1568, Vasari limita-se 2 criticar o uso do rero di fumo, como
fara em certas passagens da Vida de Giulio Romano:

“..volle poi lavorare da se solo e senza aiuto d’altri la tavola di San Pietro a Montorio, della
Trasfigurazione di Cristo; nella quale sono guelle parti, che gia s'¢ detto che ricerca e debbe avere
una buona pittura. E se non avesse in quesia opera, quasi per capriccio, adoperato il nero di fumo
da stampatori; il quale, come pii volte si ¢ detto, di sua natura divenita sempre col tempo piit scuvo,
ed offende gli altri colori, coi quali ¢ mescolato; credo che quell ‘opera sarebbe ancor fresca come
quando egli Ia fece, dove oggi pare piuttosto tinta che altrimenii”, [Milanesi, IV, p. 378].

Do texto vasariano, infere-se ainda que Rafacl trabaihou absolutamente sozinho a obra, que
estana terminada quando de sua morte. Embora a restauracio da obra feita entre 1972 ¢ 1976 tenha
confirmado essa possibilidade, ainda permanecem dividas a proposito. Na edigdio torrentiniana,
Vasari conta como Rafael terminou a obra, dando-lhes os dltimos toques na face de Cristo antes de
depdr os pincéis, expirar e cair sem vida. Segundo o autor, nenhum akmo de Rafacl Jamais teria
colocado a mio nessa pintura. Uma das justificativas mais correntes para isso € o fato de que
Ratael, com essa obra, estaria empenhado numa espécie de competigio com Sebastiano del Piombo,
auxiliado por Michelangelo: motivo pelo qual ele teria descjado realizar essa obra ele mMEsmo, em
sua totalidade. Contudo, boa parte da critica nio cré que a obra tivesse acabada no momento de sua
morte, mas o quanto faltava para se completar o trabalho néo se sabe, A exibigio da pintura fogo
apés a morte do mestre deve indicar que, se estava inacabada, pouco deveria faltar — o que nio
exclui a possibilidade de qualquer minima participagdo dos alunos antes do falecimento de Rafael.
Comumente, o trabatho de alunos — Ginlio Romano e Penni — ¢ visto na porgdo inferior da
Composi¢do, enguanto a parte superior, “sublime” [Hartt, 1958], é tida como sendo quase
totaimente da mdo de Rafael, inclusive a gloria de luz, plena de transparéncia, que nio sera
encontrada jamais na obra desses seguidores [Dussler, 1971].

Na parte inferior, o grupo dos apdstolos a esquerda ¢ considerado superior ao dos
personagens da direita [Oberhuber, 1982]. Portanto, caberia a Rafael grande parte dessas figuras de
apostolos, sobretudo a de Santo André sentado, na parte inferior esquerda. O magnifico grupo
central também deve ter sido executado pelo mestre, 4 excegdo talvez do jovem que se inclina. J4 o
grupo em volta do menino possnido nfio mostraria quaisquer sinais da méo de Rafael, cabendo sna
autoria, na maior parte, a Giulio Romano. De Giulio seria 2 muiher ajoclhada e aquela 4 sua frente,
0 garoto ¢ as testemunhas s suas costas. HA quem veja em Penni a responsabilidade pela figura do
pal do menino {Dussler, 1971). Para Harft [1958], a mio de Giulio seria identificavel na
consisténcia pétrea, nas posturas escultéreas e no sentimento de violéncia mterior associado a uma
lincaridade extema complexa: a figura demoniaca do menino, a da mulher ¢ a do homem 2 sew lado
seriam mmito incongruentes em relagdo 4 obra de Rafael, tendo sido feita a atribuicdo a Giulio por
varios eruditos [Passavant, Cavalcaselle e Crowe, Dollmayr, Berenson]. Para esse autor, a mdo que
pmicu o menino, 0 homem que o segura, a mulher que esta proximo e a mulher ajoelhada, é a
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mesma que pintou as figuras na porgio mferior direita do Spasimo e aguelas no teto da Sala de
Psiqué no Te. Porém, enquanto boa parte da critica do final do século XX, auxiliada pelos
reSultados de analises técnicas, exclul a intervencio da escola na pmtura, ha mesmo quem sugira
que a pintura tenha sido feita, € por Giulio Romano, apos a morte de Rafac] [Ferino-Pagden, 1996}
O pagamento dessa obra, feito a Giulio Romano através de uma intervengfio de Baldassare
Castiglione, constitui quase um capitulo a parte. Muitos documentos relatam a histéria paralela do
pagamento. Giulio Romano j& tinha estava estabelecido em Mantua ha mais de um ano quando
recebe o pagamento final. Uma conbecida carta de B. Castiglione ao cardeal Gaulio de’Medici,
datada de 7 de maio de 1522 [Bottari-Ticozzi, IV, p. 8; Ferrari, 1992} trata de um pedido de Giulio
Romano a Castiglione para que este interviesse junto ao cardeal Gulio de’Medici a seu favor na
guestdio do recebimento do dinheiro devido como pagamento pela Transfiguragdo. Guho precisava
desse dinheiro para fazer dote a sua irmd, que deveria casar-se com o escultor Lorenzetto. Os
demais documentos [Golzio, 1936, p. 156, Ferrari, 1992, 1, ] relatam quatro pagamentos de 50
ducados, feito por Baldassaree Turini a Giulio, pagamentos feitos em 18 de janeiro, 1° de fevereiro,
5 de margo ¢ 5 de abril de 1526 /doc. a - dac.b /. Além disso, em 1522, o monastério de Santa
Maria Novella, em Florenca, recorda que se devia 224 ducados a Giulio Romano pela obra pintada
por Rafael, dada a igreja de San Pietro in Montorio, em Roma, apesar de a pintura ter custado ja 655
ducados. Em 22 de fevereiro de 1523, ¢ contrato de casamento da irmé de Giulio ja estava assinado,
mas a quantia de 200 ducados foi paga somente em 1526, por Baldassarce Turini da Pescia, em
Florenga, pelo monastério de Santa Maria Novella, em quatro partes iguais, como ja se citou. Vogel
[19201 diz que os documentos servem apenas para mostrar o pagamento a Giulio, que deveria ser
entendido entdio como pagamento feito a quem teria direito sobre ele. Contudo, se Penni era téo
herdeiro de Rafael quanto Giulio, por que motivo o pagamento teria sido feito somente a um deles?
Bibliografia e atribuigdes:
GIOVIO (ed. GOLZIO), p. 192; VASARI [1550] /BELLOSI, PREVITALLL ROSSI, 1986, 668-669, p. 637-
638 (Rafael); VASARI {1568] MILANESI, [1878-1885] 1906, IV, p. 371, 378 (Rafael); BORGHINL, 1584,
p. 394 (Rafael), LOMAZZO (ed. Milan), p. 219 (Rafach); BOTTARI /TICOZZI, 1822, IV, p. 8; RUMOHR,
ed. 1920, p. 573 {em parte de Rafael), PASSAVANT [1839], 1860, I, p. 353 (Rafzel), JUSTI, Die
Verkiarung Christi, Leipzig, 1870 (Rafasly, MUNTZ, 1882, p. 560 (Rafael); CAVALCASELLE /CROWE,
1832-1885, T, p. 295, 391 (Rafeel), SPRINGER, 1883, II, 191 (Rafael); WICKHOFF, 1892, n. 228;
DOLLMAYR, 1895, p. 341-342 (em parte de Rafael); ROSENBERG, 1909, p. 195; VOGEL, 1920, p. 278
(Rafael)y, GRONAU, 1923, p. 202 (Rafael), LUTGENS, 1929; GAMBA, 1932, p. 114 (em parte de Rafael);
BERENSON, 1932, p. 482 (em parte de Rafael); DE RINALDIS, 1935, p. 295 (Rafael); GOLZIO, {1936]
1971, p. 52, 70-71, 106, 125, 146; ORTOLANI, 1942, p. 67 (em parte de Rafael); HARTT, 1944, p. 86-87
(Rafael, Giulio Romano e Penni), BOCK v. WULFINGEN [1946] 1956 (Rafael); WOLFFLIN, 1948, p. 147
(em parte de Rafael), FISCHEL, 1948, L, p. 278, 367 (em parte de Rafaely, CAMESASCA, 1956, L, p. 140
(em parte de Rafael); SCHONE, 1958, p. 31, 38, f. 118-120 (Rafael), HARTT, 1958, 1, p. 15, 33-36 (em parte
de Giulioc Romano), BERTINI, 1959, p. 370, BERTINL 1961, p. I (em parte de Rafael), OBERHUBER,
1962, p. 116; FISCHEL, 1962, p. 209 {(em parte de Rafael), MELLINI, 1963, p. 39; BRIZIO, 1963, col. 240
(Rafael); DE VECCHI, 1966, p. 122-123, n. 153 ( Rafel, ¢ alunos para a parte inferior); DUSSLER, 1966, n.
119 (Rafaely, KUNSTLER, 1966, p. 108 (Rafael); VON EINEM, 1966, p. 299 (interpretagfo); POPE-
HENNESSY, 1970, p. 72; DUSSLER, 1971, p. 52-55 (invengdo de Rafael, execugdo de Rafael, Giulio
Romano e Penni); WEIL-GARRIS POSNER, 1974, p. 43; REDIG DE CAMPOS, 1976, 1975-1976, 0. 173;
MANCINELLL 1979; DE VECCHI, 1981, p. 90; FREEDBERG /MANCINELL! /OBERHUBER, 1981,
GOMBRICH, 1981, p. 241; HIRST, 1981, p. 66; GOULD, 1982, p. 479; KING, 1982, p. 148,
OBERHUBER, 1982, p. 177-182 (Rafael); OBERHUBER, 1982; BACOU /BEGUIN, 1983, p. 297-298, n.
109, p. 310-311, n. 121 ¢ 122; JOANNIDES, 1983, p. 239, n. 27, JONES /PENNY, 1983, p. 235; MITSCH,
1983, n. 70-74; MONBEIG-GOGUEL, 1983 n. 111, 112; KNAB MITSCH /OBERHUBER, 1983, n. 603-
616; CALVESL 1984, p. 33, 163; GARDNER, 1984, p. 765; LO BIANCO, 1984, p. 94 (Rafael);
MANCINELLL, 1984, p. 307, AMES /LEWIS, 1986, p. 138; FERINO-PAGDEN, 1986, p. 25; SCHNEIDER,
1986, p. 11; PREIMESBERGER, 1997, p. 89-115; BIRKE /BERTESZ, 1992, p. 110-11; CORDELLYER
PY, 1992, p. 530-532; STRINATI, 1995, p. 46 (Rafael e colaboradores?); GNANN, 1999, p. 244 (Rafacl).
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Réplicas:

(1] A Transfiguracdo [438]. Giovanfrancesco Penni. Madn, Museo do Prado, inv. n. 315: idéntica
a copia mencionada por Milanesi {IV, p. 646], destinada a Santo Spirito degli Incurabili, em
Niapoles. [2] Roma, Sdo Pedro: mosaico de Stefano Pozzi. Cépia na basilica de Sdo Pedro,
Vaticano.

Desenhos:

[1] 4 Transfiguracdo [77]

Desenho a pena ¢ nanquim marrom, aguada marrom ¢ branco de chumbo sobre papel marrom
{superficie arranhada); 42 x 27cm. Viena, Albertina, Grapische Sammlung, SR 228 inv. 193.
Proveniéncia: Albert von Teschen.

Esse desenho provavelmente indica que Rafael tinha a intengfio inicial de representar
somente uma das cenas que aparecem no quadro da Pinacoteca Vaticana, a da transfiguracio. Aqui,
em vez do Crsto que levita, tem-se um Cristo pisando a terra, num terreno quc se ecleva
hgeiramente. Elias ¢ Moisés seguem essa colocagdo, ladeando o Cristo. As figuras de Justus e
Pastor situam-se do lado oposto, atras dos trés apostolos, cujas figuras sdo distribuidas de modo
bastaute diverso. Estes otham o Cristo diretamente, em vez de deitarem-se no chio protegendo seus
rostos da luz, como no painel. A representagio parece adiantar-se um instante na namativa em
relagio ao momento representado na obra acabada. A huz apenas comeca a wrradiar-se da cabega do
Cristo. Uma diferenca fundamental vem da mser¢do da figura do Pai-Eterno numa gléria de anjos e
nuvens — a tipologia dessa figura € que se encontra nas Logge, segundo observagio de Oberhuber.
Desse elemento, a pintura retoma apenas a impostagéo circular que domina a parte superior da
composi¢do. Gnann confionta o disco luminoso as costas do Pai comt aquele que aparece na
Madonna de Foligno, de Rafael.

A atribuigfo desse desenho a Rafael sempre foi duvidosa, embora terha sido litografado
como cbra do mestre. Gnann ¢ Oberhuber {1999] aproximam ess¢ desenho tecnicamente das obras
grificas de Giulio Romano, como aquele para a Deesis, no Louvre, mas consideram-no
qualitativamente inferior no tratamento dos detalhes, com muitas imprecisdes na interpretagio
anatomica. Oberhuber, em 1982, cré que possa ser de autoria de Giulio Romano. Foi copiado por
Rubesns.

Bibliografia: WICKHOFF, 1892, n. 228 (ndo atribuivel a Rafael), Viena, 1983, p. 192-193 (Giulio
Romano?); OBERHUBER, 1962, p. 116, fig. 2 (obra do atelié), POPE HENNESSY, 1970, p. 72, fig. 59
{copia do atelig), OBERHUBER, 1982 (escola de Rafael), OBERHUBER, 1983, p. 140, fig. 135 (Giulio
Romano?); JOANNIDES, 1983 (Penni ou odpia a partir de Penni), AMES /LEWIS, 1986, p- 138 Permi);
FERINO-PAGDEN, 1986, p. 25, fig. 27 (copia do atelié a partir de um desenho de Rafael); Catilogo de Nova
lorque, 1987 (obra do atelié); CORDELLIER /PY, 1992, p. 531 (Giutio Romano?), BIRKE /BERTEZ, 1992
p. 110-111 (Penni), GNANN, 1999, p. 244, fig. p. 245.

[2] 4 transfiguracdo [78)

Desenho 2 pena e nanquim marrom, aguada cinza e branco de chumbo sobre papel amarelo: 41,5 x
27,4cm. Paris, Museu do Louvre, inv. 3954. Entrada em 1641 no Cabinet du Roi.

Deve tratar-se de um modello, mostrando a reunido dos dois episddios biblicos. Contudo, Cristo ¢
os dois profetas ainda sdo mostrados sobre uma elevacio de terreno, ainda n3o flutuam. Aqui, a
parte de baixo ¢ muito semelhante 4 da pmira acabada, com algnmas diferencia¢des no canto
inferior esquerdo, com a figura sentada do primeiro plano voltada agora para dentro do grapo,
criando um circulo que se estende em profimdidade, com um vazio ao centro, na porgdo de baixo da
obra. Essc desenho sustenta atribuicio a Penni. Basta comparar-se a interpretagdo frouxa da figura
feminina ajoclhada e de costas aquela executada na pintura. Joannides, porém, acredita tratar-se dc
uma c¢opia feita a partir de desenho de Peani.

Bibliografia: Inventdric manuscrito Jabach, II, 127; Caylus; Inventério manuscrito More] d"Arlemx, 1461;
OBERHUBER, 1962, p. 152, nota 20, fig. 4 (Penni); POPE-HENNESSY, 1970, p- 72-73, 270, nota 36, fig.
60, OPPE, 1970, fig. 258, DE VECCHI, 1981, p- 90, 256, n. 96; BACOU /BEGUIN, 1983, p. 310, n. 121


































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































