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RESUMO

Esta dissertagdo compreende um estudo sobre o significado artistico da
representacdo dos pobres nas pinturas religiosas caravaggescas napolitanas a
partir da “Adoracdo dos pastores” no MASP, atribuida a Bartolomeo
Passante levando em consideragdo a sociedade, a religifio e as teorias artisticas
pautadas pelas prescrigdes iconograficas da Contra-Reforma. Caravaggio foi
um pintor revoluciondrio na proposi¢io de uma “epopéia plebéia™ através de
suas obras consideradas paradigmaticas no ambiente artistico napolitano, fato
que deu origem a um circulo de pintores oriundos do atelier de Ribera ¢
voltados para esta poética mediante a interpretagio que o pintor espanhol fez
do caravaggismo resultando em repertdrios de obras indicativas da

representacgio de tipologias da pobreza enquanto um fendmeno estético.



ABSTRACT

This dissertation is concerned to the study on the artistic meaning of the poor
people representation in neapolitans caravaggesche religious paintings from
the “Adoration of the shepherds” in the MASP museum, atributed to
Bartolomeo Passante considering the society, the religion and the Counter
Reformation artistic theories due fo the iconographic prescriptions.
Caravaggio was a revolutionary painter on the proposition of a “plebean
epopee” through his works considered paradigmatic on the neapolitan artistic
surrounding, what engendred a painters circle origined on the workshop of
Ribera and turned to this poetic through the interpretation that the spanish
painter made of the caravaggism resulting on repertories of works indicating

the representation of the poverty tipologies as a aestetic phenomena.
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INTRODUCAO

Esta dissertagdo de mestrado tem como objetivo interpretar o significado artistico da
representagio dos pobres nas pinturas religiosas caravaggescas napolitanas a partir das

seguintes obras:

“Adoragdo dos pastores” (1630-1635) atribuida ao pintor Bartolomeo Passante e
integrante do Museu de Arte de S3o Paulo (MASP). Sua importincia para esta pesquisa
esta no fato de constituir um marco inicial de uma série iconografica elaborada a partir das
imagens do pastor enquanto uma das tipologias de pobres verificadas em obras do

caravaggismo.

Dos estudos sobre o caravaggismo meridional tendo como enfoque a obra do
MASP, emergiram questOes relevantes relacionadas a identificagio do seu autor e a
tentativa de definir um repertorio de obras mais abrangente de sua autoria. Temas estes que
tém sido discutidos com frequéncia no circuito da historiografia artistica napolitana desde o

comego do século XX

A obra do MASP fez observar que através da representacio dos pobres em temas
sacros ha a possibilidade de se remeter 4 uma religiosidade de carater filo-pauperistico dado
que estes individuos pertencentes aos estratos inferiores da sociedade atuaram como
protagonistas de cenas biblicas. Este fato artistico engendrou uma tradigdo figurativa no
século XVII adquirindo conotagio de dogmas religiosos definindo, por assim dizer, uma

arte de cunho propagandistico para a Contra-Reforma

O exemplar que apresenta-se categoricamente dentro desta perspectiva é a “Virgem
do Rosario” (1607) de Michelangelo Merisi da Caravaggio, pertencente ao Acervo do
Kunsthistorisches Museum de Arte, em Viena. A sua importincia reside no fato de ser uma

das primeiras obras do pintor lombardo a causar impacto no ambiente artistico napolitano
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pela abordagem naturalista e luminista ¢ por constituir um elo na tradigfo figurativa da

representacdo dos pobres enquanto protagonistas de pinturas religiosas.

A segunda obra de Caravaggio é o retabulo das “Sete obras de Misericordia”,
também datado de 1607 e situado no altar maior da Igreja de Nostra Signora della
Misericordia anexa a institui¢do do Pio Monte della Misericordia em Napoles. Este quadro
possui elevada importincia nesta pesquisa por comportar aspectos esclarecedores sobre o
perfil histérico e ideolégico da tradi¢Bio iconogrifica napolitana relacionada com o
fendmeno da pobreza € 0 modo como este foi tratado pela religiio no contexto do Vice-
Reino Espanhol.

E um quadro que sintetiza iconograficamente o programa ideologico de assisténcia
caritativa proposto pela instituicio referida, de iniciativa laica tal como surgiram outras
numerosas entidades de mesma natureza empenhadas em fomentar o clima de caridade ¢

piedade na cidade partenopéia, principalmente no comego do século XVIL

A fecunda lic3o caravaggesca com seu naturalismo e com seu luminismo abriu um
caminho que foi percorrido por pintores locais e estrangeiros que se¢ encontravam em
Napoles trazendo como resultados escolhas estilisticas maduras por parte de grandes

intérpretes como € o caso de Ribera e de seu fecundo atelier.

A abordagem iconografica proposta sob um enfoque socioldgico, mostrou uma
propde através dos textos criticos pertinentes ao caravaggismo, ou se¢ja, uma reflexdo
sisternatica sobre o vinculo entre o movimento artistico e a representagio da pobreza
enquanto fendmeno estético considerando teorias artisticas vigentes, alinhadas as
prescrigOes iconograficas da Contra-Reforma bem como a consolidacio de seus dogmas

mediante a arte.

Por ser multifacetada, a poética da arte caravaggesca requer uma compreensdo

ampla dos muitos aspectos que abrange. A interpretacio que ora se propde, aponta para a
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relevincia de serem tratados concomitantemente os aspectos artisticos (teorias e fatos),

sociais € religiosos concomitantemente.

Esta dissertaco divide-se em sete partes: trés capitulos, conclusdo, referéncias
bibliograficas, apéndice documentirio, anexo de textos e anexo de imagens. O primeiro
capitulo se ocupara de analisar a iconografia dos pobres através da tipologia do pastor,
iniciando pela obra do MASP, a “ddoracdo dos pastores” com o objetivo de identifica-lo

social, religiosa e artisticamente na tradi¢3o iconografica a que pertenceu.

O segundo objetivo deste capitulo é compreender a origem da representacdo dos
pobres nos temas sacros do caravaggismo npapolitano a partir das obras “A Virgem do
Rosdrio” ¢ as “Sete obras de Misericordia” onde se verificari as ligagdes da arte em

questdo com uma religiosidade de carater filo-pauperistico.

Serdo retomados aspectos historicos pertinentes 4 caridade napolitana nos moldes de
instituicdes assistenciais cujo exemplo essencial para esta investigacdo € o Pio Monte della
Misericordia. Esta abordagem culminard numa anilise iconografica da obra executada por
Caravaggio para os comitentes que governavam a referida instituigdo e as influéncias que

Caravaggio exerceu sobre os pintores locais .

O segundo capitulo se ocupard da identificacio do autor da “Adoracdo dos
pastores” do MASP a partir da biografia de Bernardo De Dominici, uma fonte historica e
primaria onde serfio considerados aspectos pertinentes & técnica pictdrica, as obras e ao
estilo engendrado no atelier de Ribera. Ainda serfo utilizados documentos e resultados
obtidos a partir de analises quimico-estratigraficas de pinturas a partir de artigos cientificos,
os quais corroboraram para a identificagio do autor do quadro do MASP e também para
melhor definir o seu repertério de pinturas

A personalidade de Bartolomeo Passante serd estudada 4 luz dos escritos
dedominicianos de onde emerge historicamente do atelier de Ribera ¢ de poucas obras que

Ihe sdo atribuidas pelas afinidades estilisticas que possuem considerando o que a critica até
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entdo tem avangado com as suas propostas, principalmente as intervengbes de Giusepe De
Vito e de Giuliano Briganti.

Sera considerada a atuagfio artistica de Ribera, revestido de notavel importincia na
histéria do caravaggismo napolitano por ter sido mestre de Bartolomeo Passante e ter
estado presente em seu atelier o pintor Juan Do com quem De Vito identifica o Maestro

dell’ Annuncio ai pastori e a quem se propde a autoria da obra do MASP.

Esta visdo sobre a importincia do pintor espanhol j4 se desponta no segundo
capitulo para ser desenvolvida especificamente no terceiro capitulo onde seri considerada a

centralidade que teve o atelier riberiano no caravaggismo napolitano.

Neste terceiro e ltimo capitulo sera feita uma reflexfio sobre a figura de Ribera na
historiografia critica da arte buscando compreender porque ¢ artista permaneceu até certo
momento na obscuridade dos estudos sobre a arte da Itdlia Meridional. Mediante uma
orientacdo cronolégica, em linhas gerais, sera verificado como o artista foi percebido ao
longo dos anos emergindo dos equivocos interpretativos sobre a sua atuagdio e a sua pessoa,

baseados em lendas, até ser manifesto como um mestre.

Ainda na critica moderna serfio verificados em Longhi os seus pareceres sobre o
pintor espanhol através dos ensaios que o critico elaborou sobre o caravaggismo. Esta
reflexdio tem como objetivo compreender porque o escritor piemontés proscreveu a atuagio
artistica de Ribera no caravaggismo napolitano, considerando-o um falso intérprete do

movimento artistico.

O objetivo essencial deste capitulo ¢ refletir sobre o significado relevante de Ribera
enquanto personalidade artistica em Napoles considerando as suas produgdes pictérica e
grafica (desenhos e gravuras). O artista grafico que existe em Ribera foi um perfil
delineado mediante um longo periodo de pesquisas realizados por Walter Vitzthum sobre o

material encontrado e identificado como obras autégrafas do mestre espanhol.
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Em 1973, o piblico toma conhecimento dos desenhos ¢ das gravuras de Ribera
através de uma exposi¢io realizada pela Universidade de Princeton e de um catalogo
publicado por Jonathan Brown, fiuto de pesquisas que tomaram corpo e se tornaram
capazes de preencher paginas imprescindiveis para compreender como um todo a arte € o

pensamento do artista.

Fato este que se considera pelo decorrer do presente estudo como razdo de Ribera
ter sido um grande mestre na composi¢o, no modelado anatémico, o qual dotou de elevada
carga expressiva. Um resultado obtido a partir de um credo tedrico nos mestres dos
Quinhentos ligado & destreza obtida na diligéncia do uso das técnicas da pena, do lapis
negro ¢ da sanguinea resultando em desenhos e gravuras considerados por Ribera um meio
de express3o artistica, uma arte autdnoma, o que o fez divergir de Caravaggio na concepcio
teodrica sobre a pintura.
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| - A REPRESENTACAO DOS POBRES NOS TEMAS SACROS DO
CARAVAGGISMO NAPOLITANO: ANALISE ICONOGRAFICA A
PARTIR DA “ADORACAO DOS PASTORES” ATRIBUIDA A
BARTOLOMEQ PASSANTE NO MASP

1.1 - Anilise critica da “Adoeracio_dos Pastores” do MASP

“Quando os anjos os deixaram, em direcdo ao céu, os
pastores disseram entre si: vamos j& a Belém e vejamos
o que aconlecet, o que o Senhor nos deu a conhecer.
Foram entdo as pressas, e encontraram Maria , José e o
recém nascido deitado na manjedoura.’

A Natividade, a anunciagdo aos pastores, a adoragdo dos pastores bem como a
adoragiio dos reis magos sdo derivacbes tematicas do Presépio, palavra esta que pela sua
terminologia  (presepe-praesepis/ praesepium-praesepii) significa manjedoura,
adquirindo posteriormente o significado da representagdo da Natividade que poderia

OCOITEr NUMA gruta, NUMa caverna ou numa estrebaria.

No MASP o quadro representando uma das derivagBes temiticas do presépio
intitula-se “Adoragao dos pastores” (fig. 01) compreendendo uma cena que se desenvolve
toda no primeiro plano, num espago reduzidissimo, saturado pelos personagens que se

agrupam em torno da crianca deitada numa manjedoura. E uma cena iluminada

! Evangetho Segundo So Locas. Portugués. In: A Biblia de Jerusalém. 1985, p. 1931.

* Fontes historicas para o tema da natividade e suas derivagBes encontram-se no textos neotestamentarios dos
Evangethos de Mateus, de Lucas, nos livros apderifos: o Proto-Evangetho de Tiago ¢ o Evangelho Arabe da
infincia. As primeiras representagOes do presépio com énfase no evento da Natividade ocorreram durante o
desenvolvimento da Arte Paleo-Cristd, no periodo Catacumbirio onde encontramos representacdes da
Natividade e da Epifania em baixos-relevos nos sarcéfagos cristos romanos. O gue se¢ pode constatar nos
sarcofagos de Adelphia e de Valerio, ambos em Siracusa, ¢ no sarcéfago de Isicio, Exarca de Ravena. O
objetivo dos programas iconogrificos destes primeiros exemplares era enfatizar o papel da Virgem enquanto
mie de Cristo , e engnanto intercessora pelos pecados da humanidade, e ainda, o milagre da Encarnacio
Divina: “o Verbo que se fez camne ¢ habiton entre nés” segundo narra Sio Jodo em seu Evangelho. Este foi
um pensamento que influencion largamente a teologia do Préximo Oriente no sentido de refutar o
nestorianismo, doutrina que considerava Maria enquanto mie do Cristo homem e ndo do Cristo Deus. Esta
pregacio foi condenada pelo Concilio de Efeso em 431 ¢ era preciso consolidar nas consciéncias a idéia de
Maria como “Mie de Dens”, papel que coube também a arte divilgar pela sua iconografia reforcando a
descrigio biblica do Deus encarnado evocada por Jodo.
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intensamente contra um fundo negro e neutro que confere maior destaque ao evento

miraculoso.

A cena sugere a intimidade de um ambiente familiar, nSo obstante a presenca
sobrenatural dos anjos que somente sdo reconhecidos enquanto seres de origem celestial
por serem representados como criaturas aladas visto que os demais individuos da cena

parecem ignorar a sua presenca.

Encontram-se nesta cena, na extremidade esquerda a figura quase imperceptivel de
um pequeno pastor, numa regido de penumbra, atrds da figura de Maria representada de
joelhos diante do menino Jesus. Imediatamente atris dela estd José, numa atitude
circunspecta, contemplando o fato, ¢ ainda um pequeno grupo de trés anjos proximos &
manjedoura e na extremidade direita da obra, a figura de um pastor ajoelhado em adoragdo

a crianga.

Sabe-se que nas primeiras versdes da Natividade havia a sugestio de o parto de
Maria ter sido puro ¢ sem dor e a este argumento se aludia quando a Virgem era
representada de joelhos diante do seu filho, adorando-o. Este por sua vez, com o seu corpo
nu pode ser interpretado como um registro de sua humanidade e de seu futuro sacrificio em
favor da mesma, que consistiu em entregar o seu corpo pelos pecadores conforme afirmou
no momento da ultima ceia, realizada junto aos seus discipulos: “Isto é o meu corpo que é

dado por vos, fazei isto em minha meméria™

A idéia do sacrificio torna-se mais explicita quando alguns elementos como o pano
que repousa sobre 0 corpo do menino lembra o tecido branco onde serfo dispostos o pdo e
o vinho durante a missa. O po enquanto simbolo do seu corpo € o vinho enquanto simbolo

do seu sangue s3o elementos que d3o um sentido Eucaristico i esta cena de adoragio.

Enfim, o milagre do parto virginal, puro e sem dor de Maria e o sacrificio que Cristo

sofrera futuramente em favor da humanidade, evocados simbolicamente registram o

* Evangetho Segundo sfio Lucas. Portugués. In: 4 Biblia de Jerusalém. 1985, p. 1971
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sublime ¢ o tragico, elementos simultaneamente inseridos neste ambiente doméstico

familiar.

Nesta cena da adoragdio a huz adquire um papel revelador das formas que parecem
emergir do fundo escuro e da um tom dramético 4 cena proporcionando uma cadéncia de
tons nos jogos de luz e sombra incidindo sobre os rostos revelando-os parcialmente, bem
como os membros (méos, pés, pemnas). S3o poucas as superficies iluminadas que atuam

como pontos fugidios que vibram sobre o fundo negro.

A luz incide incisivamente sobre o corpo do bebé que compreende o ponto fulcral
da cena, para onde convergem os olhares, exceto o de um dos anjos que parece othar a
fonte celestial da uz. O pastor na extremidade esquerda, imediatamente atras de Maria ¢
uma figura que nfio se constréi nem pela luz, nem pela cor, antes quase se perde numa
penumbra onde suas formas tornam-se quase indefinidas até fundirem-se com a vasta

escuriddo que predomina na tela.

A figura da Virgem, pelo contrario, melhor se define em virtude da cor vermelha
quase saturada de suas vestes, um dos raros pontos vibrantes da composicio que é
dominada por cores opacas, tons baixos que variam numa escala de marrons e ocres
indicando o uso de uma paleta reduzidissima por parte do pintor, exceto pontos fortuitos de

cor branca como o tecido seb o corpo da crianga.

O tom vermelho das vestes de Maria oferece um contraste muito forte com o negro
do manto que a envolve. Aqui a luz vibra sobre a superficie lisa em contraste como os
sulcos negros deixados pelas pregas da manga. O véu que lhe cobre a cabega caindo sobre
os ombros proporciona uma neutralidade pela cor acizentada e se harmoniza com a

fisionomia delicada do rosto da Virgem pela sua textura suave.

A figura de José, € quase que absorvida pela escuriddo, a transicio entre os tons de

suas vestes € o negro absoluto que predomina ao fundo reforcam a existéncia de uma escala
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diminuta de cores. A sua cabega é destacada por uma maior luminosidade evidenciando a
textura e o relevo de seus cabelos e de sua barba.

O mesmo se di com os dois pequenos anjos que estdo a frente de José, destacando
apenas 0s seus rostos € mios iluminados e com levissimos toques de uma cor castanho -

acizentada nas bordas de suas asas.

O anjo que esta no meio, quase imperceptivel com o seu rosto voltado para o
menino, tem a sua fisionomia e 0 seu corpo pouco revelados dada a cor escura que invade o

primeiro plano nos pequenos espacos entre 0s personagens que se justapdem.

A sua cabeca que esta em meio perfil é tocada por uma luz intensa revelando seus
cabelos louros, a face rosada e arredondada, parte de seu ombro nu e as suas delicadas mos
em gesto de adoragdo. Na obscuridade do plano inferior os seus pés se destacam sob vestes

em tom cinza-escuro com um sombreamento indefinido.

No lado esquerdo da composigio se encontra uma figura de proporgles
monumentalizadas, ajoelhada, ¢ um pastor cuja tipologia fisionémica foi concebida por
uma densa musculatura recebendo destaque pelo seu tratamento plastico. Um personagem
que se impde fisicamente na tela gracas & uma “(..) restituicdo do modelado

michelangesco as massas caravaggescas™.”

Trajando vestes rotas, e tendo o seu corpo iluminado pelo foco de luz que provém
da esquerda, o rosto deste pastor em perfil mostra uma epiderme envelhecida, com rugas
marcantes, um registro naturalista que aproxima daquele tratamento que Ribera deu is suas
tipologias humanas.

Um individuo concebido plasticamente a partir de uma observagio direta da
natureza, identificado como mais um daqueles “ (...) pastores do Abruzzo ou dos montes
irpinos e camponeses do drduo nolano e do campo aversano, queimados de sol e do

* Giulio Carlo ARGAN. /! realismo nella poetica de Caravaggio.1986. p. 14,
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cansago do trabalho didrio, rudes nos tratos, severos nos gestos e na fala, mas exatamente
por isto capazes de conservarem sentimentos e emogOes simples, essenciais, por isso

mesmo, mcis verdadeiras e profundas.’”

Esta figura de pastor (fig. 01, detalhe), também estd em concordincia com a
descrigdo feita por Mollat (1989) da tipologia dos pobres a partir da literatura hagiografica,
dos cronistas medievais, dos pregadores e das cartas: um individuo coberto de trapos

(pannosus) com muisculos densos indicando um tipo de trabalhador rude, porém humilde.

Com base no tipo de trabalho exercido, Mollat apresenta um tipo de pobreza do
campo designada por aguele individuo que nio ganha o suficiente para garantir-the a “(...)
subsisténcia, independéncia e felicidade (..)™ , é o Rusticus pauper, um individuo que
surgiu por volta dos séculos V e VI em conseqiiéncia da ruralizagio da sociedade urbana ¢

que se encaixa na classe da “pobreza laboriosa”.

A sua profissdo € vista com desprezo, considerada vil por exigir pouco esforgo
fisico e por ndo ser necessaria nenhuma militAncia em suas tarefas, atitude contrastante com
aquele pastor que emerge dos textos biblicos, identificados com Cristo ¢ com a sua missdio,

cuidar das almas, simbolizadas pelas ovelhas.

Mollat apresenta um quadro bem preciso deste tipo de trabalhador pobre e a forma

como a mentalidade adequou-se a esta pobreza oriunda do campo:

“ Jean de Brie, quando crianga, fora guardador de animais; adulto, dedicou ao rei
Carlos V, em 1378, seu tratado Le Bon Bergier. Desse modo, tomar conta de rebanhos
passa a ser uma arte — mesmo uma vocacdo que encontra uma referéncia no Bom Pastor
do Evangelho e nos pastores de Belém. A iconografia sacraliza o pastor nos temas do
amimcio do nascimento de Cristo e na adoracdo do Menino. O guardador de rebanhos,
porém, nem por isso se vé santificado. Tal como os habitantes da floresta, o pastor ainda é

um ser inquielante. Isolado, ele se comunica apenas com seus animais, cuja bestialidade

* Nicola SPINOSA. 4 pintura napolitana de Caravaggio até Luca Giordano. 1989, p.15.
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partitha. Atribuem-the um poder maléfico. Ele ¢é desprezado porque muitas vezes é
esquisito ou “retardado’. Ninguém lhe cederia a mdo da filha. Além disso ele é visto como

um indolente, visto que seu trabalho exige pouco esforgo fisico. Ele é mal pago. Desse
modo, o pastor é pobre mental, social e economicamente. Seu aspecto externo, até mesno

sua sujeira denunciam-no como tal.”’

Considerado como um ser de capacidade mental inferior, o pastor é visto na
sociedade medieval como um ser sub-humano, comparado com os animais de que cuida, é
humilhado e desprezado. Todavia, o profeta Isaias deu dignidade ao boi e ao asno por
serem capazes de reconhecerem seu dono e sua habitagio respectivamente, atribuindo-lhes
uma inteligéneia que nfo possuia o povo de Israel para perceber que o Messias havia

chegado, em contraste com o discernimento que tiveram os pastores no Novo Testamento.

A proposito dos aspectos supracitados observa-se também que no quadro do MASP
ndo estdo presentes nem o boi nem o asno, que por sua vez, também n3o se acham
mencionados nos textos neotestamentarios apesar de que, na tradigio iconografica relativa &
Natividade de Cristo a presenca destes animais foi uma constante, o que pode ser
justificado ao se relaciond-la com o reconhecimento da pessoa de Cristo, o Messias

prometido.

A relagdo se estabelece através de uma exortagdo que fez o profeta Isaias sobre a
falta de discernimento do povo de Juda e de Jerusalém, o que os impediu de compreender o
milagre do nascimento de Cristo, a0 passo que aqueles animais inferiores em inteligéncia

sabem reconhecer os seus respectivos donos e local de abrigo:

“O boi conhece o seu possuidor, e o jumento o presépio do seu dono, mas Israel

ndo me conhece, e 0 meu povo ndo tem inteligéncia™®

® Michel MOLLAT. Os pobres na Idade Média, 1989. p.158.
‘Idem ibidem. p. 234.
¥ Isafas. Portugués. In: 4 Biblia de Jerusalém. 1985, p.1358
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Os animais remetem ao evento da Natividade conforme a descrigdo do versiculo ¢
de acordo com a propria natureza do livro do profeta Isaias cujo enfoque é messidnico e
vinculado ao fato da vinda do Redentor, portanto, é uma fonte que pelas suas metiforas
permite ao artista inovar na iconografia nfio obstante o siléncio textual a respeito destas

figuras nos Evangelhos que narram o momento da natividade de Jesus.

Nesta tematica da adoragio dos pastores ¢ observada a escolha de Deus em
manifestar-se primeiramente aos pobres, revelando-se a0s pequeninos: “Atentai para isto,
meus amados irmdos: Néo escolheu Deus os pobres em bens deste mundo para serem ricos
na fé e herdeiros do Reino que prometeu aos que o amam?’ ¢ ainda, porque Deus ocultou
este milagre dos sabios e doutores para revela-los aos simples de coragfio e pobres de

espirito.

A visitagdo e a adoragfio dos pastores € associada & atitude divina de exaltar os
humildes com quem Cristo assemelhou-se ao se fazer de pobre por amor 2 humanidade, um
dos aspectos mais relevantes da Graga Divina.

O convite aos pastores para ver o Cristo que nasceu, significa também a nova
manifestacio de Deus aos homens, diferenciada daquela que se fez no contexto do Velho
Testamento. Neste, revelages drasticas da pessoa divina foram manifestas por meio de

milagres em contraste com a pequenez do homem.

Ja no Novo Testamento, € eliminada qualquer distincia entre Deus e o homem ao
justapor o poderoso (Divino) e o fraco (humano) em uma sé pessoa, o Deus encarnado que
se humilhou fazendo-se humano como se pode conferir na descri¢io de Paulo sobre a

pessoa de Cristo para a comunidade de Filipos:

“(...) Ele tinha a condicdo divina e ndo considerou o ser igual a Deus como algo a que se
apegar ciosamente. Mas esvaziou-se a si mesmo e assumiu a condicdo de servo tomando a
semelhanca humana. E achado em figura de homem humilhou-se e foi obediente até a

* Epistola de Sdo Tiago. Portugués. In: 4 Biblia de Jerusatém. 1985. p. 2265,
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morte e morte de cruz. Por isso Deus o sobreexaltou grandemente e o agraciou com o
Nome que é sobre todo o nome, para que, ao nome de Jesus se dobre todo o joelho dos
seres celestes, dos terrestres e dos que vivem sob a terra, e, para a gloria de Deus, o Pai
toda lingua confesse Jesus é o Senhor.’’

Este é um retrato do Cristo histérico em quem conviveram as duas naturezas: divina
¢ humana, e em quem se concretizaram todas as profecias e prefiguragdes que remontam ao

Velho Testamento.

A leitura alegérica do Velho Testamento, criada pelos intérpretes cristdos vé a
figura do Cristo prenunciado desde os mais remotos registros biblicos; por assim dizer,
desde o Génesis. Antecipagdes sobre a sua pessoa e sua natureza configuraram-se por
epifanias ( o anjo que lutou com Jacé ¢ um dos trés anjos que visitaram a Abrado
anunciando o nascimento de Isaque) e por tipologias (Moisés, o proprio Isaque e José eram
tipos de Cristo).

Esta interpretagio € um sintoma do que Auerbach (1987) afirmou sobre a
desvalorizag8o do Velho Testamento enquanto histéria do povo judeu e como lei judaica
para converter-se em uma scrie de figuracSes e prenunciagdes de Cristo e dos fatos

concomitanies.

No tocante & sua missdo de Redentor verifica-se a criagio de uma simbologia dada
pela figura do pastor de ovelhas e pelas proprias ovelhas com as quais também Cristo é
identificado.

No contexto do Velho Testamento foram indmeras as alusdes ao Cristo enguanto
Cordeiro de Deus ¢ ao seu sacrificio como uma oferta plenamente aceita em favor da
humanidade. Este evento teve sua primeira prefiguragiio na oferta pacifica que Abel fez a
Deus ao sacrificar-lhe um cordeiro e dai seguem-se outros imimeros sacrificios de cordeiros

realizados pelos sacerdotes ao longo da historia de Israel em favor do povo.

** Epistola aos Filipenses. Portugués. In: 4 Biblia de Jerusalém. 1985. pp.2206-2207.
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No Novo Testamento concretizam-se as prefiguragdes do Velho Testamento em
relagdo ao nascimento e ao sacrificio de Cristo, o Filho de Deus que tira o pecado do
mundo, segundo Jodo Batista afirmou ao apresenti-lo aos homens antes de batizi-lo

prenunciando a sua Paixdo, momento culminante para a cristandade.

A importéncia da simbologia do pastor e das ovelhas é observada ao longo de todo o
texto biblico como se tem exposto através destes exemplos. A pritica do pastoreio era uma
constante na economia do povo de Israel e constituiu um forte referencial nas metaforas e

nas parabolas proferidas por Cristo nas escrituras neotestamentarias

O apice da sublimagdo da figura do pastor se encontra na auto-definigiio de Cristo
quando falou de si mesmo no sentido de uma reivindicagio messidnica: “Eu sou o bom
pastor: o bom pastor dd a vida pelas suas ovelhas(...) Eu sou o bom pastor; eu conheco as
minhas ovelhas e as minhas ovelhas me conhecem, como o Pai me conhece e eu conhego o
Pai. Eu dou a vida pelas minhas ovelhas. "

A estes pastores que emergem da Biblia estdo associadas também as virtudes da
simplicidade e da ¢, pois eles foram os primeiros a receber o aviso da chegada do Messias
ao mundo e em sua simplicidade acolheram a mensagem sem duvidar e no ato de fé

glorificaram a Deus pela dadiva.

Apressadamente os pastores foram visitar a crianga, sendo as primeiras testemunhas
oculares do milagre da encarnacio de Deus e espalharam a “Boa Nova” aos demais
homens, mais um sinal de que tiveram fé na mensagem que receberam e no fato divino
concretizado.

Estes pastores se encontravam entre os pobres a quem Deus escolheu para
enriquecer de f¢ e para propagar as suas boas novas: doentes, deficientes fisicos, vitivas e
mendigos pedintes, personagens de um ambiente de pobreza em que grande parte da

narrattva do Novo Testamento se desenvolveu.
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A presenca de Cristo em locais habitados por homens de baixa extragio social, o seu
convite a homens rudes e simples para se tornarem depositarios e propagadores da
mensagem divina, realga segundo Auerbach, a encarnag¢io de Deus unindo nos fatos
decorridos ao longo da Biblia, o tragico e ¢ sublime no realismo do quotidiano dos homens
em seus respectivos ambientes, a humilitas e a sublimitas no mais alto grau de sua

expresso.

Os pastores que sdo avisados pelos anjos sobre o nascimento do Filho de Deus no
meio da noite quande estfio cumprindo a sua tarefa de guardar o rebanho, torna-os
personagens sublimes enquanto primeiros receptaculos da mensagem celestial, nio obstante
a pobreza que os circunda, a sua humildade e a sua ignorincia, ndo eram doutores da lei, s6

sabiam cuidar de ovelhas.

As numerosas passagens do texto biblico que se referem i pessoa do pastor e a0 seu
trabaltho confribuiram para a sacralizagio da sua imagem, uma atitude contraditéria
observada por Moliat (1989) ao perceber que ela se restringiu as categorias mentais,
fazendo o pastor permanecer na iconografia e na literatura enquanto uma figura sublime,

mas socialmente era considerado um individuo desprezivel.

E sabido que o fendmeno social da pobreza se fez representar em cenas sacras do
caravaggismo através de elementos vis e baixos, individuos pertencentes is camadas
inferiores da sociedade, transformande o feio sensivel em feio artistico, em temas
filosoficos (retratos de filosofos) e em temas alegdricos moralizantes (os cinco sentidos

humanos).

A representagio da pobreza possui matizagdes que permitem aborda-la a partir de
poéticas e programas artisticos diferenciados como se pode perceber nas obras
caravaggescas do periodo romano e napolitano de Caravaggio e de Ribera e na atuagdo de
Juan Do em Napoles.

' Bvangetho Segundo Sio Jode. Portugués. In: 4 Biblia de Jerusalém, 1985. pp. 2012-2013
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Em Caravaggio percebe-se a presenga de individuos pobres manifestando a sua
devogdo espiritual pa cena da “Virgem de Lorete” (fig.02) conotando uma pobreza do tipo
urbano. Na pintura napolitana representando a “Virgem do Rosdrio” (fig.03) se fez
presente uma pobreza urbana de fiéis devotos pedindo o objeto devocional para a sua

pratica de fé.

E a seguir com o retdbulo “As Sete Obras de Misericordia™ (fig.04), o pintor
lombardo representou pobres urbanos pedintes tendo as suas siplicas atendidas por homens
piedosos. J& no quadro da “ddoracdo dos pastores” de Messina, Caravaggio representou
atraves dos pastores a pobreza oriunda dos campos, tipologia que constitui objeto desta

reflexdo.

Em Ribera também encontram-se numerosas obras manifestando a pobreza em suas
distintas manifestagGes. O pintor fez representagdes de pobres pedintes (mendicus, miser):
“Sdo Martinho” (fig.05.detalhe) ¢ “O aleijado” (fig.06, detalhe), (um pobre claudus ou

contractus),ambos exemplares tomados da pobreza urbana.

E dentro deste mesmo ambiente geografico encontramos a série da alegoria dos
Cinco Sentidos que manifestam em alguns de seus exemplares individuos cujo tratamento
plastico remete 4 uma classificagdo de pobreza enguanto fendmeno estético engendrado
pelo realismo rigoroso do espanhol, aqui em suas telas o feio sensivel adquire conotagdes

de feio artistico como ocorre na cena do “Olfato” (fig.07).

O mesmo se da com a sua série de retratos de Filosofos onde se encontra um tipo de
pobreza oriunda de uma concepgdo de vida ligada a uma reflexdo que se pauta por
principios doutrinarios como por exemplo, o do Neo-estoicismo. Portanto uma pobreza
conjuntural, isto €, fruto de uma intelectualidade ¢ de uma visfo de mundo, como no caso
de “Demdcrito” (fig.08) representado a partir de um modelo tipico dos becos de Napoles
do perfodo do Vice — Reino.
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Encontra-se mais uma vez em Ribera, a representagfio da pobreza oriunda do campo
na figura do pastor no quadro da “Adoracde dos pastores” (fig.) do Escorial, o tipo de
Pauper rusticus que se encaixa na classificagio da pobreza laboriosa. Nio é um pedinte,
antes, do pouco que tem, isto €, de seu rebanho de ovelhas, escolhe uma para presentear o

recéem-nascido Filho de Deus.

Por fim nos quadros de Juan Do ou Maestro dell’ Annuncio ai pastori, a pobreza é
um aspecto sempre freqliente em suas tematicas derivadas da Natividade (Anunciagdes,
Adoragdes) e também nos temas do Velho Testamento, embora nestes haja um maior
enfoque no mundo pastoril, na representagio de rebanhos com seus respectivos pastores
emoldurando fatos da vida de Rebeca ¢ Eleazar, Jact e Raquel, ¢ José e seus irméos,

Quadros de Juan Dé com enfoque na figura do pastor retratado em suas humildes
condigSes sdo methor exemplificados nas versdes de adoragdes ¢ de anunciagdes presentes
nos acervos do MASP, do museu de Birmingham, do Brooklyn Museum, da Alte
Pinakhotek, da Pinacoteca Comunal de Rimini, da Colegiio Roberto Longhi, do Museu de
Capodimonte, dos Musei Capitolini, na sala de Santa Petronilla, e ainda, a versdio da
colecdo particular Gianone em Napoles.

Este repertrio de obras que constitui uma verdadeira familia pictérica, forma uma
série iconografica de representagio de pastores em seu ambiente de trabalho, ou dele
retirados para participarem de cenas historicas do evento divino da Natividade e suas
respectivas derivagbes sem nada perder de suas caracteristicas tratadss com realismo
pormenorizado.

1.2 — A religiosidade filo pauperistica e a arte caravaggesca

Os pastores das tematicas sacras de Caravaggio, de Ribera ¢ principalmente de Juan
D¢, identificados com o Rusticus pauper receberam uma exaltago tanto no sentido poético
quanto no sentido plastico, um tipo de heroicizagdio desta personagem e de seu trabalho,

este foi o sintoma da representagdo artistica de uma religiosidade filo-pauperistica.
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As cenas da “Virgem de Loretto” (fig.02), da “Virgem do Rosério” (fig.03) e das
“Sete Obras de Misericordia” (fig. 04) de Caravaggio, sio os exemplares mais
contundentes de uma religiosidade voltada para a pobreza, os quais tiveram uma
continuagio na arte de Ribera e depois na arte de Juan Do principalmente no ambiente
napolitano que se mostrou favordvel a esta abordagem permitindo-a desenvolver-se

amplamente sem quaisquer restriges.

A partir do repertério de pinturas representando cenas de adoracio do pastores, de
anuncio aos pastores incluindo as tematicas do Velho testamento dentro da concepedo
pastoril, busca-se interpretar o significado artistico da representacdo dos pobres nos temas
sacros do caravaggismo napolitano mediante uma reconstituigio do perfil histérico desta
série iconografica considerando as relages intrinsecas que se estabeleceram entre a arte, a

religido e a sociedade.

O histérico das obras de misericérdia se desenvolveu dentro da perspectiva de que o
seu exercicio era a condigdio para a salvagdo. Este foi o principal alicerce ideolégico para as
praticas assistenciais nfio obstante modificagbes de natureza administrativa, prescritiva,
econdmica e sociais ocasionadas por forgas de conmjuntura tivessem proporcionado
diferentes enfoques sobre a caridade, ora enfatizando-a rigorosamente, ora considerando-a

mero titual

A prescrigdo das obras de caridade em moldes catequéticos teve como base textos
pedagégicos de 1093, encontrados no cartulario de Mas d’Azil, tratando dos deveres dos

cristdos no tocante as obras de caridade em favor do proximo:

“Guarda sempre a caridade em seu coracio
lembra dqueles que se desentendem, a paz fraternal
socorre os pobres

visita os enfermos
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enterra os mortos™”

Destaca-se a importancia que teve o século XII no histérico da caridade, pois é neste
momento que se observa o despertar para as obras de misericordia de forma mais
contundente e onde ocorre uma reflexdo sistematica sobre a pobreza e a assisténcia

caritativa.

Outro aspecto importante do século XII estd no fato de o pensamento sobre a
pobreza ter se encontrado com a tradigfio patristica de correntes canonistas antigas dos
padres gregos (Basilio ¢ Sdo JoSo Cris6stomo) e a partir de uma sintese destas reflexdes
com a Epistola de S3o Tiago e dos principios da moral antiga (formulados por Cicero,

Séneca, Horé4cio e Apuleio) resultando numa doutrina baseada na caridade e na justica.

A justica residia no fato de o pobre ter direito natural sobre os bens do rico, sendo
que este era uma espécie de administrador das riquezas que lhe foram confiadas por Deus a

fim de suprir as necessidades das pessoas carentes.

A polarizagdo rico-pobre se tornou uma questio essencial na Idade Média. Vista sob
a perspectiva escatologica da vontade divina, a presen¢a do pobre se fez necessiria para
que o rico cultivasse virtudes essenciais que lhe garantissem a salvagio ao prestar

assisténcia aos necessitados.

Nesta atitude estd implicita a idéia de uma imutabilidade social que vem a ser
reforcada pela ideologia recorrente no cristianismo medieval: “a pobreza cristd”, uma

heranga da filosofia patristica que apresenta Cristo como exemplo maximo de pobreza,

“Communis apparuit et pauper

» 13

Moliat assinalou que fator complicador para a situagio do pobre estava na

ambigiiidade de sua condigfo, isto é da sua atitude que poderia ser sincera (identificando-se

% Michel MOLLAT.Os pobres na Idade Média.1989. p.88
** 3. LECLERCQ. “Les controverses sur la pauverté du Christ”, Vol 1, Paris, 1974, p. 51 Apud José Antonio
MARAVALL. La Literatura Picaresca desde la Historia Social. 1986. p.23
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com os anawin ou pobres de Iavé), poderia ser humilde, designando uma pobreza ascética
ou vitima de uma pobreza punitiva.’* concebida como nos pardmetros do Velho
Testamento, uma maldigo e, por fim, um terceiro tipo de era o daqueles que utilizam da

astucia, os falsos pobres que queriam tirar proveito da situagio.

Uma outra altemativa, ji contemplada anteriormente 3 luz do Evangelho de Jodo,
estava em ver no pobre uma figura de Cristo’® sublimando a sua condi¢dio precaria,
buscando consoli-lo dos sofrimentos por que passava, postergando a sua alegria para a vida
além.

Um enfoque sociologico sobre o comtexto neotestamentdrio permite identificar
tipologias diferenciadas de pobres que com freqgiiéncia sio exaltados no Ambito desta
literatura como exemplos de vida em contraste com a atitude materialista dos ricos

exemplificada no caso do jovem rico que queria ser discipulo de Cristo. !¢

!4 Bvangelho Segundo Sdo Jodio. Portugués .In: 4 Biblia de Jerusalém. pp. 2010-2011. Este tipo de pobreza
esta exemplificado no capitulo 9, versiculos 1-3 onde lemos: “Quando Jesus ia passando, viu um homemn,
cego de nascenca. Os discipulos de Jesus perguntaram: Rabi, quent pecou, este ou o0s seus pais, para que
nascesse cego? Jesus respondeu: nem ele pecou nem seus pais, mas isto aconteceu para que se marifestem
nele as obras de Deus.” O pensamento decorrente deste discurso dos discipulos fundamentava-se na maldicio
que era imputada por Deus aos pecados dos pais € posteriormente revisitada na terceira e quarta geraghes
destes. Punigio prevista especificamente para o contexte do Velho Testamento tendo sido posteriormente, isto
¢ na era cristd revogado em virtude do sacrificio de Cristo. Embora a crucificaclio ainda estivesse para
acontecer, a explicacdo de Cristo compreendia o langar as sementes da nova doutrina que a partir dele
gerenciaria a questdo dos pecados dos homens. Neste mesmo enfocque pode-se a partir de Mollat obter uma
explicacdo qualitativa de um tipo de pobreza associada A cegueira (caecus), tipo este em gue se encaixa o
cego curado por Cristo.

' Evangelho segundo Mateus. Portugués. Ind Biblia de Jerusalém. p.1887. “Entdo os Jjustos Ihe
responderdio: Senhor, quando foi que te vimos com fome e te alimentamos, com sede ¢ te demos de beber?
Quando foi que te vimos forasteiro e te recolhemos ou nu e te vestimos? Quando foi que fe vimos doente ou
preso e fomos te ver? Ao que lhes responderd o Rei: Em verdade vos digo: cada vez que fizestes a um desses
meus irmdos mais pequeninos, a mim o fizestes.” Esia € a cldssica identificacio que Jesus faz entre si e
aqueles que sofrem algum tipo de necessidade corporal .

' Cf. Evangelho Segundo Sio Mateus. Portugués. In : A Biblia de Jerusalém. 1985, p.1875: “4f alguém se
aproximou dele e disse: Mestre, que farei de bom para ter a vida eterna? Respondeu: Por que me perguntas
sobre o que ¢ bom? O bom é um s6. Mas se queres enirar para a vida, guarda os mandamentos. Ele
perguntou-the: Quais? Jesus respondeu: Estes: ndo matards, nde adulterards, ndo roubards, nio levantards
Jaiso testemunho, honra pai e mée, e amards ao teu proximo como a ti mesmo”. Disse-the entdo o mogo:
Tudo isso tenho guardado. Que me falta ainda? Jesus lhe respondeu: se queres ser perfeito, vai, vende os teus
bens e dd aos pobres, e terds um tesouro nos céus. Depois vem e segtie-me. O moco ouvindo esta palavra,
satu pesaroso, pois era possuidor de muitos bens. Entdio Jesus disse aos seus discipulos: Em verdade vos digo
que um rico dificilmente entrard no Reino dos Céus. E vos digo ainda: ¢ mais Jacil um camelo entrar pelo
buraco de uma agulha do que um rico entrar no Reino de Deus”.
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Por outro lado ha o caso da oferta da vitiva pobre no templo, elogiada por Cristo
pela sua atitude humilde e liberal dada a sua condig@o de vida em comparagdo com as
ofertas dos ricos, o caso do cego de nascenga que era um mendigo pedinte e que foi
agraciado pelo milagre divino e recobrou a visdo e, especificamente, a figura do pastor que
desde o Velho Testamento tem recebido destaque enquanto figura que mais se aproxima
das qualidades de Cristo em virtude do trabalho que exerce'”.

1.3 - A representacio dos pobres nos temas sacros do caravaggismo napolitano

"4 Natureza que temia ser superada
Em cada imagem que criara
AMiguel agora, num pacto com a morte
Usma trama cruel contra vocé planejou
Pois a morte de indignagio ardeu
Por saber que muitos que sua foice
Cortou, ainda mais intensamente
Seu pincel conseguiu tornar vivos™®

O século XVII foi um momento em que na cultura figurativa ainda vigoravam as
convengbes classicistas pautadas pelos remotos modelos € pensamentos da Antigiiidade,
como pela mais recente exemplaridade de Rafael entre outros pintores de tendéncias
classica. Tebricos da Contra-Reforma, de linhagem classica que formularam prescrigdes
para a arie pautando-se pelas regras de decoro estavam ligados ao conceito neoplaténico
renascentista da natureza corrompida enquanto mero reflexo do divino e por isto deveria ser

corrigida pelos artistas.

' Um exemplo cléssico do tratamento que o pastor dispensa is suas ovelhas 1o Velho Testamento estd o
SalmodseD:m’dem’zmerozs,oSalmodobompastorondeoreiqueommfoiumpaswrdeovelhasepor
isto conhecedor do oficio, cria uma metafora lirica do relacionamento entre Deus, ou sob uma perspectiva
messidnica, de Cristo ¢ 0s justos demonstrando cuidado para com estes. Da mesma forma procede o pastor.
Ele cuida das suas ovelhas levando as pastagens verdejantes e as dguas 1impidas, conduz o sen rebanho por
wminhosegwosﬁmdoasoveihascomocajadoparanﬁosedesviaremepara[xﬁeg&lasdosataquesde
lobos.

'* Giovanni Battista MARINO Apud Robert ENGASS e Jonatan BROWN. Jtafian and Spanish Art. 1600-
1750. 1970. p. 83. Traduzido do Inglés onde lemos: “Nature who feared to be surpassed in every image that
you made. Has Michele, now, in league with death, A cruel plot against you laid: Jor Death with indignation
burned, To Know that many as his scythe Cut down, still more and usurously Your brush contrived to make
alive.”
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Tendo como meta alcangar a Beleza 1deal, o artista propunha-se a fazer uma selegdo
do que de mais belo poderia encontrar na natureza e aperfeicoar fim de aperfeicoa-lo
tornando-o © mais belo possivel em seu resultado final. Por outro lado tais teéricos
consideravam a simples imitagio da natureza sem nenhum tipo de comregio ou
aperfeigoamento, uma atitude vulgar oposta aquela busca pela exceléncia do Belo.

Nas vozes de Aggucchi e Paleoti, tedricos da Contra-Reforma e posteriormente
Bellori, pintores que procediam como mero imitadores da natureza eram considerados os
piores. Aggucchi que considerou Michelangelo e Rafael os mestres desta busca do belo
Ideal e paradigma para os artistas aprendizes, julgava Bassano, pintor veneziano da escola

maneirista como um dos piores e a ele aproximou Caravaggio:

“Bassano ¢ um Peiraikos no representar os piores, e uma grande parte dos modernos tém

representado igualmente; e entre estes, Caravaggio, excelentissimo no colorir, deve ser
comparado a Demétrio, porque abandonou a Idéia da Beleza, disposto a buscar a
semelhanca em tudo ™"

Nio obstante a hegemonia de Michelangelo e Rafael no ambiente artistico romano,
Caravaggio apresentou uma arte realista para um publico cujo gosto se inclinava pata a
graciosidade e para o Belo Ideal mais do que para a verdade que se encontrava na natureza.
O seu naturalismo estava em franca oposigio contra as convengdes idealistas e contra o
decoro nas tematicas religiosas que abordou. A sua linguagem pléstica expressava-se, pelo
vil, pelo disforme, pelos elementos considerados inferiores risticos e vulgares na pintura

segundo a perspectiva da critica da época.

Caravaggio assumiu uma atitude discordante das expectativas da institui¢io
eclesidstica romana que buscava na arte uma via de expressio que traduzisse pelas suas

imagens um religiosidade grandiosa e, num certo sentido, monolitica, pois de suas telas

** Roberto LONGHI. Studi Caravaggeschi. Tomo IT. Mildo: Sansoni, 2000. p.32. Traduzido do texto em
italiano onde lemos: “JI Bassano ¢ stato um Pierico [Pirreico] nel rassomigliare i peggiori, ed un gran parte
de’ moderni, ha figurati gli eguali; e fra questi il Caravaggio eccellentissimo nel colorire si dee comparare a
Demetrio, perché ha lasciato indietro I'Idea della bellezza, disposto di seguire del wurto la similitudine™.
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sacras emergiram como protagonistas individuos marcados pelo tempo, pela feiura, pela

humildade, com rostos sofridos cobertos por epidermes enrugadas e com pés sujos.

Uma obra que tipifica esta abordagem do pintor é a “Virgem de Loreto (fig.02).
Quadro que se destinou & Cavalletti da Igreja de Santo Agostinho, em Roma. Um tema raro
mas que tradicionalmente representava a casa que Maria habitava sendo transportada da
Palestina miraculosamente por anjos, ou seja suspensa no ar. Em seu quadro, Merisi
representa a habitagfo sagrada em uma rua escura compreendendo um espago que se define
pela soleira onde esta a Virgem com a crianga ao colo tendo atras de si uma parede com
frisos.

Os fiéis a renderem homenagem pela sua peregrinagio ¢ gesto de devogio ao se
ajoelbarem sdo individuos pertencentes aquela classe social inferior do “povo miido™ que
recebem um tratamento sem qualquer indicio de idealismo ou concessdo a edulcoracBes

formais.

Suas faces enrugadas, seus pés sujos e desgastados pela longa peregrinaciio retratam
a humildade, o sofrimento ¢ a pobreza ocupando na obra um lugar de destaque, atitude esta
do pintor que Calvesi interpretou como uma exaltagio da pobreza.

A Virgem como a crianga em seu colo também descalga e com seus pés cruzados,
contrasta com os peregrinos pela beleza de sua pose estatuaria inspirada na escultura
romana de “Tusnelda” (fig.10) na Vila de Alessandro de Medici. Compartitha com os fiéis
a humildade pelo seu gesto acolhedor ao inclinar-se em diregiio aos mesmos para que o
pequeno Cristo 0s abengoe.

Os pés sujos dos peregrinos constituem a simbologia do tema central da obra que ¢
o desejo de purificagio e de salvagio mediada pela igreja através de seus sacramentos.
Tema catolico discutido no periodo da Contra-Reforma. A graga salvifica ¢ simbolizada
pela luz que emana da Virgem e do Menino em diregdio aos fiéis ¢ a intermediagdo da 1greja

encontra sua simbologia no limiar ¢ na pilastra em que Maria se apoia.
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O quadro provocou na época uma reagdo curiosa por parte dos fiéis, do proprio

povo, que o viram conforme relatou Giovanni Baglioni:

“Na primeira capela [dos Cavalletti] da Igreja de Santo Agostinho & esquerda,
[Caravaggio] fez uma Virgem de Loretto tomada do natural com dois peregrinos, um com
05 pés sujos, e a outra com uma touca suja; e por estas leviandades em relacdo as partes

que uma grande pintura apresentou, entre os populares houve um grande rebulico ™

A atitude de Caravaggio ao apresentar os individuos pobres com os aspectos que the
sd0 caracteristicos através do realismo, dotou-os de expressividade artistica 0 que permite
interpretar esta figuragio como categoria de um fendmeno estético nas telas do pintor

lombardo.

Compreendeu também uma abertura no campo artistico que futuramente veio a se
transformar em meio expressivo ou em tema propriamente dito, engendrando uma
incipiente “épica plebéia” dado que em solo romano sofreu restrigdes, mas que em Napoles

encontrou um ambiente favoravel para se desenvolver.

Nas telas riberianas 0 exemplo caravaggesco engendrou uma poética a partir da
matriz cultural ibérica do pintor espanhol resultando numa observagdo objetiva e
pormenorizada do dado natural nos individuos populares, uma exacerbagdo do realismo e
do naturalismo de Caravaggio, uma experiéncia formal que ja vinha amadurecendo e se
consolidando desde a fase romana pela qual o Spagnoletto também passou.

% Giovanni BAGLIONL Le Vite de’ Pittori, scultori et architettil Dal Pontificato di Gregorio XII del 1572
infino a’tempi di papa Urbano VI nel 1642 scritte da Giovanni Baglione. Roma, 1642. Traduzido do texto
em jtaliano onde lemos:"Nella Prima capell [dei Cavalletti] alia man manca, [il Caravaggio} fece una
Madonna di Loretto ritratta dal naturale com due pellegrini, uno co’ piedi fangosi e altra com una cuffia
sdrucita e sudicia; e per queste leggierezze in riguardo delle parti che una gran pittura aver dee, da’
popolani ne fu fatto gram schiomazzo.”
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1.4. — Caravaggio ¢ 0 ambiente artistico napolitano

A chegada de um novo século trouxe consigo para a cidade partenopéia uma ruptura
na tradicdo figurativa da pintura através da linguagem naturalista e luminista de
Caravaggio. O pintor chega 2 cidade no momento mais classico de seu estilo ¢ amadurecido

em suas convicgdes artisticas.

Recém-saido de seu periodo romano, Merisi ofereceu a Népoles uma visio mais

dramatica onde participa dos aspectos reais das condigBes humanas que vivenciou:

“(...) uma experiéncia toda consumada na apaixonada participacdo em todo o
aspecto real e quotidiano dos fatos humanos, na profinda e dilacerante meditagdo sobre o
drama infinito buscado na condigido do homem, da eterna e irresolivel contraposi¢do
enire natureza ¢ historia, projeto e destino, transcendéncia ¢ imanéncia, sobretudo no
empenho constante e ndo menos desesperado de fixar sobre a tela com imediaticidade
pictorica e essencialidade visual o trabalho profundo e intermindvel procurado por um
olho atento e licido, mas também por uma consciéncia dilatada e sensivel ™.

As obras de Merisi tornaram-se paradigmaticas entre os pintores locais, originando
uma civilizagdio caravaggesca napolitana e proporcionando uma importante pagina para a
histéria do movimento como um todo e no cendrio artistico local que experimentou uma
nova cultura artistica elaborando modelos diferenciados pelo tratamento naturalista-

luminista que compreenden um novo credo artistico que se implantou em Napoles.

Este fato se explica por terem sido emergido grandes intérpretes do estilo do mestre

lombardo tanto entre os artistas nativos quanto estrangeiros que vieram para a cidade

* Nicola SPINOSA. La Pittura del Seicento A Napoli tra Naturalismo, Classicismo e Barroco. In: “Tra Luce
¢ Ombre, 1996. p. 12.. Tradwzido do texto em italiano onde lemos: {...} una esperienza tutta consumata
nell‘apassionata partecipazione ad ogni aspetto reale e quotidiano della umana vicenda, nella profonda ¢
lacerante meditazione sul dramma infinito procurato alla condizione dell’'uomo dalla eterna e irrisolvibile
conirapposizione tra natura e storia, progetto e destino, trascendenza e immanenza: Soppratutto
nell'impegno cosntante e non meno disperato di fissare sul tela con imedigterza pittorica ed essenzialiti
visiva il travaglio profondo e interminabile procurato da un occhio atiento e lucido, ma anche da una
conscienza dilatata ¢ sensibile.
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partenope€ia os quais sensibilizaram-se diante das novas solugBes plasticas desta vibrante
atmosfera de naturalismo. E ainda observou Argan que os pintores napolitanos foram os
que mais sentiram a experiéncia de Caravaggio em sua ligio dolorosa de vida o que “(..)
lhe ensinou a procurar valores mais intimos e auténticos, a buscar a veia profunda do
sentimento, de um sentimento que ndo parte de categorias morais abstratas, nem de
contrastes conceituais, mas que é ele proprio, em sua determinagdo e expresséo imediatas,

uma realidade moral >

A primeira assimilaggo do estilo de Caravaggio em Napoles teve o seu expoente em
Battistello Caracciolo que foi um entusiasta da ligio luminista-naturalista ¢ em cuja rbita

gravitaram os nomes de Carlo Sellitto, Filipo Vitale e Paolo Finoglia.

Battistello teve formag#o inicial no maneirismo com inclinagfio para o desenho mas
em contato com as obras do pintor lombardo aderiu imediatamente 2 nova linguagem
naturalista. Uma ades3o rapida e intensa mas que vird a ser substituida paulatinamente apos
a viagem de Caracciolo a2 Roma em 1614 em contato com os caravaggistas franceses

reformados e depois em 1618 foi para Florenga onde estudou os maneiristas de 1500,

Quando de seu retorno & Napoles, Caracciolo traz em sua bagagem artistica um
estilo amadurecido nio mais ligados aos modos de Caravaggio, mas voltados para o
classicismo bolonh€s ¢ seguirda uma nova orienta¢do estilistica sob os influxos de

Domenichino e Lanfranco, presengas contemporineas em Népoles.

Em seguida com José de Ribera ocorre uma revisio do caravaggismo solucionando
aquela crise naturalista apés o primeiro momento do caravaggismo napolitano. O pintor
espanhol chegou de Roma em 1616 apos um periodo de formacdo junto aos caravaggistas
de linha mais ortodoxa dos quais assimilou o tenebrismo levando-o &s ultimas

conseqtiéncias.

# Giulio Carlo ARGAN. Cléssico e Anticléssico: O Renascimento de Brunelleschi a Bruegel. 1999, p.457.
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Exacerbou a ligdo do pintor lombardo o que resultou em suas obras num realismo
exasperado em suas formas de expressio registrado através de marcantes e violentas cenas
de martirio e de deformidades o permite-nos interpretar uma verdadeira apologia 3 estética

do horrido.

Nos dois primeiros decénios de sua produgdo napolitana , suas obras testemunham
uma observincia estrita ao caravaggismo para depois revelarem uma nova orientacio
estilistica em que a sua paleta se compde de cores mais claras e argénteas, sdo quadros com

maior luminismo atmosférico sem, no entanto, abandonar a convicgdo naturalista.

Em torno de Ribera, no seu atelier estiveram personalidades marcantes na
interpretacio ¢ continuidade do caravaggismo da cidade partenopéia. Destes se destacou
Luca Giordano, o mais conhecido. Mas outros nomes igualmente importantes tém saido da
obscuridade gragas ao empenho da historiografia critica atual que tem aprofundado seus

estudos sobre os mesmos: Bartolomeo Passante e Juan Do,
Juntos estes artistas formaram um grupo caracterizado em sua produgao por:

“(...) acentos paravelazqueszzo& de comovente ¢ intensa realidade figurativa, orientacdo
realistica isemta da tradiciio de uma temdtica antiga, alcanca a visdo de uma nova
realidade social, sublinhando em uma épica transformacdo um mundo solene de pastores
verdadeiros e antiquissimos de vigias exaustos e esfarrapados a quem é conferida uma
dignidade biblica, mulheres e criengas tomadas do cotidiano JSiguras pouco adeguadas ao
decoro da sacra representagdo, ao contrdrio completamente investidas de afetos simples
na mais observada das ambientagdes ligada & presenca de poucos objetos de uso comum
que o loque de uma pincelada e rude restitui a maior evidéncia formal. Esta pintura
traspassada por uma constante vibragdo humana, desvincula o desenvolvimento da escola
napolitana do atormentado rigor das introspeccbes battistellianas, como do erudito
Slorescimento do stanzionismo mais refinado (...) ™

» Raffacllo CAUSA. Pittura Napoletana dal XV al XIX Secolo. 1961, pp. 36-37. Tradwzido do texto em
italiano onde lemos: “(..) accenti paravelasqueziani di commossa ed intensa vitalitd Jfigurativa,
{'impostazione realistica, disciolta dalla consuetudine di una tematica mntica, attinge alla visione di una
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O terceiro grupo teve como arbitro do gosto figurativo, o pintor Massimo Stanzione
que propds uma interpretagio livre do caravaggismo. De formagio tardo-maneirista junto a
Fabrizio Santafede, esteve em Roma por varios momentos junto aos caravaggistas franceses
interessados nos classicistas emilianos (Valentin e Vouet) e aos pintores locais (Saraceni ¢
Manfredi). Também a sua rentincia gradativa culminaré numa fase academizante tendo em

sua paleta cores mais claras e luminosas.

Enfim Battistello e Stanzione foram os dois maiores mestres locais entre 1620 e
1630 sendo grandes referenciais para as geragBes coevas e posteriores. No entanto, a
marcante convicgdo luminista-naturalista de Ribera compreendeu uma oposigio estilistica
aos dois pintores até que, igualmente aos mesmos, sofren uma certa influéneia veneziana
em sua paleta. Ha que se acrescentar que por volta de 1630-1640, o caravaggismo comecou

a definhar em Napoles dando lugar 4 escola classica bolonhesa.

1.5 - Interpretacio icomogrifica da “Virgem do Rosirio” e das “Sete Obras de

Misericordia

Sabe-se que a devogdo 4 Maria remonta aos fins da Idade Média e trouxe consigo
exageros que se tornaram alvo de critica na devogio moderna pela voz de Frasmo de
Roterdam, o que Lutero tomou como respaldo para os seus ataques 2 figura da Virgem. E a
arte a veiculada pelo cunho propagandistico que lhe deu a Contra Reforma vem em defesa

de Maria e do culto que se deveria prestar-lhe.

nuova reaita sociale softolineando wn un’epica transfigurazione un mondo solene di pastori veri ed
antichissimi , di vegliardi smunti e laceri cui in un librone conferisce aspetto e dignita biblica, di donne e
bambini presi alia vita d'egni giorno: figure appena sfiorate dal decoro di sacra rappresentazione ed invece
appieno investite di gffetti semplici, entro la piti corsiva della ambientazione, affidata alla presenza di pochi
oggetti d'uso comune, che il tocco di una pennellata ruvida ed aspra restituisce alla maggiore evidenza
Jormale. Questa pittura, percorsa da una costante vibrazione umana, svincola lo svolgimento della scuola
napoletana dal tormentato rigore delle introspezione battistelliane, come dalla coltissima fioritura deflo
Stanzioneismo pifi raffinato ().~
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Teologos defensores de Maria ergueram suas vozes oriundas de varias nagoes
européias. Dentre eles, Pedro Canisio, Francisco Suaréz, Roberto Bellarmino, Pierre de
Bérulle, Jean Jacques Olivier e Juan Eudes. As confrarias também participaram deste

empreendimento até mesmo competindo entre si.

Por conseqiéncia ha uma propagacio do tema abarcando toda a massa catélica e
exemplares historicos de devogiio despontam de varias formas: Luis XIII CONSAgrou o seu
reinado 4 Virgem, Descartes fez uma peregrinagio 4 Nossa Senhora de Loretto e Comeille

traduziu em verso o Oficio da Virgem.

Em meio a este fervor devocional, a Virgem adquire mais um atributo que remontou
de tempos longinquos, medievais; era o de vencedora das heresias, que conseguin frustrar
os intentos do arianismo e do nestorianismo, o que igualmente aconteceria com Lutero e
Calvino. Por fim, em 1625, Paulo V celebra uma peregrinagio rumo i Montanha Branca
em homenagem 4 vitoria obtida contra os reformadores tanto no ambito religioso como no

ambito politico.

Maria ¢ a nova Eva que esmagaré a cabega da serpente e que no contexto pos-
tridentino foi alvo de uma fervorosa devogiio ligada ao Rosario, na realidade uma
continuidade do culto & este objeto religioso que remonta 4 Batalha de Lepanto em 1571.

Com o estabelecimento da forma atual de meditagio do Rosario no século XVI com
seus quinze mistérios compreendendo quinze Pai-Nossos, cento e cingiienta ave-marias ¢ as
litanias, no campo das artes plasticas surgem retsbulos do Rosario apresentando os quinze
mistérios representados em medalhdes em torno da Virgem formando uma guirlanda ou

uma esquadra.

No século XVII ambas formas de representagio eram concebidas dando i Maria o
significado de protetora da Igreja e assistida pela ordem dominicanz e seus respectivos
doutores: S&o Domingos ao lado de Pedro de Verona, o martir inquisidor dominicano.
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Ambos, constituindo emblemas da santidade adquirida pelo cultivo da ciéncia e do martirio

respectivamente.

Caravaggio inaugura o seu naturalismo na arte napolitana com duas grandes obras:
“A Virgem do Rosdrio” (fig.03) e as “Sete obras de misericérdia” (fig. 04) ambos quadros
sdo retabulos de altar, sendo que o primeiro pode ter sido executado entre 1606 ¢ 1607 e o

segundo foi entregue 3 institui¢io que o comissionou em 1607.

No que diz respeito ao quadro da “Virgem do Rosdrio” (fig. 03), permanecem em
aberto no ambito da critica questdes relativas 2 identificacio do comitente, o destino
original da obra ¢ quando comegou e terminou a sua execucdo, e uma suposta rejeigio da

mesma.

A critica tem apresentado varios nomes como provaveis comitentes: Vincenzo I
Gonzaga, Duque de Mintua, Nicolau Radolovich, Abraam Vinck e Louis Finson, Dom
Marzio Colonna, Duque de Zagarolo, Cesare d’Este, Duque de Médena ou as instituigdes

dominicanas existentes em Nipoles.

As hipoteses apresentadas para a refutacdo da obra foram ou a falta de dinheiro, ou a
falta de decoro, versdo esta que nfio foi acolhida pela critica porque o tema do rosério era
napolitano por exceléncia e as solugSes que Caravaggio escolheu na concepgdo do quadro

partiram de matrizes napolitanas como a escolha dos modelos representando os fiéis.

Tais personagens ja ndo sio mais integrantes do “povo middo” de Roma
encontrados no quadro da “Virgem de Loreto” (fig. 02) ¢ sim os “lazzari” (lazares)
napolitanos. A propdsito destes, permanece um caréter de humildade na obra conferido pela
sua presenca, O que permite entrever uma conexio com o tema do pauperismo recebendo

destaque mais uma vez ao ser assimilado como um fenémeno estético.
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O Rosario teve uma presenga marcante no repertorio das tematicas religiosas das

colegdes da aristocracia napolitana®®, Labrot observa que “Pimturas da Virgem sozinha ou
com o Cristo Menino, entre elas a “Virgem da Graga”, “4 Virgem das dores” e a “Virgem
do rosdrio” preenchiam pdginas inteiras de inventdrios. Eram quadros de tamarho
pequenos destinados & devogdo pessoal, "

A obra de Caravaggio foi concebida numa composigio piramidal tendo seu eixo
central na figura do Cristo com sua mie imediatamente ao seu lado. Ladeando o grupo
divino estdo Sio Domingos e S&o Pedro, o martir e na parte mais baixa da obra, um grupo

de fiéis ajoelhados esperando receber das maos de S50 Domingos o rosario.

Estamos diante de uma obra emblematica em que a Igreja Catélica é simbolizada
pela Virgem enquanto coluna da Igreja, ladeada pelos doutores e pelos santos martires
dispostos a defendé-la respectivamente nas figuras de Sio Domingos e de S3o Pedro martir
e rodeada pelos fiéis. E ainda, uma exaltagiio ao culto do Rosirio e da Virgem pregado

26

pelos dominicanos . Enfim, um programa com fins doutrinarios ¢ de afirmacio

dogmética contra o protestantismo.

# SegueumalismdosnomesdecolecionistasqnepnssuiamosqnadmscomateméﬁcadoRosériciso]adaou
Jjunto a outros santos: Cuomo, Anfora, Cardenas, Cavallino, Dentice, Gaetani, Guerrasio, Macedonio, Palma,
Po, Spimelli, Vulturale. Os quadros inventariados por estes coleciomistas até entio sio de autoria
desconhecida. Orsini (executado por Azzolino), Palma {executado por Giovanni Balducci), Pignatelli
(executado por Coscia), Fusco {executado por Luca Giordano), Pé (executado por Luca Giordano), Lauro
(executado por Francisco Solimena), Corrado (executado por Trombatore), Carrafa (executado por Andrea
Vaccaro), Fullachi {(executado por N. Vaccaro).

Virgem do Rosdrio com S3o Domingos ¢ S3o Tomé. Colegio de Benestante, artista anénimo.

Virgem do Rosédrio com S3o Domingos, Santa Tereza ¢ outros santos. Colegio Spinelli, artista andnimo.

** Gérard LABROT Jtatian Inventories 1: 1600-1780. 1992, p.35.
26Aﬁ9ﬁo&stabelecidaemrea0rdemdosbominimos,oRosériceaﬁguradeSﬁoPedroMérﬁresté
respectivamente nos seguintes fatos:

Domingos de Gusmdn(1170-1221), homem de origem nobre, nascido na Espanha em uma vila chamada
Caleruega. Sudeste de Burgos, mdouemPaiéaciaesetemmnmpadmeoﬁnegoregiﬂarnaIgrejada
dimede()sm&AliconhemoBispoDiegocomqnemviajouepercebeunaFtangaumaprofusﬁode
grupos subversivos atuando contra a religifio € a sociedade. Defendeu a £ catélica através da simplicidade ¢
dapobrezapreferiuoensinmnemoeobomexemploaosmétodasdcrcmessﬁousandowmoarmamincipai
de sua estratégia o estudo teoldgico. A sna ordem foi criada no a partir de uma crise religiosa pessoal mas de
um empenho institucional prolongado do qual Domingos foi um participante secundério. Tratava-se do
esfor¢o da Igreja Romana em combater a heresia dos Cétaros de Langhedock e restaurar o controle exclusivo
sobre a cristandade catolica.

No que diz respeite a Pedro de Verona (1205-1252) que veio a ser um dos mdrtires cultuados pelos
dominicanos, sabe-se que aos dezesseis anos ingressou na ordem e teve como ideal combater avidamente a
heresia albigense que cain na condenacdo da Inquisicio apos o concilio de Verona de 1184 por terem sido os
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A esquerda da obra vemos a figura de Sio Domingos distribuindo os rosérios aos
devotos ajoethados e avidos para recebé-los. O santo olha diretamente para a Virgem
permitindo que se faga uma analogia i visio em que recebeu da Mie de Cristo a

incumbéncia de propagar o culto ao Rosario.

Neste didlogo de olhares ¢ de gestos pode-se entrever o dogma da Igreja que
afirmava a capacidade que os santos tém de interceder pelos fidis diante de Deus refutando
o pensamento dos protestantes que consideravam uma atitude idélatra (Cristo era preterido
em favor de santos, visto que para Os protestantes era o unico mediador na relacgio
Deus/Homem) e pagd (porque os sanfos eram pessoas mortas e ainda no tinham chegado

aos céus, exceto Cristo, logo era um culto aos mortos).

O dogma catélico ¢ reforgado pelo fato de os fiéis nfio verem a Virgem mas apenas
Sdo Domingos, ¢ no lado oposto, a direita do quadro, a figura de S3o Pedro martir que

aponta para Maria othando em dire¢3o ao observador.

Este gesto do martir e especificamente a sua presenca na cena sio uma analogia a
sua militdncia contra a heresia dos albigenses ou cdtaros, soa como uma adverténcia aos

hereges protestantes de que tal como o santo avidamente defendeu a fé catélica contra

seus adeptos acusados de negociarem com o diabo. Pedro de Verona conseguiu que muitos dos adeptos desta
scita se convertessem de seu erro mas acabou assassinado por dois nobres cataristas venezianos por terem
suas propriedades confiscadas pelo religioso. A arte que relata este episédio da vida de Sdo Pedro, o Martir
como ficou conhecido apds ter sido canonizado no ano seguinie 30 de sua morte, representa-0 em uma
floresta com uma espada ou cutelo atravessando o seu crinio ou ainda com uma pakma, simbolo do martirio
em uma de suas mios e na outra um crucifixo.

A ligacio com o Rosdrio estd fundamentada em uma vis3o na qual S3o Domingos teria recebido da Virgem o
rosério e dela teria aprendido como recitar as oragbes tendo sempre a mente voltada para os mistérios
gaundiosos, dolorosos € gloriosos de sua vida, e esta atitude devocional deveria ser ensinada aos fiéis, o que
veio ocorrer profusamente apos a vitéria de Muret, dia em que S3o Domingos dedicor nma capela para o
Rosirio na igreja de Sdo Tiago (em Muret). A partir de entfo numerosas confrarias do rosirio surgiram na
Franca. E iradicionalmente era atribuida a vitoria sobre os Albigenses ou Cétaros ao Rosério pelo fato de Sdo
Domingos ter assistido a batalha usando como estandarte um grande crucifixo crivado de flechas.

Esta tradicdo foi refutada no século XVII por emuditos que afimnavam gue o rosdrio nffo poderia ser anterior
ao século XV e que seu criador e difusor de seu culto foi Alain de La Roche. Em resposta, os dominicanos
relataram que a uinica atuagdio de Alain foi 2 de reconstruir as confrarias do Rosirio no século XIV em que o
povo cristdo estava sendo dizimado pela peste.
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aqueles hereges do passado , a Igreja ainda estava apta a defender o cuito 3 Maria e ac

Rosario.

E uma representago de cunho propagandista da vitoria contra os hereges albigenses
que igualmente valeria contra a heresia dos protestantes. Acreditava-se que recitando o
Rosario diariamente era possivel alcangar a salvagfio. Mérito este demonstrado por Mile ao
associar O pensamento com uma cena do “Juize Final” (fig.11) de Michelangelo

Buonaroti.

No Juizo vemos um dos eleitos langando para dois de seus companheiros o Rosario
a fim de que por meio deste pudessem alcangar a Virgem e estar junto aos santos, o que se
pode associar também a uma frase de Santa Tereza: “o Rosdrio é uma corrente que liga a

terra ao céu.”

Em 1571 o Roséario foi associado a vitoria da Santa Liga contra os turcos na batalha
de Lepanto. Segundo a versdo mistica sobre o fato, o Papa Pio V atribuiu o mérito deste
sucesso ao Rosario tendo sido convencidos também os vencedores. Buscou-se explicar que
esta batalha s6 foi obtida pela intervengio da Miae de Deus dado que os soldados da liga

eram inferiores em niimero em relagdo aos inimigos turcos.

Gregorio XHI instituin uma celebragio para este evento no primeiro Domingo do
més de outubro, consequentemente realizando ao mesmo tempo uma festa para o Rosério.
Por fim, Mile enumera as virtudes atribuidas ao Rosario: uma arma contra o Islam, contra a

heresia ¢ um meio de salvagio para os vivos e 0s mortos.

Considerando os aspectos formais, o quadro de Caravaggio exerceu considerével
influéncia em Nipoles durante o primeiro e segundo decénios como se pode verificar na
produgdo artistica de Giovanni Bernardino Azzolino? que assimilou a huz caravaggesca e

uma arquitetura compositiva semelhante a do mestre lombardo.

*" Segundo a biografia dedominiciana sobre Azzolino o pintor teria sido um devoto da Virgem, por isto se
empenhou em fazer belissimos e numerosos quadros da santa e em particular eavolvendo a temética do
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Mas as solugdes plasticas de Azzolino em relagio a Caravaggio, nio permitem falar
especificamente de uma emula¢fio ou de uma conversdo irrestrita ao estilo de Merisi, a
distdncia que os separa ¢ relevante, pois Azzolino foi um pintor tardo-maneirista, com
tendéncias classicistas marcantes em suas telas, um seguidor de uma tradigio toscano-
florentina e que a partir de um determinado momento se justapbe com ténues, porém
marcantes citaghes caravaggescas sem “(..) frair a sua matriz tardo maneirista

devocional” %,

Estas novidades estilisticas de Azzolino podem ser conferidas com base na “Virgem
do Rosarie “da Igreja de Sdo Luiz Gonzaga™ (Fig. 12.) comparando-a com a “Virgem do
Rosdrio” (fig.03) de Caravaggio.

As semethangas entre as obras conforme anteriormente mencionadas sdo verificadas
na estrutura compositiva do espago pictorico onde as figuras se distribuem numa disposigdo
piramidal obedecendo a uma simetria cujo eixo central encontra-se no grupo da Virgem
com o menino. Em Azzolino o centro e o apice da pirdmide coincide com a cabeca da

virgem e em Caravaggio o centro da composicio coincide com o corpo do menino Jesus.

Foi observada em Caravaggio uma “crise cldssica” que remonta & “Deposigdo”,
(fig.13) a “Virgem de Loreto” (fig.02) as herancas venezianas ¢ lombardas conferidas em
Lorenzo Lotto que por sua vez partiu do renascimento maduro do Rafael Tardio.

rosério. O escritor apresenta um elenco com vérias pinfuras dedicadas 3 referida temdtica descrevendo as
obras detalhadamente em suas respectivas igrejas napolitanas:
Igreja da Santissima Trindade:O Rosdrio e os Quinze Mistérios;
Igreja de Jesus e Maria: Rosdrio com os quinze mistérios no aftar da capela lateral. (1609);
Igreja da Sanidade dos Padres Pregadores: Rosdrio com os Quinze Mistérios;
Igreja de Séo Pedra Mdrtir: Obra do Santissimo Rosdrio com os Quinze Mistérios. Séo Domingos entrega o
Rosdrio aos devotos.
Congregagdo do Monte de Deus dos Padres Pregadores: No altar, So Domingos em meio aos fléis da
congregacdo recitando o Rosdrio e a virgem aparecendo em Gloria com a Santissima Trindade com uma
%!érz‘a de anjos.

Flavia FERRANTE. Giovan Bernardino Azzolino tra tardomanierismo e protocaravaggismo. Nuovi
contribufi inediti., in: Scritti di Storia dell’ Arte in onore di Raffaello Causa, 1988, p.136.
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Esta “crise classica” ¢ explicada a partir do rigido esquema simétrico das sacras
conversagOes renascentistas que em Rafael por exemplo, na “Transfiguracdo” (fig 14),
obtiveram uma nova solugiio mediante poses maquinosas e esquemas compositivos
complexos; inova¢bes que constituiram a “maneira moderna™ e que se tornaram elementos
presentes na produgio de Lotto, observados a partir dos retabulos: “4 Virgem do Rosdrio”
(fig. 15), (Cingoli, Macerata, Igreja de Sio Nicolau), “A Virgem entronizada com o
Menino e com Sio José, Bernardino, Jodo Batista, e o dbade Anténio” (fig.16) Igreja de
Sdo Bemardino, Pingolo-Bérgamo), e da “Fransfiguracio” de Recanati.

Esta adequacio & “maneira moderna” assimilada por Lotto sers retomada por
Caravaggio na tela da “Virgem do Rosdrio” (fig.03) verificada no tratamento que foi dado
a0 movimento das figuras, na expressividade das mios e pela vivacidade e dramaticidade
com que s20 concebidos os tecidos com fartos e ricos pregueamentos e ainda a “pose
poética” do inclinar a cabega para o lado como faz S3o Pedro Martir igualmente ao auto-
retrato de Caravaggio no “Martirio de Sdo Mateus”. (fig.17) evocando o sentimental ¢ o
tragico tal qual nos retratos episédicos de Lotto.

Todavia em Azzolino € percebida uma maior preocupagio em dar equilibrio a
composigio. Ha em seu quadro uma maior rigidez simétrica que se aproxima mais do gosto
classico renascentista, remontando &s sacras conversagdes entre a Virgem com 0 menino e
alguns santos na presenca de anjos. O que pode ser observado pelo semicirculo de anjos
atras da Virgem e os outros dois grupos de santos e devotos que se dispdem em ambos
lados do quadro.

Esta disposi¢io dos personagens saturando a cena, est também presente na tela de
Caravaggio, mas em Azzolino a visdo plena da Virgem em seu trono numa postura
rigidamente hierdtica evoca um sentido de maior deferéncia do observador em relago 2
imagem visto que aqui o tema ¢ tratado com maior gravidade se comparado com o quadro
do pintor lombardo.
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A proposito desta discrepincia entre os dois pintores, a referida gravidade e
circunspeccdo fol um tratamento dispensado por Azzolino a todas as figuras de sua pintura
ao passo que em Caravaggio ¢ observada uma contraposi¢io entre o “humilde realismo
feroz”? dos fiéis, avidos para obter o objeto devocional e a “divina majestade ideal” da
Virgem e dos santos conferida pela escala maior com que sdo tratados e pela nogio que o
pintor quis dar de uma muitidio de miseraveis protagonizando a tematica sacra. Mais uma

solucdo inovadora e revolucionéria.

Quanto ao tratamento da luz, a semelhanga entre as duas obras estd no fato de nio
existir um foco nico, a0 contrario superficies ilumiradas se multiplicam por toda a tela
incidindo mais intensamente sobre o corpo do menino Jesus, enquanto que as demais partes

submergem na obscuridade.

Na tela caravaggiana a luz destaca as mios dos fiéis enfatizando a sua linguagem
unissona de peticdio. A paleta se define pela a rica gama de cores dos tecidos fartamente
pregueados tanto das roupas quanto da ampla cortina que pende sobre a cena dando-the um

sentido decorativo.

A tela do pintor lombardo encerra o espirito napolitano pelo estilo, pelo tratamento
e pela escolha dos modelos. No entanto o tratamento estilistico destes individuos pobres

demonstra ressonancias de idealismo pelo tratamento de suas vestes integras.

O sinal mais indicativo do pauperisino presente na cena de Caravaggio esté nos pés
sujos de seus protagonistas, um dado que se repete na tela da “Virgem de Loreto” (fig.02)
na figura do peregrino cujas vestes embora muito humildes ainda nfo trazem aguele rigor

na representacio dos pobres que aparecerdo a partir de Ribera vestidos de farrapos.

* Mia CINOTTL Caravaggio. In: / Pittori Bergamaschi dal XIII al XIX secolo. Ii Seicento. Vol. 1 p.553.
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1.6 - O Pio Monte da Misericérdia: a ancestralidade de sua ideologia

* Quando o Filho do Homem vier em sua gibria, e todos os santos anjes com ele, entdo se asseniard no trono da sua gléria. E
serdo rewnidas em sua presenca todas as naghes, € ele separard os homens uns dos cutros, eomo o pastor separa as ovelhas dos
cabritos. E pord as ovelhas & suq direitg ¢ os cabritos & sua esquerda. Entdo dird o Rei aos que estiverem & sua direita: Vinde, benditos
de meu Pai, recebei por heranca o reino preparado para vos desde a fundagdo do wundo. Poix tive fome e me deste de comer, tive sede &
me destes de beber; era forasteiro ¢ me recolhestes; estive nu e me vestistes; doente e me visitastes; preso ¢ viesies ver-me. Entdo os
Justos the responderdo: Senhor, quando foi que te vimos com fome e te alimentamos, com sede e te demos de beber? Quando foi te vimos
Jorasteiro e te recolhemos, ou mu ¢ te vestimos? Quando foi que te vimos dpente ou preso e fomos ie ver? Ao que lhes responderd o Rei:
Em verdade vos digo que, quando o fizestes a um destes meus 5 irmdos mais pequeninos & mim o fizestes. Em seguida dird ao s que
estiverem & sua esquerda: Apartai-vos de mim, malditos, para o fogo eterno, preparado para o diabo e para o5 seus anjos. Porque tive
Jome ¢ nilo me destes de comer; tive sede e ndio me destes de beber; fui forasteiro e ndo me acolhestes; estive mu e ndo me vestistes;
doerie e preso € néo me visitastes. Entdo eles também lhe responderdo: Senhor, quando ¢ que e vimos com fome, ou com sede,
Jorasteiro ou mu, doente e preso ¢ nilo ie servimos? E ele responderd com estas pelavras: Em verdade vos digo:, todas as vezes que o
deixastes de fazer o wm destes pequeninos, foi a mim que o deixastes de fazer. E irfio estes para o castigo eternoenquanios os justos irlo
para a vide eterna (Matens 25: 31-46)."

Reconstruindo o histérico da encomenda das “Sete Obras de Misericordia”,
(fig.04) Pacelli** apresenta importantes caracteristicas sobre os fumdadores e a instituigio
do Pio Monte della Misericordia quanto & sua ideologia, a sua convicgio religiosa e a
posigdo social dos mesmos. Aspectos estes que serio abordados observando a concepgio
ideologico-formal ¢ os influxos que a obra exerceu no ambiente artistico que lhe fora

contemporaneo.

Primeiramente ser2 apresentada aqui uma “ancestralidade’ ideolégica visto que as
praticas assistenciais institucionalizadas proliferaram no seio da Idade Média em
tomo do eixo da Misericordia como meio de obter a salvagdo tendo —se repetido no
programa assistencial da pia instituigio do século XVIL

Pensamento este que se repete ao consolidar mais uma entidade assistencial no
século XVII encontrando expressio nas palavras: “ Em 18 de janeiro, o proprio pontifice
concede indulgéncia plendria e remissio de todos os pecados a cada um dos cavalheiros
[grifo nosse] no dia de admissdo ao Monte <<porque foi confessado e comunicado>> ">

* Idem. Ihidem.

*! Evangetho Segundo Sao Mateus. Portugués. In: A Biblia de Jerusalém. 1985. p.1887.

% Vincenzo PACELLIL Caravoggio. Le Sette Opere di Misericordia. 1993,

** C.DELELLIS Apud Vincenzo PACELLI. Aggiunta alla Napoli Sacra dei D ’Engenio, Tomo I, p. 462,
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Seguindo ideologicamente o modelo medieval, instituigbes como o Pio Monte da
Misericordia caracterizavam-se pelo envolvimento da comunidade laica aristocratica
gerenciando as questdes caritativas sobre uma base paroquial. Em linhas gerais, no entanto
nfio precisas quanto ao perfil do Pio Monte, podemos delinear os seus programas
enumerados a partir de Liz e Soly**:

Busca de solugdes ideais para o fendmeno da pobreza;
- Exaltagiio da pobreza material;

- Exaltagdo da pobreza voluntaria incluindo em sua préitica um viver austero, o

auxilio aos necessitados, mortificagfes e caridade;

- Pobreza ascética conciliando a vida religiosa contemplativa com a vida religiosa

ativa,

- Santificacio da pobreza: os pobres s3o vistos como imagem de Cristo,
sublimando assim a sua condic8o de sofrimento. Eram também mediadores entre
Deus ¢ os homens, detentores das chaves do paraiso . Estabelecia-se assim uma
relagio simbidtica entre ricos ¢ pobres caractenizada por uma interdependéncia
que se polarizava pela necessidade espiritual de um e pela necessidade material
de outro. Em suma era a salvagio do homem condicionada pelas obras de

caridade em favor dos pobres.

E constatado, enfim, que a ideologia do Pio Monte da Misericordia j4 possuia os
seus antecedentes em Napoles a partir de meados do século Xl quando laicos passaram a
administrar pessoalmente as obras assistenciais estabelecendo um tipo de contato mais

direto com os pobres.

34 Catarina LIS & Hugo SOLY. Pobreza y capitalismo en la Europa Preindustrial {1350-1850). 1984.
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1.7 - O nascimento do Pio Monte da Misericérdia

Em 1601, em pleno periodo da Contra-Reforma, pela iniciativa de sete jovens
pertencentes a aristocracia napolitana, nasce a Instituigio assistencial chamada Pio Monte
da Misericordia.

Sdo estes os seus jovens governadores: o marques Cesare Sersale, Giovan Andrea
Gambacorta, bario de Limatola, Girolamo Lagni, nobre de Capuana, Astorgio Agnese,
bardo de Rocchetta e nobre do cargo eletivo de Portanova, Giovan Battista D’ Alessandro,
patricio do banco do porto, Giovan Battista Piscicelli, patricio do banco Capuano, Giovan
Battista Manso, Marqués de Villa.*®

Em 8 de janeiro de 1603, forma-se uma comissio com o objetivo de compilar as
regras € o estatuto que discriminaria as atividades caritativas que seriam exercidas pela
institui¢do incluindo os seguintes nomes: Ascanio Carafa, Carlo Caracciolo Di Vico,

Cesare Piscicelio, Giovan Simone Moceia, Girolamo marchese e Giovan Battista Severino,

O estatuto foi compilado em 32 artigos e confirmado mediante assentimento da
congregacio sendo legitimado respectivamente pelos seguinte manifestos de aprovagdo: o
régio beneplacito expedito em 10 de julho de 1604 por Fitippo I através de seu Vice-
Regente em Napoles, Giovan Alfonso Pimentel de Herrera, conde de Benavente, em
seguida, a aprovagio do Pontifice Paolo V com a sua Bula Pontificia em 15 de novembro
de 1605.

Tratando de questSes assistenciais e administrativas do patrimdnio do Pio Monte,
vejamos agora em que se resumiram as tarefas institucionais que convergiram para a

iconografia da obra de Caravaggio, materializando assim a ideologia da Instituicio:>®

* Pacelli informa-nos que para constituir-se governador do Pio Monte della Misericordia nio era necessirio
que se fosse o primogénito, eles apenas ostentavam o titulo nobilidrquico da familia.

*® Vincenzo PACELLL LeCaravaggio: Sette Opere di Misericordia. Traduzido do texto em italiano onde
lemos:

10} Essendo sette le opere di misericordia, richederebbero anche sette deputati, non dimeno perché nella
pratica 5i vede che un deputaio ne pud esercitare pit di iun, si eleggerano 6 deputati per Uesecizio di guelle,
aggiungendo per setfimo il Deputato del Patrimnonio. E peroé abbiamo valutato per evitare confusine,
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“10) Sendo sete as obras de misericérdia, era necessdrio que houvessem também
sete deputados, néio menos porque na prdtica se vé que um deputado ndo pode exercitar
mais de uma, elegeram-se seis Deputados para o exercicio daguelas, sendp o sétimo, o
Deputado do Patriménio. Todavia temos avaliado para evitar confusdo, distinguir cada
uma das obras e situar-the o seu Deputado especifico e a cada Deputado atribuida a sua

obra especifica.

11) O visitar os enfermos desejamos que esteja sempre a cargo do nove Deputado,

isto ¢ o eleito em ultimo lugar, e serd chamado Deputado dos enfermos, (...).

12) O enterrar os mortos serd encargo do pemultimo Deputado eleito em sexto
lugar, e serd chamado Deputado dos mortos(...).

13) a Libertagdo dos encarcerados serd do Deputado eleito em quinto lugar e serd
chamado Deputado dos encarcerados (...).

14) — A redencgdio dos cativos, serd do Deputado eleito em quarto lugar e serd
chamado Deputado dos cativos

distinguerle una per una e situarle in modo, che as ognuna di esse venga assegnato il suo particolare
Deputato ed a ciascheduno Deputato assegnata | 'opera sua particolare:

11) Il visitare gli infernd vogliamo che sia sempre a carico del nuovo Deputato, e cioé ultimamente elelto, e si
chiamera il Deputato deli infernii, (...}

12) I seppellire i morti sard peso del penultimo Deputato nel sesto luogo eletfo, e si chiamera il Deputato dei
morti (..}

13) la liberazione dei carcerati sara del Deputato nel quinto luogo eletto e si chiamera il Deputato dei
carcerdti.

14} la redenzione d cattivi, sara del Deputato nel quarto luogo eletfo e si chiamera il Deputato delli cattivi.
15) Il sovvenire il poveri vergognosi, sotto la quale opera si rinchiude il mangiare, il bere, il vestire, che si
dard aghi affamati, sitienti ed ignudi, sard a carico del Deputato dei poveri vergognosi.

16} Omissis}

17} It ricettare i pellegrini sard peso del Deputato nel secondo luogo eletto e si chiamera ij Deputato dei
pelegrini.

18} Resta solo il maneggio delle facoltd del Monte ch’é il nerbo e la sostanza di tuite le opere. Questo sara
sempre il deputato in primo luogo elefto e si chiamerd il Deputato del Patrimonio; il quale avra pensiero di
tutta Pesigenza fara che il Razionale faccia libri necessari d’introito, ed esito dovra firmare le polizze delli
pagament,..”
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15} — O socorrer aos pobres vergonhosos, em cuja obra se inclui o comer, o beber,
o vestir, que se dard aos esfomeados, sedentos e nus, estard a cargo do Deputado dos

pobres vergonhosos
16} (Omitido)

17} O receber os peregrinos serd encargo do Deputado eleito em segundo fugar e
sera chamado Deputado dos peregrinos.

18) Resta apenas a administragdo das faculdades do Monte que é o nervo ¢ a
esséncia de todas as obras. Este serd sempre o deputado eleito em primeiro lugar e serd
chamado Deputado do Patrimonio, o qual fomard ciéncia de toda a exigéncia e fard com
que o contador faca os livros necessdrios de intrdito e éxito, deverd assinar as apdlices dos

pagamentos...”

1.8 - Antecedentes iconogrificos das “Sete Obras de Misericordia” de Caravaggio

“Meus irmdos, se alguém disser que tem f&, mas ndo tem obras, que lhe aproveitard isso? Acaso a SfE
poderd salvi-lo? Se um irmdo ou wma irmd ndo tiverem o que vestir e lhes Jaltar o necessdrio para a
subsisténcia de cada dia, e alguém entre vos disser “Ide em paz, aquecei-vos e saciai-vos, e ndo lhes
der o necessdrio para a sua manutengdo, que proveito haverd nisso? Assim também a J2 8¢ ndo tiver
obras, estd morta em seu isolamento. ™’

Os precedentes iconograficos das obras de misericordia sofreram ao longo da
tradicdo figurativa evolugbes histérico-doutrinarias pautadas por conceitos literarios
teologicos, filoséficos e moralizantes proporcionando diferenies conotagdes as

representagGes do referido tema conforme o ambiente ¢ 0 momento em que foi engendrado.

O Evangetho Segundo Sdo Mateus que é a matriz iconografica para as obras de
misericordia foi utilizado em concomitincia com escritos medievais (Sumas, tratados e
cronicas) e com catecismos que estiveram em voga no momento de execugdo da obra.

Pautando-se por estas diferenciadas orientagdes, os exemplares figurativos se tornaram

* Epistola de Sio Tiago. Portugués. In: A Biblia de Jerusalém, 1973. p.2266.
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relevantes enquanto registros artisticos e documentais considerando que nos mesmos s&o

observados veios humanistas, sociais e religiosos {catolicos e protestantes).

Tomando como base o Evangelho de Mateus, ali sfo verificados seis tipos de atos
de benevoléncia e ndo sete. Esta sétima obra, “enterrar os mortos” foi acrescentada pelos
Sumistas® que se preocuparam também em fixar o nimeros e a ordem das obras numa
hierarquia. Medida que posteriormente foi adotada pela doutrina eclesiastica tradicional

com pequenas variagdes.

Junto aos tedlogos e cromistas, os sumistas medievais tém justificado o acréscimo
desta sétima obra com base no livro apécrifo de Tobias®™ em que segundo sua historia de
vida, manifestava compaixdo pelos corpos insepultos além de praticar a caridade ao vestir

os nus e alimentar os famintos.

Todavia nfo faltaram representagdes que se pautassem literalmente pelo Evangelho
de Mateus representande seis e ndo sete obras, 0 que se pode conferir nas primeiras
representagdes das seis obras depois dos anos 1000 no Saltério da Rainha Melisenda
(British Museum) e no século XTI, em uma miniatura da Biblia da Abadia de Floreffe.

% Em sua obra A Cidade de Deus (Vol. 01) Santo Agostinho dedica wm pequeno capitulo 2 tarefa de sepultar
08 corpos dos santos baseando-s¢ em motivacles afetivas e considerando o ritual finebre dos justos da
antigiiidade yma obra de piedade. Faz mencdo ao livro de Tobias em que € narrado o sepultamento que este
fez em consideragfio aos seus compatriotas, ao 6leo que a mmlher usou para ungir os pés de Cristo, uma
antecipacio de seu sepaltamento ¢ por fim a deposicio do corpo de Cristo feita por aqueles que o amavam.
Agostinho enfatiza que o sepultamento ¢ agradivel aos othos divinos porgue € um gesto de caridade. O
Sumista buscon também em sua outra obra intitalada “Do ciddade que se deve fer dos mortos” de 421,
combater 05 eXageros em que criam muitos cristdios sobre corpos insepultos ou corpos cujas ossadas foram
dispersas, pois estes fiéis criam cque tais corpos nfo poderiam ressuscitar no dia do Juizo. Na dontrinacio
desta obra Agostinho fala do corpo humano enquanto templo do Espirito de Deus mas o modo como morren
em nada afetaria o cristdo no momento da ressurreigdo.

3 Tobias. Portugués. In: A Biblia de Jerusalém. 1985. p. 728. “Nos dias de Salmanasar, eu tinha feito muitas
esmolas a meus irmdos de raca; dava meu pdo aos famintes e roupa aos que estavam nus; ¢ guando via o
caddver de algum de meus compatriotas jogado fora das muralthas de Ninive, sepultava-o _Enterrei
igualmente os gue Senagueribe matou. Quando regressou da Judéia em fugae, depois do castige que lhe
mandou o Rei do céu, por causa de suas blasfémias, Senaqueribe em sua ira mandou matar muitos filhos de
Israel.. Entdo eu refirava seus corpos para dar-lhes sepultwra” QO livio de Tobias trata de uma hisibria
familiar onde sucessivos inforfinios aconiecem e no fim a vitdria prevalece deixando como ligio moral e
espiritual dar esmolas ¢ peculianmente enterrar 05 mortos.
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Benedetto Antelami apresentou uma solugiio iconografica inovadora em uma visio
mais abrangente ao representar em uma cena as obras de misericordia associadas com o
Juizo Final numa conotagio moralista conforme se observa nos portais do Batistéric de
Parma (aproximadamente em 1196), (fig. 18).

A iconografia de Antelami apresenta as seis obras descritas em Mateus sem se
preocupar com a ordem em que foram citadas por Cristo. Uma interpretagio que permite
relacionar esta escolha com as seis idades do mundo de Agostinho ou com as seis idades do

homem, também de Agostinho constante no texto de Isidoro de Sevilha.

Mas a atitude inovadora do artista foi influenciada pelas Homilias de Efrem Siro e o
Hino De Die Judicii atribuido a Sio Beda, o veneravel ou a Alcuino, e teve repercussio
registrada por meio de emulagBes que foram feitas de sua obra como por exemplo, no portal
da Igreja de San Gallo do Domo (Basiléia).

E também percebido que a representagio das obras de misericordia incide sobre
aquelas de natureza corporal. A exaltagio da caridade liga-se 4 uma imediaticidade tanto na

assisténcia quanto na necessidade daqueles aos quais se dirige.

O intuito essencial da representagio das boas obras nas artes figurativas era sempre
de natureza alegérico-moralizante desde a Idade Média, passando pelo século XII no
interior das igrejas e das catedrais sempre com exemplares classicos como o de Sio

Martinho dividindo a sua capa com um homem nu manifestando preocupagdes didaticas.

Sabe-se que ao lado das sete obras de misericordia corporais estdo as de natureza
espirituais®’, embora estas ltimas a0 longo da historiografia iconografica do tema tenham
sido de raras representagbes quer isolada, quer simultaneamente. O primeiro registro
encontra-se na igreja de Santa Maria da Saide em Viterbo com a presenca do Cristo Juiz,

isto é, acrescentando-se o tema do Juizo Final.

“ As sete obras de natureza espiritual compreendem: Dar bons conselhos, ensinar aos ignorantes, corrigir os
que erram, consolar os aflitos, perdoar as injurias, suportar com paciéncia as fraquezas do proximo ¢ por fim,
rogar a Deus pelos vivos ¢ pelos defuntos no purgatério.
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Diferentemente se fez a abordagem do tema da caridade no ambiente flamengo do
século XVI onde a tradi¢do figurativa sO fez representar as obras corporais ligadas ao Juizo

Final e na maioria das vezes em cenas isoladas.

Apds o emraizamento do protestantismo, a representagdo das obras caritativas
difunde-se largamente e assume o perfil de uma pintura de género sem quaisquer
conotagdes catolicas, laicizando a teméatica ¢, mediante 2 sug nova concepgiio burguesa,
desenvolve-se um discurso apologético do trabalho onde instrumentos sio mostrados
detalhadamente indicando a forma de produgio artesanal.

Ha nas entrelinhas do discurso moral presente nestas representagdes acentos da
Ftica Protestante exemplificada pelo estrato de trabalhadores artesfios, mecdnicos e de

manufatores.

Tais conotagdes podem ser vistas na abordagem analitica de Maarten de Voss que se
faz presente nas representagdes individuais das obras caritativas, numa espécie de ciclo
evidenciando os instrumentos e as etapas do trabalho relacionadas a cada cena que
apresenta isoladamente os atos: “Dar de beber ao sedento”, (fig.19)“Vestir os nus”,
(fig.20) “Acolher os peregrinos”, (fig.21) “Dar de comer aos famintos (fig.22), “Visitar o
enfermos”, (fig.23)“Visitar os presos”, (fig.24) ¢ por ultimo “Enterrar os mortos™"
(fig.25).

O pensamento recorrente no dmbito idealizado da obra provém deste ambiente
centrado na economia do empreendimento burgués, originador do enriquecimento capaz de

garantir a solidariedade humana, a paz social e a dignificagdo do homem. Tal pensamento

“! Tais cenas sdo gravuras de Crispin de Passe baseadas nas obras de Maarten de Voss onde centraliza-se a
obra assistencial representando com detalhes os ambientes de trabalho, saturados por pessoas que vio 4 busca
de vestimentas. Cbservamos qoe em 1ais cenas a figam de aleiiados pedindo ajuda € uma constante, pessoas
estas inaptas para o trabatho, incapazes de garantirem a sua propria subsisténcia, Este € um discarso que
emerge de um contexto como i de antemdo falamos, em que o trabatho dignifica o homem, e aqueles que nio
0 podem exercer pelas suas debilidades fisicas ou incapacidade ef@mera, como no caso de criangas que
{ambém vemos nestas cenas, sfo considerados os verdadeiros necessitados, merecedores da assisténcia
cartativa. Emoldaram os quadros representacBes minuciosas de instrumentos de tmabalho bem como as efapas
de trabathos em propor¢es miniaturizadas .
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encontra-se em conformidade com aqueles de Lutero e de Calvino em suas concepgbes
sobre o trabatho:

“Seja por Lutero, seja por Calvino, como ¢ sabido, a validade das obras para fins
de solidariedade cristd ndo é negada, antes, aprecia-se a prdtica sincera e desinteressada.
O que as confissdes luterana e calvinista negavam era que as obras tivessem algum mérito

para a finalidade da salvagio que s6 é possivel mediante a fé em Cristo™"

Um destaque ¢ dado para Pieter Brueghel, o Jovem que sintetiza em um tnico
cenario “As Obras de Misericordia” *® (fig. 26) sem no entanto abandonar a idéia de uma
cena de género. Aqui também os aleijados e criancas encontram-se entre os necessitados
significando uma inaptidio para o trabalho, forte indicativo, dentro deste pensamento para

se reconhecer a verdadeira pobreza e a real necessidade de dar assisténcia.

E sabido que o eixo principal da disputa entre Catdlicos e Protestantes estava na
defini¢do de qual dos meios proporcionariam a salvagio para os homens: a fé ou as obras. E
a Igreja Catdlica contou com a arte para subsidiar a sua doutrinagio sobre o dogma da
salvagdo por meio das boas obras.

“ Vincenzo Pacelli. Op. Cit. p. 47.

3 'Na obra de Brueghel, o Jovem, a ambientaco tipica de um pais nérdico ¢ em especial de suas telas, mostra-
nos um humilde vilarejo com casas modestas ¢ uma rua que se¢ projeta para o plano de fimdo da obra
conduzindo o olhar do observadora uma pequena faixa de horizonte deserto. No primeiro plano, saturado de
figuras humanas, estd o ponto fulcral da obra, ¢ onde desenvolve-se a cena do exercicio da caridade em seus
miltiplos aspectos. Como de habito os tipos aparentemente caricaturizados sem, no entanto, cair no cdmico
Como em outros temas gue trata o pintor. O objetivo aqui ¢ despertar compaixio, reconhecer a dignidade
humana daqueles desafortunados que com grande realismo sio representados em sua obra nas mais dolorosas
deficiéncias que 2 mmanidade pode sofrer. Homens nus sendo vestidos, famintos e sedentos sendo saciados,
enfermos ¢ presos sendo visitados € peregrinos sendo acolhidos. E um ambiente marcado pela pobreza e pela
tristeza daqueles que estdo incapacitados de sobreviver pela forga de sen trabatho dada a grave deformidade
queosacometeueomoobservamosnommemplanoaﬁgmadenmhomemcugaspemasmﬁoencuwadas
para tias. E muito s:gmﬁumteque ndo obstante este quadro de infortinios a dignidade humana se faz
presente nfo dando lugar 3 miséria, ym estado degradante da alma. Os benevolentes vio ao encontro dos
necessitados € vice-versa, como que numa atividade do quotidiano comum do homem gue sensibiliza-se com
a necessidade do proximo.
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Artistas como Michelingelo em seu “Juizo Final™* (fig. 11) e herois na defesa da
caridade ativa dos quais teve destaque S3o Carlos Borromeu, SZo Tomis de Villanova e
S#o Jodo de Deus foram essenciais na consolidagio da importincia das obras na

consciéneia dos fiéis.

Os artistas porque com suas obras materializavam nas imagens os dogmas da fé
catdlica e os santos heroicos porque pela sua sabedoria, eloquéncia e exemplo ao se
envolverem com obras de caridade ativa e difundiram a pritica e reforcaram a crenga do

mérito das obras

Importa, pois, arrolar neste momento os dogmas da Contra-Reforma que estdo
relacionados ao tema das “Sefe Obras de Misericordia” (fig. 04) de Caravaggio explicitos
ou niio na obra, estabelecendo relagdes com as fontes literarias que os engendraram e que
endossam © seu significado e importiincia na religiosidade catélica e também relagBes

iconograficas que permitem novas interpretagdes do quadro caravaggesco.

1.9 - Fontes iconogrificos para as “Sete Obras de Misericordia” de Caravaggio:

Esta foi mais uma obra de Caravaggio a provocar impacto nas artes figurativas
napolitanas pela inovadora solucfio iconografica que no sofreu restrigdes pelo seu grande
naturalismo, pois mais uma vez o campo se mostra favoravel e fértil para a sua convicgio
artistica e ainda porque “(..) o mundo artistico napolitano dé a Caravaggio o respeito que
lhe era devido pelo predominio artistico ja testemunhado em sua producdo

1 45

precedente(...)

* A referéncia que se encontra no “Juizo Final” da pritica das boas obras se fez através de Sdo Pedro
entregando as chaves, um gesto de que a tarefa que lhe fora dada por Cristo de apascentar as suas ovelhas foi
cumprida e Sio Bartolomeo martirizado por causa de sua fé.

“ Vincenzo PACELLL.Caravaggio: Le Sette Opere di Misericordia. p.27. Traduzido do texto em italiano
onde lemos: “If monde artistico napoletano riconobbe al Caravaggio un rispetio che gli era dovuto sulia
base di un predominio artistico gia testimoniato dalla sua produzione precedente”,
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Conhecemos a data de pagamento com base nas informagdes que nos da Bellori®
em sua biografia sobre o pintor, e a partir de documentos encontrados no Archivo del Stato
del Banco di Napoli permitindo concluir que esta obra foi executada logo apos a chegada

de Merisi na cidade partenopéia.

“Pagamento de 370 ducados de Tiberic del Pezzo a Michelangeio da Caravaggio
para completar o total de 400 ducados. Parte paga por um quadro para o Pio Monte della

Misericordia em nome do qual Tiberio paga e em nosso nome o Banco del Popolo.”*

Pacelli considerou que as motivagbes que levaram a escolher Caravaggio para pintar
um quadro de tamanha importéncia, dada a sua colocago no recinto da igreja, além de sua
fama, de seu prestigio e de sua ‘maneira’ foi o fato de que o pintor ja havia recebido uma
encomenda importante de Nicolo Radolovich*®, Marqués de Polignano, pertencente a uma

rica familia de mercadores de griios ¢ 6leo na cidade de Bari.

Além do consolidado reconhecimento artistico do pintor lombardo no ambito
napolitano Pacelli apresenta a hipotese de haver uma certa influéncia de um dos primeiros
deputados do Pio Monte: Tiberio del Pezzo, sobrinho de Monsingnor Valeriano Muti que
teve estreitas relagGes com o Papa Paunlo V, da familia Borghese cujo membro Scipione
Borghese teve contato direto com Caravaggio.

“ Robert ENGASS and Jonathan BROWN. Italian and Spanish Art. 1600-1750. Traduzido do texto em ingjés
de onde lemos: “Afterward he went to Naples where he immediately found commissions because his
marmerand name were already known here.” 1999, p.81.

47 Mia CINOTTI . Caravaggio, in: “7 Pittori Bergamaschi del Seicento”. Tomo I. { extraido de “Notizie
Storiche, 1950; Causa, 1970). Traduzido do texto em italiano onde lemos: “4 Tiberio del Pezzo ducati
frecenetosettanta e per hui a Michelangelo da Caravaggio: dissero a compimento di ducati 400. Dissere sono
per pezzo d’un che ha dipinto per il Monte della Misericordia in nome del quale esso Tiberio li paga e per noi
# Bunco del Popolo™

“ Pacelli publicou na revista “Burlington Magazine” de 1977, n° 897 um artigo intitslado; “New Documents
concerning Caravaggio in Naples” nos quais verifica-se a encomenda feita por Radolovich a Caravaggio para
uma pintura em 06 de outubro de 1606, representando uma Madonna com o menino, rodeada por anjos ¢
abaixo as figuras de Sdo domingos e Sdo Francisco ao centro e dos lados direito ¢ esquerdo respectivamente
Sao Nicolau e Sdo Vito, tendo recebido por este um iotal de 200 ducados. O interessante desta questdo € que a
referida obra pode ser considerada um meio caminho entre 2 Virgem do Rosario e as Sete Obras de
Misericordia por afinidades estilisticas e formais entre as mesmas.
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Este circuito de conhecimentos, a fama do pintor e o fato de ter pintado um quadro
do Papa Paolo V, constituiram as prerrogativas para a comisso que Caravaggio recebeu do
Pio Monte da Misericordia.

Num breve perfil histérico da execugio da obra a documentagio existente na pia
Instituigdo ndo registra a sua data de encomenda, assim como a prescrigiio iconografica por

parte dos comitentes para 2 elaboragio do tema.

Utilizando-se da tradicional matriz iconografica, o Evangelho de Mateus além de
outras fontes provaveis que proporcionaram os elementos constitutivos da obra, Caravaggio
realizou a sua abordagem ao tema revestindo-o de uma complexidade e inovagio que a

tornaram paradigmatica no cenario artistico napolitano.

A solugfio iconografica do pintor compreendeu o agrupamento de todas as obras
numa sO cena, 0 que até entdo era feito isoladamente, ¢ resultou numa sintese tal que n3o se
pode individualizar claramente os atos de misericordia realizados pelo grupo terrestre. Fato
que € testemunhado por especialistas como Fagiolo defl’Arco, Valerio Marziale, Mia
Cinotti, Marini e Rouchés que enfrentaram dificuldades na interpretacio da obra.

A critica tem indicado como fontes utilizadas por Caravaggio, as formulagdes
catequisticas tridentinas de Bellarmino, escothidas como modelo para compila¢iio de um
catecismo universal e ¢ sabido que o perfil socio-religioso dos fundadores do Pio Monte da
Misericordia revelam que estes estavam alinhados com as posturas tridentinas mais
intransigentes demonstrando uma rigorosidade no credo da salvagio pelas obras.

Nesta pintura procura-se observar a existéncia de dogmas explicitos e nfio explicitos
defendidos pela fé catdlica a partir de relagdes iconograficas e literdrias a que nos remetem

as imagens.

Originariamente o titulo da obra seria o de “Nossa Senhora da Misericordia” em

consonincia com ¢ nome da Igreja em cujo altar maior o retdbulo se faz presente, mas o
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titulo com que chega ao circuito da historiografia artistica é o de “Sefe obras de
Misericordia”. O que se quer enfatizar aqui neste momento da Contra-Reforma, a comegar
pelo titulo do quadro, sdo os dogmas do culto & Maria e da salvagdo pelas obras.

A presenca da Madonna estabelece relagbes de natureza conceitual iconografica e
ideologica com o ambiente em que se encontra e também define o ideal da assisténcia
social a que se propde a entidade: a realizagfo das obras de misericordia e remete-nos a
uma tradigdo figurativa desde os Quatrocentos em que a Virgem é identificada com a
“Mater Misericordiae”. Sob essa perspectiva vemos uma Virgem protetora da
humanidade ¢ mie de misericordia, detentora da devogdo tanto individual quanto coletiva

(em ordens, conffarias e corporagdes).

A pintura demonstra as preocupagdes dogmaticas que podem ser encontradas na
obra mediante uma leitura formal. No cendrio em que se desenvolve o tema ha uma
acentuada verticalidade cujo eixo coincide com a figura do menino Jesus nos bragos de sua
mde. A figura de Maria ao lado de Cristo representa o seu papel de co-redentora da

humanidade ¢ uma forma de afirmar o culto & sua pessoa contra os ataques protestantes.

Imediatamente abaixo do grupo da Virgem com o Menino estio dois anjos
simbolizando a fraternidade e a misericordia respectivamente pelo abrago de um e pelos
bragos abertos de outro. Ambas virtudes cristds representadas no grupo celestial
compreendem uma ressonancia das atitudes do grupo humano na regido terrestre. Reforcam
ainda a afirmagdio de Cristo quando disse que as atitudes de misericordia em favor dos

necessitados eram dirigidas a sua pessoa.

Ainda hi que se mencionar a misericérdia divina para com o homem em seu
momento mais alto de expressio, simbolizada pelo anjo de bragos abertos que remete-nos
a0 sacrificio de Cristo em favor da humanidade para a remissiio de seus pecados. Note-se
que os bragos abertos indicam uma atitude de abertura, um favor feito para todos sem
acepgdo alguma, esta € uma das caracteristicas da Misericordia ressaltadas por Ripa (1603).
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Pode-se subentender o dogma implicito do purgatorio® a partir do gesto do menino
Jesus que toca o seio de sua mie enquanto esta dirige o seu olhar para o grupo terrestre da
mulber que amamenta um velho através das grades de uma prisdio. Dogma este
testemunhado pelas inscrigdes funerarias, formulas litirgicas e depois no comego do século
IIT com a Paixdio de Perpétua retratando um ato de misericordia de um vivo em favor de
um morto. No entanto como enfatiza Le Goff (1981), a crenga da eficacia dos sufragios
ligada 4 purificag3o das almas apés a morte so seria concretizado no futuro.

A idéia da Virgem do sufrigio aqui apresentada associa-se ao tema da Virgo
lactans ou Maria lactans representada no século ITI na catacumba de Priscila em Roma e
que no século XIV difundiu-se quando muitas igrejas reivindicaram ter como reliquia o

leite da Virgem.

Este mesmo leite na tradi¢Ho figurativa do sufragio de Maria ¢ representado como
elemento regenerador das almas no purgatério como se pode observar na “Virgem do
Purgatorio” de Pedro Machuca (fig.27) no Museu do Prado em Madri. Nesta cena a
Virgem aparece com o menino Jesus ao seu lado, cada um tocando em um seio ¢ fazendo

verter o leite sobre as almas no purgatério logo abaixo de uma gléria de anjos.

A mulher amamentando o velho na prisdo remete ainda ao episddio da “Caritas

Romana” enfatizando o amor filial, tema este que remonta as obras de vérios autores da

* O Purgatério foi uma doutrina antes que dogma, que tomou forma no decorrer de séculos da histéria
religiosa trazendo consigo elementos ideoldgicos e imagéticos herdados das religides grega, romana ¢ indo-
européia. Jacques Le Goff (1981) apomta como pais dos purgatorio os tedlogos gregos: Clemente de
Alexandria e Origenes que formularam sua doutrina sobre este tema a partir de pensamentos filoséficos, das
religides gregas e pagds ¢ da escatologia judaico-crisii, mas aponta para Agostinho como sendo o verdadeiro
pai do pargatorio por ter comribuido com clementos essenciais para o nascimento deste conceito no século
XI em que a cristandade latina se expandiv e uma profunda transformaciio de ordem social ¢ econdmica
ocorreu. Tais fatos ocasionaram uma reorganizacdo na estrutura da sociedade compreendendo uma
significante transformacfio: esta deixa de se organizar por um sistema bindrio entre poderosos € pobres,
eclesidsticos e laicos e abre espaco para uma categoria intermedidria originando uma nova sociedade
tripariida compreendendo trés ordens: Oratores, Bellatores ¢ Jaboratores, isto €, aqueles que oram, que
batalham e que trabalham. Fato este que o escritor associou 2o surgimento de um terceiro ugar geografico no
mundo espiritual para onde seriam destinadas almas passiveis de regeneragfio. Mas o que imporia aqui, € que
no sécuto XTI serd difundida a crenga da entrada de Maria no purgatorio para libertar almas que ali padecem,
momento em que o culto mariano prolifera-se ¢ a Virgem atua como principal auxiliar dos mortos no
purgatério e no séeulo XTI serd difundida a necessidade do sufragio dos vivos em favor das almas purgantes.



A representacio dos pobres nos temas sacros do caravaggismo napolitane 54

antigiidade, tendo sido alguns arrolades por Pacelli*®. Mas aqui na pintura de Merisi, a
mulher é um emblema da caridade cristd, da misericordia prescrita por Jesus Cristo para os

homens realizarem sob a égide da Virgem

Observa-se que o grupo celestial da Mde e do Menino otham diretamente para a
figura da mulher estabelecendo uma relagio de ressondncia entre a Misericordia divina ¢ a
misericOrdia humana, uma espécie de aprovaglo tacita das atitudes que ocorrem no dmbito
terrestre da obra.

Na parte mais centralizada da obra, trazida pelo primeiro plano, vemos a figura de
um jovem bem vestido, tirando de sobre si uma capa e entregando-a a um homem sentado
no chio rente 2 margem inferior do quadro, deixando & mostra as suas costas, seu brago e
seus pés e logo ap6s a imagem quase irreconhecivel de um homem agachado suplicando

dramaticamente uma ajuda pelo gesto de suas mios.

Esta cena foi identificada com o episddio narrado na Lenda de Ouro em que Sio
Martinho deu 2 metade de sua capa a um mendigo nu, que por sua vez era uma metifora de
Cristo segundo enfatizou Santo Ambrosio: “ Sdo Martinho destruiu os tempos do erro, [...]
curou muitos enfermos, e tdo grande foi a sua perfei¢dio que foi considerado digno de

verstir o Cristo na pessoa de um pobre ™"

Um motivo an6dino, representado no ponto mais importante da obra, no primeiro
plano, indicando pela contraposig3o entre o valor do que é representado e o valor do espago

que ocupa, que adquire significado relevante na concepgdo pictorica do artista.

*Vicenzo PACELLI. Caravaggio: Le Sette Opere di Misericordia.. Notas ao segundo capitulo, p. 119. De
onde extraimos:

Valerio Massimo. (I sec. a.C.-I sec. d.C.) Fatti e Detti memorabili

Gaio Plinio Segundo (23/24-79 d. C). Storia Naturale.

Igino, o Astronomo. Favole

Sesto Pompeo Festo (final do Século I d. C.). Il Significato delle parole

Gaio Giulio Solino. Miscelanea di Eventi memorabili

Nonno di Panopoli (V séc. d. C). Dionysiaca.
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Prosseguindo para o segundo plano no lado esquerdo da obra vé-se as figuras de trés
homens em atitudes de dificil interpretagiio ao tentar relaciona-los explicitamente com o

tema da caridade.

Aquele que aparece em tiltimo lugar faz verter dgua em sua boca de dentro de uma
queixada de jumento remetendo-nos a figura de Sanso que apds a matanga dos mil filisteus
estava sedento e clamou a Deus conforme podemos conferir neste episddio extraido da

Vulgata :

“E chegando ao lugar da Queixada, e saindo ao encontro dos filisteus com gritos,
apoderou-se dele o Espirito do Senhor, e como o linho costuma consumir-se ao cheiro do
Jfogo, assim as cordas com que estava ligado foram quebradas e desfeitas. E encontrando
uma queixada, isto €, a mandibula de um jumento que jazia a fi, tomando-a matou com ela
mil homens. E disse: com a queixada de um jumento mil homens matei. E logo que acabou
de cantar estas palavras langcou a queixada da mdo e chamou aquele lugar Ramat-Lequi,
que quer dizer elevagdo da queixada. Sentido muita sede, clamou ao Senhor e disse: Tu
Jfoste o que salvaste o teu servo e que lhe deste esta grandissima vitoria: Eis que morro de
sede, e cairei nas mdos do s incircuncidados. Abriu pois o Senhor, um dos dentes molares
da queixada do jumento e sairam dguas. E Sansdo bebendo delas recobrou alento e
recuperou as forcas. Por isso foi aguele lugar chamado até o dia de hoje Fonte do que
invoca, saida da queixada. 52

Pacelli sugere que Caravaggio tenha consultado a “Valgata de Sio Jeronimo” ao
representar esta cena de Sansdo. Um texto bastante popularizado desde a Idade Média e

cuja descrigdo encontra-se em perfeita consonancia com a representagio do her6i biblico..

O trago idealizante dos individuos nesta obra de Merisi, mais uma vez consiste

naquele tratamento da as vestes representadas com integridade e farto drapejamento, dando

%! Iacopo da VARAGINE. Legenda Aurea. 1952, pp. 753 ¢ 765. Traduzido do texto em Ialiano onde lemos:
San Martino distrusse i templi dell’errore, [.. Jrisand molfi infermi e tanto grande fu la sua perfezione da
essere ritenuto degno di vestire Cristo nella persona di un povero.

*Tuizes. Pormgnés. In: Biblia Sagrada, Traduzida da Vulgata ¢ Anotada pelo Padre Matos Soares. 9 ed. Sdo
Paulo: Paunlinas, 1938,
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uma teatralidade com certo sentido de vida e de energia obtidos através do contato dos
tecidos com os corpos. Uma heranga lottesca que Longhi identificou nas telas

caravaggianas pela concepgdo do movimento e do tratamento dos tecidos.

As cores testemunham o uso de uma paleta diversificada a partir da formulagio
colorista de Moretto, as quais pela sua opacidade proporcionam a individualizag¢do das

formas e a modelagéo plastica soélida dos corpos e dos rostos.
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l - O AUTOR DA “ADORACAO DOS PASTORES” NO MASP:
PROPOSTAS DE_IDENTIFICACAO DESDE AS FONTES
HISTORICAS ATE A CRITICA MODERNA

2.1 - Apalise historica do quadro do MASP e o problema da autoria:

Segundo registros constantes no inventario nimero 29 dos arquivos do Masp, a obra
chegara ao museu sob o titulo de “Natividade” E uma pintura executada em 6leo sobre tela
cujas dimensdes compreendem 1,77X2,66, datada em torno de 1630-1635, proveniente das
colegdes Lord Lilford, Sir Maurice Boileau e Mathiesen, todas de Londres.

Agora € parte integrante do corpus da arte italiana em cole¢Bes brasileiras gragas a
uma doagdo feita em 1950 3 pinacoteca do Museu pelo banqueiro ibero-paulista, Domingos

Fernandes Alonso, grande amigo do Museu de Arte e dos Diarios Associados’.

Observamos que todas as noticias divulgadas pelos “Diarios Associados™
apresentam-nos a obra como sendo da autoria de Ribera, ¢ com o titulo de “Natividade”
uma questdo que buscou-se elucidar conforme nos testemunham as cartas a seguir

mencionadas.

A primeira foi a de Martin Soria destinada a Pietro Maria Bardi, datada de 23 de
fevereiro de 1951 em que se atribui a Bartolomeo Passante a autoria da obra e a segunda
foi uma carta de José Gudiol do Instituto Amattler de Arte Hispanico de Barcelona datada
de 31 de janeiro de 1957, de que seria absolutamente correta a atribuigdo proposta por
Martin Soria a Bartolomeo Passante (1614-1656 ¢.) e que o titulo da obra é “Adoragdo dos
pastores” (fig.01) segundo lemos:

“ Meu estimado amigo, perdoe porqgue pela minha auséncia de Barcelona, respondi
com atraso aos fatos que me enviou ultimamente. O quadro do século XVII representando

a Adoragdo dos pastores ndo é de Ribera. Creio estar absolutamente correta a atribuigdo

' Veja-se apéndice documentsrio com informagies mais detathadas referente ao artigo do Didrio de Sdo Paulo
publicado em 17 de fevereiro de 1950.



O autor da “Adoracdo dos pastores” no MASP 58

que propde Soria a Passante, pintor de grande qualidade de quem se tem descoberto

bastantes obras nestes #ltimos anos. ”*

Observamos que pela datago das cartas em relagfio ao contexto da historiografia
artistica sobre a arte italiana meridional, o nome de Bartolomeo Passante ja havia se

tornado um paradigmaético objeto de estudos.

A primeira carta mencionada, datada de 1951 atribui a obra do Masp a Bartolomeo
Passante. Insere-se num momento em que o conhecimento sobre a sua existéneia artistica
fundamentava-se na intervengio de Mayer®, em 1923 o qual pela primeira vez mencionou-o
no dmbito da critica moderna tendo como fonte historica as “Vite” de De Dominici

considerando o ambiente do atelier de Ribera tratado no apéndice de sua biografia:

“Bartolomeo Passante foi Discipulo de Ribera, e sob a sua orientagdo tornou-se tdo
habilidoso que o Mestre empregava-o muito nas muitas encomendas de pinturas; e
principalmente para aquelas que deveriam ser mandadas para outros lugares e para
paises estrangeiros. E esta é a razdo porque poucas das suas obras foram exposias em
piblico, e sim somente em casa de alguns particulares admiram-se vdrias historias sacras
por ele pintadas, e meias figuras de Samtos, de Filosofos; e porque morreu ainda em idade
Jlorescente de peste. As suas obras sdo téo semelhantes ao seu Mestre, e mais no tremendo
impasto da cor, como pode se ver no belo quadro da Natividade do Senhor situado sobre a
porta da igreja de San Giacomo degli Spagnoli, o qual é tio excelente, que parece da méo
de seu egrégio Mestre, e principalmente aos estrangeiros, os quais créem que é da mdo de
Ribera.”*

? “Mi estimado amigo, perdone gue por ausencia de Barcelona le conteste con retraso referente a los fatos
que me envié uitimamente. El quadro del siglo XVII representando la Adoracion de los pastores no es de
Ribera. Creo absolutamente correta la atribuicion que propone Soria a Passante, pinfor de gran calidad del
que se han descubierto bastantes obras en estos ultimos afios.”

® Angust L. MAYER. Jusepe de Ribera (Lo Spagnoletto). 1923, pp. 176 — 177,

* Bernardo DE DOMINICI. Vite de’pittori, scultori ed architetti napoletani, vol. III, p. 23. Traduzido do texto
em italiano onde lemos: “Bartolomeo Passante fu Discepolo del Ribera, e sotto la sua direzzione riusci
Valentuommo, e tanto che il Maestro molto I'adoperava nelle molte richieste di sue pitture; e massimamente
per quelle, che dovevano essere mandate altrove, ¢ in Paesi Stranieri: e questa ¢ la cagione, che poche opere
sue si veggon esposte in pubblico ma solamente in casa di allcuni particolari si ammirano varie istorie Sacre
da lui dipinte, e mezze figure di Santi, e di Filosafi; perciocché egli di eta ancor fresca mori di peste. Egli &
cosi simile all'opere del Ribera, che bisogna sia molto pratico di lor maniera chi vuol conoscerio:
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A autoria dada a Bartolomeo Passante na referida carta de 1957 baseava-se nos
escritos longhianos onde o critico associou ao artista uma série de quadros inseridos na
tematica dos “Anincios” e observava-se em seu estilo uma ascendéncia ligada ao atelier de
Ribera.

No entanto, em 1954, olhando para o quadro do Prado (fig.28) e comparando-o com
aqueles que se inserem na série do “Anincio aos pastores™ , Ferdinando Bologna conclui
que n3o se pode tratar de um mesmo pintor, pois as divergéncias estilisticas sdo acentuadas.
A Natividade do Prado apresenta tendéncias classicistas pelo maior refinamento do
tratamento dado aos personagens ac passo que na série dos Antincios e Natividades ha uma

maior aproximagio com o naturalismo riberiano.

A partir deste momento bindémio Passante-Bassante serd alvo de fregiientes
discussdes em que a critica ird tratar como duas pessoas distintas ou uma Unica
personalidade. Permanece pois, nos registros do arquivo do Museu, a “Adoragdo dos
pastores”, (fig.01) cuja atribuigio inventarial ¢ dada a Bartolomeo Passante desde 1951.

Todavia retornando a Bemnardo De Dominici, observamos que no ja mencionado
atelier de Ribera, surge um segundo nome, Juan Do que semelhantemente a Bartolomeo
Passante soube imitar o mestre espanhol: “(...) Giovanni Do, este foi um imitador o veraz
de Ribera que as suas copias eram tomadas por originais (...)”.>:

Tendo em vista as discussdes e propostas que surgiram na critica subsequente a
descoberta de Bartolomeo Passante e principalmente & criago do “Maestro dell’ Annuncio
ai pastori”, foi realizado um levantamento historico das intervenges realizadas, ou se¢ja,

uma recensdo dos ensaios pertinentes ao tema deste estudo até chegar as propostas mais

conciossiceché nel componimento, e mossa delle figure, ¢ simile ol suo Maestro, e pii nel tremendo impasto
def colore: come si pud vedere dal bel gudro della Nativita del Signore, situato sopra la porta della Chiesa di
S. Giacomo de’Spagnoli, il quale ¢ cosi eccellente, che sembra di mano del suo egregio maestro, e
massimamente a'forestieri, da quaii vien creduto di mano di Ribera.”
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recentes encontradas em Giuseppe De Vito a partir das quais serio apresentadas as

conclusdes deste capitulo.

2.2 - Propostas de identificacio para Bartolomeo Passante e 0 “Maestro dell’ Annuncio
ai pastori”

As reflexdes que ora se abrem, tratam da problematica definigio de dois importantes
nomes que tém emergido freqlientemente na critica da arte caravaggesca de Napoles,
constituindo objetos de estudo, isolada ou concomitantemente ao longo do século XX,
desde que se despertou o interesse a partir de Roberto Longhi, pelos estudos sobre esta fase
da historia artistica da Italia Meridional, e em particular da arte napolitana.

Todavia as maiores dificuldades percebidas na trajetéria das investigagBes que até
entdo se desenvolveram, residem na falta de documentagdo sobre as produgdes pictéricas
relacionadas a “Bartolomeo Passante” e ao “Maestro dell’ Annuncio ai pastori” e 4 auséncia
de dados biograficos precisos a partir de fontes contemporfineas ao contexto em que 0s

referidos nomes emergem.

Nio obstante estas grandes dificuldades, os estudos sobre o tema tém sido
incrementados significativamente em quantidade e em qualidade desde o Pés-Guerra até
anos recentes. Mais uma vez, foi gracas a Roberto Longhi que a proposito de Bartolomeo
Passante e do “Maestro dell’Annuncio ai pastori”, ocorreram importantes e fecundas

intervengdes no dmbito da critica moderna através de outras vozes.

As interpretagOes que se desdobraram no espago e no tempo tendo como referencial
conceftos, sinteses e probleméticas levantadas a partir de Bernardo De Dominci e de
Longhi, referentes ao nosso tema, contribuiram também para conferir a estes dois mestres
um valor excepcional no contexte do caravaggismo napolitano, bem como para ampliar as

reflexdes sobre o assunto enquanto subsidio para novos estudos.

* Bernardo DE DOMINICL. Vite de ‘pittori, scultori ed architett napoletani. Vol I, p.22. Traduzido do texto
em italiano onde lemos: (..} Giovanni Dé, guesti fu tanto verace imitatore del Ribera suo Maestro, che le
copie eran prese per originali {..)".
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Despertado o interesse em se descobrir as identidades que se encontram por tras
destes nomes, afluem numerosas investigagSes com base em pesquisas arquivisticas de
documentos ¢ de fotografias de forma sistematica e extensa, a fim de restituir-lhes uma
personalidade artistica e uma identificagio precisa, mediante rastreamento de percursos

estilisticos observados nas obras que thes sdo respectivamente atribuidas.

A questdo ligada aos nomes de Passante e do “Maestro” envolve essencialmente
hipoteses de identificagdo, onde pode ocorrer uma unificagio ou uma separagio de
personalidades, hipoteses de homenimia e hipéteses atributivas por aproximagdo estilistica

de obras.

Os textos a serem analisados em nossas pesquisas remontam aos escritos biograficos
dedominicianos onde surgem os nomes de Bartolomeo Passante e Juan Do, pontos fulcrais
de nossa pesquisa que posteriormente serdo somados ao pseudénimo criado por Ferdinando
Bologna, “Maestro dell’Annuncio ai pastori” completando os elementos-chave nas

intervengdes da critica moderna sobre os quais levantaremos as nossas hipoteses

2.3 — Bartolomeo Passante na biografia de Bernardo De Dominici:

Através do percurso da historiografia artistica, a definicio encontrada sobre a
personalidade de Bartolomeo Passante remonta 4 biografia dedominiciana ao lado daqueles

artistas que emergiram da escola de Jusepe de Ribera em Népoles.

Em seu texto De Dominici descreve o pintor estilisticamente como o melhor aluno
de Ribera, dado que com tamanha fidelidade e amplitude de compreensdo, soube imitar o
mestre como ninguém “(..) na composicdo, no movimento das figuras e no tremendo

impasto da cor(...)’", a ponto de as obras de ambos os pintores serem confundidas
reciprocamente.

‘Bernado DE DOMINICL. Op. Cit. p. 23. Traduzido do texto em italiano onde lemos: “(.) nel
componimento, e mossa delle figure, (...)e nel tremendo impasto del colore(...)”.
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Este foi um parecer bem aceito no circuito da historiografia critica moderna, uma
vez que permanece até entdio como um referencial incisivo nas analises de autores ao

tratarem da questdo da identidade de Bartolomeo Passante.

A proposito de De Dominici, € sabido, todavia, da problematica referente a falta de
fundamentagdo das afirmac@es contidas no texto de suas “Fite”, o que resultou num grande
descrédito ou atitudes de precaucgdo desencadeado por parte de estudiosos a partir de 1846,
quando um arquiteto Luigi Catalani verificou serem improcedentes vérias das afirmagGes
do biografo que até aos Oitocentos fora considerado o “Vasari Partenopeo”.

Entdo, varios nomes encontraram-se envolvidos na tarefa de desmentir o biégrafo
setecentista em suas noticias falseadas até tempos mais recentes, como por exemplo,
Benedetto Croce ¢ Ulisse Prota Giurleo.

Todavia encontramos apos estes desmentidos, Enzo Petraccone numa tentativa de
reabilitar o escritor, advertindo-nos que nem toda a sua obra deve ser descartada.
Petraccone ressaltou nas “Vite”, um De Dominici desejoso de conferir aquelas mesmas
glorias aos artistas napolitanos que foram rendidas aos toscanos uma vez que os primeiros
foram “(...) ignorados ou esquecidos por outros historiadores da arte como Baldinucci,
Orlando, Matvasia™,

E ainda, definiu o bidgrafo como alguém que tinha “(...) gosto e inteligéncia para a
arte como demonstram os seus agudos juizos™ caracterizando em sua obra a “(..)
auséncia de uma perspectiva historica(...)” dado que “(..) a forma biogrdfica é a que
considerava como a origem e o caminho da arte como efeito e reflexo da obra do

artista.”'?

" Felice DE FILIPPIS. Pagine scelte e anotate da Felice de Filippis, In : “Vite de’pittori, scultori ed architetti
napoletani”, p.13.

% idem, ibidem, p. 13

® idem, ibidem, p.13

10 Ydem Ibidem. p.13
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O teor altamente romanceado e dramético contido em suas obras nfo impede de ver
que o carater descritivo de sua antologia testemunha-nos de um De Dominici enquanto
observador minucioso dos fatos e das obras e da vida dos artistas, ¢ que segundo Filippis
“(..) coincidem plenamente com aqueles dos modernos criticos e historiadores da
arte(...)""'. E conforme Petraccone também observou “(..) nem todas as biografias foram

concebidas sob a insignia da mentira e do oportunismof...)”.”*

Filippis e De Rinaldis unem as suas vozes para enfatizar que o contetido do terceiro
tomo da biografia dedominiciana pode ser 1itil e valoroso ao se estudar a pintura napolitana
dos Seiscentos, porém, ali também existem dados equivocados e fantasiosos e ainda chama
a atencdo para “(...) olharmos os escritos dedominicianos com wma mente mais serena para

colhermos o que pouco ou muito de bom se pode encontrar”."’

Partindo, entdo, da premissa de que algum valor se tem visto nos escritos de De
Dominici, pretende-se ressaltar que além de serem recorrentes as citagSes de fragmentos de
seu pensamento critico nas questOes pertinentes a identificacio de Bartolomeo Passante, o
bidgrafo constituiu um tema das leituras de Roberto Longhi a partir das quais elaborou as

suas intervencgdes sobre a referida questio.

2.4 - As intervencoes de Roberto Longhi: as caracteristicas e a metodologia de sua

critica:

As interven¢des criticas longhianas manifestaram pareceres sobre a questio da
identifica¢do de Bartolomeo Passante de forma contundente e densa e ainda encontramos
na sua critica caracteristicas afins 3 natureza de nossa pesquisa, ou seja, a metodologia

empregada em suas interpretagdes do caravaggismo napolitano.

"Felice DE FILIPPIS. Pagine scelte e anotate da Felice de Filippis, In : “Vite de’pittori, scultori ed architetti
napoletam”, p. 14

2 idem, ibidem, p. 14

'3 idem, ibidem, pp. 14-15
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Referimo-nos as conotagbes sociais que abrangem argumentacGes de caréter
coletivo observadas por Bologna ao verificar que “(..) as intervences longhianas de
maior peso oferecem uma contribui¢do onde ndo se isola mais a personalidade de um
artista como wm demiurgo idealistico, antes o insere ativamente em um contexito
progressivo no qual adquire ou readquire cardter social. ”*

Define-se aqui aquele modelo recorrente nos ensaios do critico piemontés onde ao
lado de um artista proeminente perfilam outros que the sdo estilisticamente correlatos sem,

no entanto, considerar o primeirc como um “tipo ideal”.

Estes exemplos concretizam-se nos ensaios de Longhi intitulados respectivamente:
“Quesiti Caravaggeschi”, “Ultimi studi su Caravaggio e la sua Cerchia” ¢ especialmente
o ensaio sobre “Giovan Battista Spinelli e i naturalisti napoletani del Seicento”, de onde
extraem-se argumentagBes importantes relacionadas as propostas para a identificagdo de
Bartolomeo Passante.

Atenta-se também para o que Longhi exprime em seu pensamento sobre a abertura
de uma obra de arte. Para o critico, a obra nfio se constitui em um expediente isolado, pelo
contrario, ¢ capaz de estabelecer relagBes dialogicas coma as demais obras € com o seu

entorno.

Concordantemente com esta metodologia, as interpretagbes propostas nesta
investigacio sobre a produgdo artistica caravaggesca, e em especial a de Bartolomeo
Passante, desdobram-se na anslise de aspectos sociais, religiosos e artisticos propriamente
ditos, isto € o que Bologna chamou de “modelo historiogrifico de conjuntura” em que se
verificam relagBes entre a obra e 0 contexto em que esta inserida conforme explica também

Argan:

* Ferdinando BOLOGNA. I problema metodologico, in : Storia dell’Arte Itatiana, parte I, pp. 250-251.
Traduzido do texto em italianao onde lemos: “(...) degli interventi longhiani di maggior peso emerge un
contribuito che non isola mai la personalité del artista come un demiurgo idealistico, bensi la immete
aifivamente in un contesto progrediente entro cui acquista,  riacquista, concretezza vorrei dire
<<sociale>>."
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“(...) a obra de arte parece decompor-se nas suas componentes, até nas mais débeis
e ocultas, revelando todos os nexos vitais, sensibilissimos que a ligam a um contexto
cultural fregiientemente muito extenso no espago e no tempo {...) a vbra é estudada como
um conjunto de relagdes que s6 uma apuradissima auscultagéio pode revelar; mas que nem
por isso perde a sua wnidade , porque aquelas relagbes néio teriam significado se ndo
convergissem para a finalidade da obra em curso, cujo processo formativo deve

precisamente ser captado pelo critico.”

A primeira notavel interven¢fio longhiana sobre Bartolomeo Passante se fez
conhecida através de um ensaio compreendendo uma entrevista ficticia publicada na Italia
Letteraria de 1935, sob o titulo “I Pittori della Realta in Francia” .

Aqui se observa um Longhi leitor da biografia dedominiciana elaborando uma
interpretacdo de onde emerge um Bartolomeo Passante capaz de superar o seu mestre,
Ribera, apresentando afinidades poéticas com Louis Le Nain definindo a concepgio de suas

tematicas pictdricas como pastorais.

Extraidas do episodio biblico da “Natividade” destacam-se como um tema 3 parte,
relacionado com a realidade do mundo pastoril ao tratar de tematicas pertinentes tematicas
ao Velho Testamento dentro do referido enfoque e assemelhando-se a Louis le Nain por

serem construidas espacialmente como o “Almogo de camponeses do pintor francés.

A intervengdo seguinte consta no ensaio de 1969 sobre os pintores naturalistas
napolitanos seiscentistas. Novamente referindo-se a De Dominici, e contrariando a hipotese
formulada por Bologna, Longhi reafirma que os nomes de Bartolomeo Passante,
Bartolomeo Bassante e do “Maestro dell’ Annuncio ai pastori”, tratam de uma mesma
pessoa e propde como solugio para a questdo atributiva da tela do Prado, a autoria de

Bartolomeo Passante.

'’ Giulio Carle ARGAN. Arte ¢ critica de arte. p. 151.
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Interpreta que o nome encontrado na tela, “Bassante”, ¢ o resultado de uma
hipotética aglutinagdo entre os nomes de Bassano ¢ Bassante por razdes de afinidades

iconograficas ao escolherem para as suas telas temas relativos ao “rebanho de ovelhas™.
E ainda, a proposito do quadro da “Nafividade™ (fig.35) presente na Igreja de San
Giacomo degli Spagnoli, Longhi afirma ser da autoria de Bartolomeo Passante e identifica

a obra com aquela que esta em sua cole¢do atualmente.

2.5 - Outras intervencdes da critica moderna:

Seguindo cronologicamente a trajetoria critica que se desenvolveu em torno dos
nomes de Passante e do “Maestro”, observamos que nas intervengbes mais remotas de
Spielman e Mayer tendo como objeto de estudo as obras “Anunciacde” da At Gallery de
Birmingham (fig.29) ¢ a “Anunciacdo aos pastores” do Brooklyn Museum (fig.40), ha
uma tendéncia em identificar no seu autor uma origem ibérica, ou seja, os nomes

apresentados foram respectivamente Veldzquez ¢ Ribera.

Mayer, fundamentou-se no texto dedominiciano para descrever Bartolomeo
Passante ¢ Bartolomeo Bassante como personalidades distintas dadas as divergentes
caracteristicas estilisticas quando se compara os escritos do bidgrafo setecentista sobre
Passante € a obra que esta no museu do Prado em Madn, atribuida a um Bartolomeo

Bassante.

Em 1935 Roberto Longhi intervém no assunto através de uma entrevista ficticia
presente na revista ltalia Letteraria, publicada no artigo “I pittori della realté in
Francdia”, onde destaca sob o nome de Bartolomeo Passante, um pintor cujo repertorio
tematico € derivado do tema biblico da “Natividade”, destacando deste uma tematica do

mundo dos pastores numa abordagem realista.

Foi em 1954 que Ferdinando Bologna com muita propriedade deu a este pintor de

tematicas pastoris 0 pseudonimo de “Maestro dell’ Annuncio ai pastori”, fato critico que
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teve repercussdo nas demais intervengdes criticas constituindo um marco no alargamento

das reflexdes que a partir de entHo serdo realizadas.

A adequagdo do nome as escolhas tematicas representadas nas telas que Bologna
observou, se deve 4 uma maturidade estilistica de um pintor que desenvolveu-se de forma

homogénea em seu estilo € em suas escolhas.

Ainda, em 1954, José Milicua, assumindo a mesma posicdo de Bologna, fala da
existéncia de um “Maestro” enigmatico, mas com evidentes relagdes estilisticas com
Ribera, e acredita que possa ser o Bartolomeo Bassante em um ponto mais alto de sua

carreira estilistica.

Em 1955, retoma Ferdinando Bologna reafirmando a sua posigdo ja declarada
quando da exposicio “Opere d’arte nel salernitano dal XV al XVII secolo” considerando
o problema de identificagiio do “Maestro” a quem identifica com Bartolomeo Passante e

acrescentando nesta problematica o nome de Giovanni D6 (Juan D6).

Ainda em 1955, Jésus Hémandez Perera, depois da proposta de Bologna, publica
um ensaio “Entorno a Bartolomé Passante” considerando a “Natividade” do convento
franciscano de San Juan de Ain-Karem e aproximando-a do “Arunciagdo” de Birmingham
{fig.29) e de dois outros episddios biblicos nfio autdgrafos. As suas conclusdes coincidiram
com as de Longhi em 1935.

Em 1957, Perera intervém novamente sobre o assunto proponde sob o titulo
“Bartolomé Bassante y el <<Maestro del Anuncio a los pastores>>"0 dualismo Bassante-
Passante. Atribui a Bassante 0 quadro do Prado e ao “Maestro” o “dnunciacio” de
Birmingham (fig.29)

Embora permanecendo sem conclusdo o resultado desta intervengfio, a contribuicio
estd no fato de o critico acrescentar ao corpus de obras do “Maestro”, a “Natividade”
(agora “Adoragdo dos pastores”} (fig.01) do Museu de Sgo Paulo (MASP), o “Sdo Pedro”
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da colegdo Bourbon de Madri e o “Tocador de bandolim” (fig. 30) da colecio Mont, em

Nova Iorque.

Novamente em 1958, Ferdinando Bologna intervém através de sua monografia
sobre Francisco Solimena caracterizando estilisticamente o “Maestro” pelas suas escolhas
temética, iconografica e pela sua poética. Propte identifica-lo com o Bartolomeo Passante
dedominiciano, dependente do estilo de Ribera.

Considera, pois, a dificuldade de se resgatar uma identificagdo precisa dado que o
quadro descrito por De Dominici na fachada da Igreja de San Giacomo degli Spagnoli ndo
se encontra mais no lugar e que 2 obra do Museu do Prado apresenta francas divergéncias
estilisticas com as obras que se agrupam sob o pseudonimo de “Maestro dell’ Annuncio ai

pastori”.

Em 1961, Pérez-Sanchez, vendo na obra “Amunciacdo aos pastores’ da Alte
Pinakothek de Monaco (fig.31 ) caracteristicas riberescas, atribuiu-a ao “Maestro” e
aproximou-a da obra da Galleria Elettorale de Diisseldorf, conhecida como de Ribera por
meio de uma gravura. Reconhece que a obra do quadro aproxima-se de Bernardo Cavallino

¢ acredita ser impossivel haver alguma identidade entre o “Maestro” ¢ Bassante.

Longhi em sua Gltima intervengio datada de 1969, no ensaio intitulado “Giovanni
Battista Spinelli e i napoletani del Seicento” declarava-se convencido da existéncia
de um s6 mestre com o nome de Bartolomeo Passante, aluno de Ribera, prevalecendo aqui,
a informagido de De Dominici.

Raffaello Causa intervém em 1972 enfatizando a origem ibérica do “Maestro™ que
agora emerge na critica em geral distinguido de Bartolomeo Bassante, e situa a produgio
artistica mais antiga daquele entre 1630 e 1635. Valendo-se de uma chave de interpretagéio
social, insere as escothas teméticas do “Maestro” no &mbito das preocupaces politico-

econdmicas.
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Observa que o estilo do “Maestro” ¢ reconhecido por ser definitivamente naturalista
e coerente em seu esiilo e em sua escolha tematica fazendo representar em suas telas
numerosas cenas de Amincios como observamos em colecBes particulares, no Museu de
Capodimonte no Museu de Birmingham, nc Museu de Mdnaco, no Museu de Besangon, no
Museu de Arte De Sdo Paulo, no Brasil, no Convento dos Franciscanos de Ain-Karem, na

Palestina, na colecio do Marqués de Hernani em Madrid e em Firenze na cole¢iio Roberto

Longhi.

Acusa em suas obras, um preciso timbre espanhol ao retratar 0 mundo “proletdrio™
de pastores e ovelhas que se misturam denunciando a realidade social destes individuos
tratados aqui com dignidade, um aspecto que se abre para novas interpretagdes e que
suscita uma questdo sobre a ongem historica das motivagdes politico-econdmicas que

nortearam as escolhas do “Maestro”.

Em 1986, Neuman vé em Opocno, havia uma pintura, “Santo Aleixo”(fig.32), que
se dizia assinado por Bartolomeo Bassante, distingue, entio Bassante de Passante. Ji em
1988, Nicola Spinosa aceita a diversidade entre as obras atribuidas a Bartolomeo Bassante ¢
ao “Maestro dell’ Annuncio ai pastori” reconhecendo como obras deste, o “Anunciagdo” de
Capodimonte (fig.37 ) e a “Natividade” da Fundaciio Roberto Longhi, Florenca, (fig.33 ).

Spinosa menciona uma tela de dimensBes iguais as da tela florentina, sob o tema da
“Natividade” , presente em Bourg-en-Bresse e depois presente no mercado antiquario,
também uma outra tela de mesmo tema, reduzida em um tergo em relagdo aquela da

colegfio Longhi, existente na igreja de San Francisco em Valencia.

Segundo Spinosa estes dados sdo indicadores de que as dimensOes das felas de
Bourg-en-Bresse ou de Valencia poderiam encaixar-se perfeitamente no espago da contra-

fachada da igreja de Sdo Tiago dos Espanhois, entre as duas lesenas.

Refutando estas propostas de Spinosa, De Vito afirma haver poucas afinidades entre

a “Natividade” de Bourg-en-Bresse ¢ aquela de mesmo titulo que atualmente se encontra
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na colegdo Longhi principalmente quanto as dimensdes que a tornam incompativel com o
espago existente entre as lesemas da contra-fachada da Igreja de San Giacomo degli
Spagnoli..

A respeito da “Natividade” de Bourg-en-Bresse, De Vito discorda de que tenha
alguma relagio de aproximagdo com a “Natividade” (fig.33) que atualmente esta na
colecdo Longhi visto que, depois de uma restauracgio esta pintura revelou-se nada mais do

que uma copia de atelier .

Em 1988 Ferdinado Bologna, no catdlogo da exposicio “Battistello Caracciolo e il
primo natualismo a Napoli” ratifica mais uma vez a diferenca entre o “Maestro” e o autor
da “Nativita” do Prado, acreditando na possibilidade de ser este mais um caso de

homonimia.

John T. Spike, em 1992, no ensaio “The case of the Master of the Annnunciation
to the shepherds, alias Bartolomeo Passante” publicado no catilogo da exposigio
“Battistello Caracciolo and Neapolitan Painting”, nota que Bartolomeo Passante era
possuidor de uma existéncia histérica, sendo identificado com o “Maestro dell’ Annuncio ai
pastori” e que foi um colega de Ribera e nfio um seguidor seu, quanto i abordagem
naturalista ¢ a técnica do “tremendo impasto da cor”, auferindo assim a esse artista, uma

maior autonomia em sua convicgdo artistica.

No entanto foi influenciado por Ribera através das obras: “Jacé e o Rebanho” (fig.
34) (Monasterio de San Lorenzo el Real do Escorial), datada de 1632, e a série de filésofos
de Liechtenstein, de 1636.

Além destas influéncias, igualmente ao préprio Ribera e a Stanzione, foi
influenciado também pelas correntes bolonhesas presentes em Napoles Afirmava que ao
lado de Passante existia um Bartolomeo Bassante, autor da “Natividade” do Prado (fig.
28), e que por sua vez fora influenciado por Bernardo Cavallino, Massimo Stanzione e
Antonio De Bellis.
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Giuseppe De Vito langa as suas contra propostas a anélise de Spike definindo um
periodo para a produgdo artistica do Maestro dell’ Annuncio ai pastori compreendido entre
1635 ¢ 1648. Discorda da hipotese da existéncia de um Bartolomeo Bassante por falta de

fundamentacio critica e documental a partir dos inventarios italianos.

Deste modo langa na obscuridade o nome de Bartolomeo Bassante, sem registro
histérico, sem nacionalidade e sem um itinerario estilistico apresentando obras que

pudessem testemunhar a sua existéncia.

Apds  discorrermos sobre a critica até entdo apresentada sinteticamente €
abrangendo os pontos mais incisivos para o nosso discurse, percebemos que o problema em
questdo foi a identidade do “Maestro dell’ Annuncio ai pastori” e a necessidade de melhor
se definir o pintor historicamente reconhecido Bartolomeo Passante ao lado do nome de

Bartolomeo Bassante que permanece de forma obscura.

Em 1998, duas importantes intervengdes surgem na historiografia critica
apresentando relevantes hipdteses para as duas questdes a partir de elementos encontrados
nas argumentaches até entdo expostas, compreendendo dados histérico-biograficos,

estilisticas e intuitivos.

A primeira das propostas a ser tratada € a de Giuseppe De Vito, apresentada no
ensaio mtitulado “Variazioni sul nome del Maestro dell’ Annuncio ai pastori” na revista
“Ricerche sul Seicento Napoletano” de 1998, ¢ a segunda proposta ¢ a de Giuliano
Briganti que vem trazer esclarecimentos sobre a obra “Natividade” (fig.35) da igreja deSan
Giacomo degli Spagnoli.

O caréater central que atribuimos a Giuseppe De Vito, esta no fato de apresentar uma
proposta de identificaciio para o Maestro dell’ Annuncio ai pastort” que subseqgiientemente
fundamentara a proposta de Giuliano Briganti para o quadro da “Natividade” (fig.36)
atribuido a Bartolomeo Passante na biografia de De Domunici, incluindo uma melhor

definicdo deste pintor e dirimindo as dividas sobre a existéncia de Bartolomeo Bassante
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2.6 - O caso do “Maestro dell’Annuncio ai pastori” nas intervencoes de Giuseppe De
Vito

Conforme verificamos, foram numerosas as tentativas por parte dos criticos em
identifica-lo e apresentar um corpus coerente de suas obras. Foi observado que as
dificuldades maiores estdo na falta de dados documentais precisos e embora seja numerosa
a produgdo artistica do pintor, as andlises que se tdm desdobrado mediante chaves de
interpretagio estilistica, iconografica e social, nio apresentaram nenhuma conclusio

definitiva sobre a questo.

A problematica sobre o anonimato deste pintor remonta a 1920, quando se tomou
um paradigmatico “(...) objeto de aten¢do cada vez maior nos estudos seiscentistas
meridionais, é a vitima por assim dizer, mais ilustre em Ndpoles, de uma pesquisa
onomdstica que parece prevalecer sobre razdes de cultura, de estilos e até mesmo de
documentacio”™*

De Vito atribui este fato a influéncia do neopositivismo que tem direcionado a
atengdo dos estudiosos do naturalismo napolitano para Caravaggio em detrimento de outras
questdes, tambeém importantes, relacionadas ao tema fecundo em si, capaz de proporcionar
os mais variados enfoques, isto ¢, estilisticos, sociologicos, religiosos (associados 4 Contra-

Reforma, especificamente) e iconograficos.

Isto ocorre gragas a poética multifacetada das obras caravaggescas, que demandam
uma compreensdo abrangente dos aspectos do fendmeno artistico em que se estabeleceram

miiltiplas relagdes com o ambiente em que se propagou.

'* Giuseppe DE VITO. Variazione sul nome del Maestro dell Annuncio ai pastori, i - “Ricerche sul 600
napoletano”. 1988. p. 7. Traduzido do texto em jtaliano onde lemos: “ {..) oggeto di sempre maggior
atienzione negli studi secenteschi meridionali, é la vitima, por cosi dire, piti illustre a Napoli di una ricerca

onomastica che sembra prevalere sulle ragioni di cultura, di stile e finanche di documentazione.”
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Em um primeiro momento, a partir de uma analise estilistica das obras
“Natividade™ (fig.28) do Prado, a “dnunciacdo aos pastores” do Museu de Capodimonte
(fig.37), & “Natividade” de Bourg-en-Bresse, a “Natividade” Longhi, (fig.33) e as duas
gravuras representando dois pastores e um rebanho (figs.38 e 39) sob a posse de Longhi,
De Vito apresenta a sua proposta para a identificagio do “Muestro dell’Annuncio ai
pastori”,

Fazendo comparag3es entre as obras que tém como titulo “Anunciacio” e que se
encontram respectivamente nos Museus de Birmingham (fig.29) e de Brooklyn (fig.40), De
Vito considera a opinifo de Mayer ao afimmar que estas pinturas divergem-se

estilisticamente das pinturas do Bartolomeo Passante dedominiciano.

Mayer parte da informagéo do bidgrafo setecentista onde Passante é definido como
um habilissimo imitador do estilo riberiano ¢ que este pintor nfio poderia ser o autor das

referidas Anunciacées as quais possuem uma execucio pictdrica diferente:

“(...) 0s tons sdo outros, a matéria é sempre muito diluida, mas fluida, a pincelada é
menos firme e controlada, o colorismo opaco, as figuras sdo macigas e fipologicamente
mais rudes, as mdos sao afiladas como em Stanzione e ndio nervosas e apreensivas como
no Spagnoletto, a atmosfera carece daquela énfase de indiferenga aristocrdtica que é
propria de Ribera, a trama é expressivamente mais humilde e mais adequada &

3y ,?
mensagem”’

Utilizando-se da opinifio de Mayer para formular 2 sua hiptese de que o Maestro
dell” Annuncio ai pastori € Juan Do, De Vito tomard como primeira referéncia historico-
biografica o texto relativo aos alunos de Ribera presente em De Dominici, onde Do é

mencionado entre 0§ seus alunos destacando-se como veraz imitador de seu mestre.

' Idem, ibidem. p. 14. “(..} i toni sono altri, Ia materia é pit stemperata, piii fluida, lo pennellata meno
Jerma e controliata, il colorismo opacoe e pannoso, le figure sono massicee e tpologicamente pitt rudi, le
mani sono offusolate come in Stanzione e non nervose e prensili come nello spagnolo, I'atmosfera manca di
queila sottolineatura di aristocratico distacco che ¢ proprio ma pi utile al messaggio.”
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Detendo-se no aspecto técnico da atividade pictorica de Giovanni Do, narrada pelo
bidgrafo com precisdo nos detathes, De Vito parte para uma anilise de como o pintor

mistura os seus pigmentos para obter as tonalidades das epidermes.

Para tanto, o critico langara méo de uma anilise estratigrafica’® das camadas de tinta
presentes em duas obras autografas: “Velho em meditagdo com carta” (fig. 41), o
“Fildsofo” de Viena (fig.42 ) e o “Filosofo socrdtico™ (fig.43), atribuidas a Juan Do, entdo
identificado por De Vito como sendo o “Maestro dell’Annuncio ai pastori” e depois
apresentara uma investigaciio sobre as letras e os escritos constantes nas referidas obras, a

fim de diferenciar e identificar provaveis assinaturas.
Mediante estas anélises foi descoberto que:

“ As epidermes de ambos os quadros sdo feitas com uma mistura de elementos bastante
particulares. Trata-se de uma mistura de alvaiade (pigmento principal ) ao qual sdo
acrescentadas pequenas quantidades de minio ( de cor alaranjadaje algo relativamente
insolito, pequenas quantidades de verniz de garanca. Tal pigmento de cor vermelho-
escarlate , nos dois quadros em questdo ¢ usado no lugar do Cindbrio (também este de cor
vermelho escarlate), mais freqiientemente utilizado para a realizacéio das epidermes. Note-
se qinda que, entre ambos os casos, aos pigmentos citados o autor acrescentou fragmentos
de negro-carvdo, provavelmente com o objetivo de obter especificas tonalidades

cromdticas, ”*°

Em relagdio as letras constantes no quadro “Velho em meditacdo com carta” (fig

41) o arabesco era uma espécie de elemento decorativo utilizado no final de cartas ou

*# Veja-se nos anexos todo o desenvolvimento desta andlise extraida do ensaio de Giuseppe de Vito.

® Ydem, ibidem. p. 15 “Gli incarnati di entrambi i dipinti sono realizzati con una mescolanza di elementi
abbastanza particolare. Si trata di un insieme di biacca (pigmento pricipale) cui sono state aggiunte piccole
quantitd di minio (di colore aranciato) e, cosa relativamente insolita, piccole quantita di lacea di garanza.
Tale pigmento, di colore rosso-scariatto, nei due dipinti in oggetto viene usato al posto del cinabro
(anchesso di colore rosso-scarlato, piil frequentemente uilizzato per la realizzazione degli incarnati. Da
notare ancora che, in entrambi i casi, ai pgmenti citati,! 'autore ha aggiunto frammenti di nero carbone,
probabimente allo scopo di ottenere particulari tondlita cromatiche”
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documentos e que a verdadeira assinatura poderia ser uma letra ‘D’ logo abaixo na carta, do

lado esquerdo.

No quadro do “Filosofo” de Viena (fig.42), observa-se uma frase “mors omnia
solvit”, a data de execugdo da obra, Julji 17 1650 e algumas palavras reconheciveis: Op
Jovannes tendo acima um H (associado a palavra hoc) originando a expressio Hoc opus

Jovannes. Abaixo, vé-se um G e outras letras nfo identificiveis

Dados inventariais também corroboram para a atribui¢Bio destas obras a Giovanni
Dé. Trata-se do inventario de Santo Maria Cella, Duque de Frisa, proprietario de uma
colecdo de doze quadros datavel de 1650, todos atribuidos a Giovanni Dé, mencionado
como aluno de Ribera.

Destes quadros foram destacados: o “Fildsofo sacritico”™(fig.43), o “Velho em
meditacdo com um crinio”, “Euclides”, “Pitigoras” ou “Herdclito™(fig.44), ¢ o
“Arquimedes” (fig. 45 ).

De Vito busca definir a nacionalidade de Giovanni Dé utilizando os dados do
processo matrimonial®® do artista, onde se encontram testemunhas testemunhando sobre 0
pais de origem do pintor.

Acreditando ser ele um “marrano”’!

, O critico traca um percurso estilistico
considerando que em sua bagagem cultural e artistica ao lado dos incipientes influxos
do luminismo naturalista caravaggesco no ambiente espanhol se encontram elementos
judaizantes os quais foram uma constante definidora de seu estilo, de sua iconografia e de

suas escolhas tematicas “paisagisticas pastorais™.

¥ Veja-se nos anexos de textos.

“! Fiste termo apresenta um complexo histérico e uma definicio imprecisa para os individuos que se agrupam
sob esta designagdo. Antonio José. Saraiva (1956) afirma ser o marrano um mito criado pela Inquisicio e que
na realidade, o que se buscava era eliminar a classe burguesa em ascensfio formada por estes, também |
cristios novos, cripto-judeus on Judaizantes. Havia wm pretexto religioso encobrindo uma luta de classes.
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Pode-se perceber que em Dd desenvolveu-se um repertério tematico abrangendo
historias tanto do Velho como do Novo Testamento, ou seja, tanto judaizantes quanto
catolico-cristds. Este aspecto de sua escolha artistica permite dizer que o artista conciliou
em suas tematicas religiosas elementos judaizantes com elementos cristios que se fizeram

presentes na forma e no conteido de suas obras..

Em seus temas religiosos pertinentes as historias do Vetho Testamento observa-se
que tanto a forma quanto o conteddo revestem-se de uma caracterizagiio judaizante. Por
exemplo nos temas da vida de Jacé e Raquel que se desenvolveram num cenério pastoril
sendo constante a presenca de ovelhas, produto da economia do povo hebreu e que nesta
histéria assume um relevante papel enquanto causa, meio ¢ fim dos fatos que nela se
desenvolveram.

De Vito observa também em D6 uma temdtica pastoril sob o argumento da
‘natividade’ onde percebeu uma preocupagio social enfatizando mais o carater laico do

tema do que o religioso ao afirmar que:

“A anunciagdio aos pastores na sua exemplificacdo de pastores que velam & noite
Jazendo guarda ao proprio rebanho, cansados, adormecidos, protegidos do rigor do frio
numa caverna, € comparado laicamente (e felizmente) por Ferdinandop Bologna a uma
cena de caminho de passagem de rebanhos das alturas, onde pastaram durante a boa
estagdo para a planicie e para o aprisco mais confortivel, "%

Concomitantemente a esta interpretacio socioldgica da obra, De Vito observa a
possibilidade de relacionar o tema & Péascoa hebraica quando do Exodo, assim como o fez
com outras teméticas: “Jesus entre os Doutores” (figd6)e “Filho pridigo™(fig.47),
inserindo todas no Ambito do projeto da salvagio divina.

Corrobora ainda com esta tese Bejamin Netanyahu (1966) ao apresentar a tese de que o objetivo da Inquisicio
era eliminar o convertido judaizante enquanto fendmeno social ¢ ndo enguanto fendmeno religioso.

* Giuseppe DE VITO, Op.cit, p. 22 . Traduzido do texto em italiano onde lemos:  L’Ammmncio ai pastori
nella sua esemplificazione di pastori che vegliano la notte facendo la guardia ol proprio gregge, stanchi,
assonnati, riparati dai rigori del freddo in una caverna,é stato paragonato laicamente (e felicemente) da
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Para a numerosa tipologia dos filosofos o critico estabelece aproximages com
obras mais remotas, como o profeta Jeremias de Michelangelo pelo momento de
introspecgdo em que a imagem do pensador ¢ cristalizada na tela e pelo uso de uma paleta
mais reduzida aos tons de marrom com as suas nuances estabelecendo uma aproximagio

com os auto-retratos de Rembrandt.

Prosseguindo com suas analises estilisticas & luz da biografia dedominiciana sobre
Juan Do, De Vito aponta para as discordincia entre a narrativa ali presente e observagbes
que a critica tem feito sobre 2 obra “Natividade” da Pieta dei Turchini, no que diz respeito
a auséncia dos anjos, e a figura do S&o José inacabado que De Dominici descrevera como

sendo 6timo., conforme vemos a seguir:

“(...) como se observa no belo quadro do Nascimento do Redentor, situado agora
na Sacristia da “Pieta dei Turchini, no qual néo ha coisa que néo seja maravithosa, sendo
belissima a 8. Virgem de joelhos, que adora o belissimo menino deitado sobre a palha,
belissimo aquele velho pastor que lhe apresenta uma requeijdo no cincho, naturalissimo, E
aquela velha enrugada, graciosa, que olha o célebre menino, como também é étimo o Séio
José, os anjos e as outras figuras que estdo pintadas. Certamente esta obra é suficiente
para nos fazer conhecer o valor de Giovanni Do, niio perdendo nada na qualidade para
aquela de seu egrégio mestre, um outro quadro sobre o mesmo tema que se conserva na

Sacristia da Igreja de Gesii e Maria dos Padres Pregadores , o qual também é belissimo.”
23

Ferdinando Bologna ad una scena di <<tratturo>> di transumanza degli arment dalle alture, dove avevano
%ascolaro durante la buona stagione, alla planura e al piit confortevole ovile.”

Bernardo DE DOMINICY. op. cit. p. 23. Tradurzido do texto em italiano de onde lemos: “(..) come si
osserva nel bel quadro della nascita del redentore, situato ora nella Sagrestia della Pietd dei Turchini, nel
guale non hd cosa, che non sia maravigliosa, essendo belissima la B. Vergine inginocchioni, che adora il
bellissimo Pargolettio adattato sul sieno, belissimo quel Vecchio Pastore , que gli presenta una ricotta nella
Jiscella naturalissima, e graziosa quella Vecchiarella aggrinzata, che mira il Celebre Bambino, come altresi ¢
ottimo il 8. Giuseppe, gl'Angeli, e le altre fiture che vi sono dipinte; e certamente basta questa opera sola a
Jar conoscere il valore di 1. Giovanni D6 non cedendo in bonta a quello del suo egregio Muestro, oltre di
altro quadro dello stesso soggeto, che si conserva nella Sagrestia della Chiesa di Gesit ¢ Maria de’ PP.
Predicatori, il quale anche é bellissimo.
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O critico observa que existem mais concordancias entre a narrativa dedominiciana e
a tela de Ribera sob o titulo “Natividade” no Musen do Louvre, (fig.48) onde vemos o Sdo
José realmente “dtimo”, a Virgem de joethos, um “belissimo menino” e uma velha com

uma cesta de pombinhos, segundo a descrigio de De Dominici.

A “Natividade” de San Martino, segundo De Vito, é a que melhor se insere nestas
descrigbes, e que a obra descrita pelo bidgrafo setecentista poderia ser outra, apresenta

como medida de solugo para esta questdo o recurso da analise quimico-estratigrafica.

O critico adverte que se o resultado fosse positivo, ou seja, se pertencesse a
Giovanni Do, haveria de se considerar que a obra insere-se num periodo inicial do pintor,
dada a coeréncia de seu estilo constante ao longo de sua trajetoria artistica. Caso fosse
negativo, a obra permaneceria “ (..) no limbo dos artistas que ainda ndo Joram

reconhecidos”.**

A identificagfio do “Maestro dell’Annuncio ai pastori” com Juan Dé ja é uma
proposta aceita pela critica recente, conforme esta tem manifestado em suas interpretaces
€ posturas assumidas mediante a questio, conforme Franco Moro mostra em um artigo
intitulado “l Maestro dell’Annuncio” si chiama Do, no jornal I Sole 24 Ore”, de 27 de
junho de 1999

Relatando as pesquisas realizadas por De Vito sobre o assunto, na intervengio de
Moro, Ribera ocupa um lugar central, visto que a sua biografia constante nos escritos
dedominicianos ¢ o ponto de partida para a fundamentacio histérica para a existéncia e para

um conhecimento inicial do estilo de Dé incluindo a pessoa de Bartolomeo Passante.

Partindo de um levantamento histérico-cronolégico das opinides criticas, De Vito
extraiu destas os dados que contribuiram para a formulacio de sua hipotese. Tais dados

compreenderam aquelas questdes que vdo desde uma natureza elementar, como as

* Giuseppe, DE VITO. Op. cit. p. 32.
% Veja-se no apéndice documentario deste capitulo.
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onomasticas até as mais complexas, envolvendo os aspectos artisticos, sociais, culturais e

religiosos, fazendo-os convergir eficientemente para a sua argumentagio.

Sensivel aos entraves reducionistas que freqiientemente tém suscitado dificuldades
para a identificagic do “Maestro dell’ Annuncio ai pastori, De Vito desvencilhou-se do
lugar comum até entio freqiientado por muitos criticos, ou seja, a preocupagio com a

questdo onomastica.

Inovou pela metodologia aplicada a solug¢do do problema ao langar mio de recursos
tecnologicos avangados, isto ¢, mediante uma analise quimico-estratigrafica das obras
estudadas. Ndo obstante langou mio de referenciais que tém sido constantes ao longo da
historiografia critica pertinente ao tema em estudo, ou seja: referéncias obtidas a partir de
dados documentais (bancarios e inventariais), analise comparativa entre obras atribuidas ao
“Maestro” e as leituras dedominicianas as quais constituem ponto fulcral da intervengio de

De Vito ao se referenciar & técnica pictorica de Juan Do:

" Mas finalmente trabalhando por si, aplicou certas cores a carnagées tornando-as
graciosas, compostas com pouca ftinta de carvdo e de laca usada com leveza. Utilizou

sempre esta tinta que admiravelmente harmoniza o belo impasto da sua cor.

Por fim, com base nos resultados e nas conclusGes de Giuseppe De Vito, conchui-se
que o Maestro dell’Annuncio ai pastori é Giovanni D¢, colega de Ribera ao lado de
Bartolomeo Passante, pintor este, para quem se propde uma definicio artistica e uma
individualizagiio de seu percurso estilistico com base na proposta examinada a partir de
Giuliano Briganti.

* Bernardo DE DOMINICI Apud Giuseppe DE VITO. Fariazioni sul nome del Maestro deil Annuncio ai
pastori. In: Ricerche sul 600 napoietano.1998, p.14. Traduzido do fexto em italiano onde lemos: “Ma
Jinalmente operando da sé, diede certa tinta alle carnagioni ,che riusci graziosa, comoe proposta com poca
tinta de carbone, e di lacca, usata peré com legerezza. Di quella tinta che mirabilmente accordn nel bel
impasto del suo colore, egli si servi fincheé visse.”
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2.7 - As intervencies de Giuliano Briganti

Quando de sua intervengdo no ensaio intitulado “La ‘Nativita’ del Bassante della
Chiesa di San Giacomo degli Spagnoli” *', Briganti nos leva a pensar primeiramente que

ndo faz distingdo entre os nomes Bassante e Passante, isto €, trata-se de uma mesma pessoa.

Assim se pensa porque o critico se identifica como um leitor dos escritos
dedominicianos em seu discurso ao mencionar o apéndice da biografia de Ribera onde se vé
o nome de Bartolomeo Passante como discipulo e autor da pintura que esteve na igreja de

San Giacomo degli Spagnoli como lemos abaixo:

“(...) é semelhante ao seu Mestre, e mais no fremendo impasto da cor, como se pode
ver no belo quadro da Nativita do Senhor situado sobre a porta da igreja de San Giacomo
degli Spagnoli, o qual é tdo excelente, que parece da mdo de seu egrégio mestre, e
principalmente aos estrangeiros, os quais créem que é da méo de Ribera. 7

O perfil que Briganti faz de Bartolomeo Bassante, ¢ de um pintor pertencente 2
orbita riberiana cujos influxos estiveram na origem de seu percurso estilistico, passando em
seguida pelos de Massimo Stanzione, Giovanni De Bellis, Bernardo Cavallino e Andrea

Vacearo.

Interpreta a “Natividade” do Museu do Prado (fig.28) como uma obra de pouca
qualidade inserindo-a num momento de pouca inspiragiio de Bassante, e a esta acrescenta:
as “Nipcias misticas de Santa Catarina” (colegdo particular napolitana), “Sdo Sebastido
tratado pelas mulheres piedosas ” (Londres, Marshall Spink) e “Santa Catarina” Colegio

Einaudi, Turim .

# Giuliano BRIGANTI. La Nativita del Bassante della chiesa di San Giacomo degii Spagnoli, in : Scritd di
Storia deli’ Arte in onore a Raffaello Causa. 1998. p. 179. .

* Bernardo DE DOMINICL. Op. cit. p.23. “(...) é simile al suo Maestro, e piii nel tremendo impasto del
colore: come si pud vedere dal bel quadro della Nativita del Signore, situato sopra la porta della Chiesa di 5.
Giacomo de'Spagnoli, il quale é cosi eccellente, che sembra di mano del suo egregio maestro, e
massimamente a forestieri, da'quali vien creduto & mano & Ribera.”
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A questdo principal em seu discurso € a identificagio da obra que estava na igreja de
San Giacomo degli Spagnoli, fazendo um levantamento de fontes em que a referida obra é
citada, tendo que para isto remontar aos textos das guias seiscentistas e setecentistas
napolitanas como Celano (1692), Parrino (1712) e Sigismundo (1788).Desde entio nio se
encontram mais noticias da referida obra. Um siléncio textual que em muito tem dificultado

as investiga¢Oes sobre a identificacio da mesma.

Embora tenham sido feitas modificagGes na estrutura da igreja, que foi anexada ao
prédio dos Ministeri Borbonici (Piazza Municipio), a fachada em questdo, permaneceu a
mesma em suas dimensdes e em sua estrutura, permitindo que ali s6 coubesse uma tela

cujas medidas sejam menores que 1,80X2,35 m.

Estas referéncias encontram-se mais detalhadamente tratadas em uma nota do ensaio
ja analisado de Giuseppe De Vito, pertinente & reconstru¢do da igreja a partir do mapa
topografico do arquiteto seiscentista Alessandro Baratta:

“Do mapa topogrdfico de Baratta (~1628) enfatiza-se que a fachada possuia trés
postas de ingresso, a maior era sobreposta no segundo nivel por uma ampla vidraca
central que com outra situada mais abaixo entre a arquitrave e a porta dava luz ao interior
da igreja. Na reestruturacdo ocorrida entre 1819 e 1625 para construir os Ministérios
Borbénicos (atual Municipio) a igreja é privada da iluminacéo frontal e dos dois ingressos
iaterais. A contra-fachada nas usas dimensies e na sua estrutura permanece a mesma, é de
25,5m, compreendidas as pilastras portantes laterais de aproximadamente 1,00m que
delimitam o edificio, enquemto as pilastras centrais sGo duplas e tém cerca de 1,70 m. a
porta coincidente com aquela antiga tem cerca de 4,50 m de largura compreendidas as
Ppilastras menores de suporte e aproximadamente 1,50 m e depois o segundo nivel distante
cerca de 4,00 m, espaco que alojava a janela maior. Na horizontal, o espaco entre as
Ppilastras menores da porta e aquelas duplas de menos de 3,00 m, é interrompido na metade

por um relevo em estuque simulando uma coluna canelada. Néo se vé, por isto, onde se
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pudesse encontrar lugar uma tela de 1,80X2,35 m sem moldura; se uma Nativitg existia

sobre a contra-fachada, deveria possuir dimensées muito menores.”

Briganti propde para este espago uma tela intitulada “Natividade” (fig.36)
compreendendo as medidas de 1,75X2,23 m, com cortes nos lados superior e esquerdo, a
qual se encontra atualmente na igreja de Kalmar, na Suécia. Discorda da afirmagio de
Longhi de que a “Natividade” (fig.33) de sua colegio ¢ a obra que esteve na fachada da
igreja em Napoles pelas dimensGes que esta obra apresenta (1,23X1,78).

Nio se deteve apenas nas questdo da compatibilidade das medidas, mas buscou
também afirmar a sua hipdtese com base em aproximagbes estilisticas entre a citada
“Nativita” (em Kalmar) (fig.36)e outras que sio também inseridas no catalogo deste pintor,
conforme de antemfio nos referimos: “Nilpcias misticas de Santa Catarina” a “Adoracio
dos pastores” (Museu do Prado, Madri), (fig.28)¢ o “Sdo Sebastido curado pelas

mulheres piedosas”,

Vé as semelhangas entre este grupo de obras nos tragos fision6micos onde repetem-
se “Agqueles supercilios unidos, aqueles narizes alongados, afilados, aquelas cabecas um
pouco ligneos encontramos nos pastores do quadro do Prado e as mulheres piedosas que
cuidam de Sdo Sebastido, os panejamentos ligeiramente congelados, sobretudo se

* Giuseppe DE VITO. Op.cit. p. 38. Traduzido do texto em italiano onde lemos: Dalla mappa topografica
del Baratta (~1638) si rileva che la facciata aveva tre porte d'ingresso; a quella maggiore eravi sovrapposta
al secondo livello un’ampia vetrata centrale che com I'altra situata pitt in basso fra Parchitrave e la porta
dava luce all'interno della chiesa. Nella ristrutturazione avvenuta fra il 1819 ¢ 1825 per costruire i Ministeri
Borbonici (I'atuale Municipio) la chiesa venne privata dell illuminazione Jrontale e dei due ingressi laterali.
La controfacciata nelle sue dimensione e nella sua struttrua ¢ rimesta la stessa, ¢ & 25.5 m compresi i
pilastri portanti laterali di circa 1 metro che delimitano ’edificio, mentre i pilastri centrali sonno doppi e di
circa 1,7 m. La porta coincidente con quella antica ha circa 45 m compresi i pilastri minori di supporto e
circa altrettanto di altezza. Al di sopra della porta & visibile una lesena a distanza di circa 2,5 m spazio che
in passato era occupato in buona parte dal finestrone minore, ancora pit in alto architrave a circa 1,5 m e
poi il secondo liveilo distante di circa 4 m, spazio che allogiava il finestrone pige grande. In orizontale lo
spazio fra i pilastri minori della porta e quelli doppi, di meno d&i 3 m, ¢ interrotic a mets da un rilievo in
stucco simulante una colonna scanalata. Non si vede percio dove potesse trovare posto una tela di 1,80X2,35
Senza cornice se una nativita esisteva sulla controfacciata doveva aver dimensioni molto minori.
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comparados com aqueles de corposo riberismo contempordneo, sdo os mesmos que se

encontram naquelas figuras compmgidas do “Matriménio de Santa Catarina ™,

Em concordancia com De Vito, a priori, foi assumida a existéncia de dois pintores
diferentes: Juan D6 ou o Maestro dell’ Annuncio ai pastori e Bartolomeo Passante, proposta
que € corroborada por Briganti através de sua interven¢do que permitira individualizar
ambos artistas através de comparagBes enire as snas obras, melhor definindo-os
estilisticamente.

Portanto, saindo do dmbito da critica em que se enconiram mescladas informagdes
historicas, documentais, biograficas e culturais, é preciso neste momento langar um olhar
direto sobre as obras analisando-as individualmente e concomitantemente a fim de

estabelecer comparagdes estilisticas que irdo corroborar as propostas apresentadas.

2.8 - Andlise critica das obras atribuidas ao “Maestro dell’ Annuncio ai pastori” ou

Juan D¢ e a Bartolomeo Passante:

A cadeia de obras atribuidas ao “Maestro™ a partir das pesquisas até entio
desenvolvidas, ¢ extensa e compreende uma homogeneidade de concepgio demonstrando
um pintor de convicgdes estilisticas amadurecidas bem como uma solida estruturagio
formal de suas obras o que permite defini-lo como uma marcante personalidade de valor

historico e imprescindivel ao se tratar dos estudos sobre o caravaggismo meridional.

Diferentemente, quanto & extensdo da producfio artistica, sio escassas as obras
atribuidas a Bartolomeo Passante. Os textos criticos com os quais se tem trabalhado trazem-
exiguas informagdes sobre a produgdo do pintor, dado que o fator limitante para este

conhecimento ¢ a falta de uma clara defini¢8o de sua personalidade artistica.

* Giuliano BRIGANTL. “La “Nativita del Bassante delia chiesa di San Giacomo degli Spagnuoli”, in :
“Scritti di Storia dell’ Arte in Onore di Raffaclio Causa”, 1998.
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Dados inventariais a partir das investigagdes de Labrot™ comunicam a respeito de
Bartolomeo Passante como um pintor freqiiente em importantes colecdes mapolitanas, ou
seja, suas obras se fizeram presentes nas colecdes aristocraticas e burguesas do século XVII
e XVIIL

E necessario, portanto, investigar e conhecer 0 que de ambos artistas a critica tem
revelado, os documentos e principalmente as obras. Concomitantemente observaremos os
seus respectivos quadros a fim de estabelecer comparagdes estilisticas detectando

divergéncias e semelhancas.

2.8.1 - As obras atribuidas ao “Maestro dell’ Annuncio ai pastori”;

Serdo anafisadas concomitantemente as obras atribuidas ao pintor agrupando-as
segundo as suas afinidades temiticas e estilisticas a fim de verificar as constantes que

caracterizam em linhas gerais estas familias pictoricas.

Foram reservados para o primeiro grupo aquelas referentes a tematica da Adoragio
dos pastores ou Natividade. Sio elas:

- “Addoracio dos pastores”. “Maestro dell’ Annuncio ai pastori” ou Juan D6.
MASP (830 Paulo), objeto de nossos estudos. (fig.01)

- “Nativdade” “Maestro dell’ Annuncio ai pastori” ou Juan Do. Pertencente a
colegdo de Roberto Longhi (Florenca). (fig.33)

- “Adoragdo dos pastores” “Maestro dell’ Annuncio ai pastori” ou Juan Do.
Oleo sobre tela, 2,55X1,80. Musei e Gallerie Nazionali di Capodimonte,
Napoles. (fig.37)

% Gérard LABROT. Itafian Inventories 1: 1600 1780, Passim,
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- “Adoracdo dos pastores”. ou “Presépio”. “Maestro dell’ Annuncio ai
pastori”. (fig.49). Oleo sobre tela, 1,23X1,78 m. Rimini, Museu della Citta.

"Doada ao Museu em 1934 por Elena des Vergers de Touloungeen. Considerada

por Longhi “(..) um dos melhores modelos preparatorios executadps pelo
pintor para a grande composicdo que decorava antigamente a contra fachada
da Igreja de San Giacomo degli Spagnoli em Napoles.”™.

No segundo momento desta questio trataremos das obras agrupadas sobre o tema

das “Anunciacies aos pastores” ou simplesmente “Pastores” , temas estes que d&o énfase

ao personagem que fregiientemente encaixam-se no perfil estilistico da iconografia por nos

investigada, ou seja, um tipo popular, tratado sem qualquer concessio ao ideal ao

contrario, revestido de um realismo marcante e recebendo um destaque por ser protagonista

e por ter assim a dignidade enquanto individuo. Compreendem este grupo as seguintes

obras:

-“Annunciacdo aos pastores”. Art Gallery, Birmingham Oleo sobre tela,

1,81X1,26m. Datagio proposta por Mayer para o comego de 1630. Esteve na Grafion

Gallery de Londres e depois passou para 0 Museu de Brimingham. (fig.29)

“Anunciacio aos pastores” Brooklyn Museum. (fig.40)

“Anunciacdo aos pastores”. Monaco Alte Pinakothek (fig.31)

“Anunciacdo aos pastores”.. Napoli, Museo e Gallerie Nazionali di
Capodimonte. Oleo sobre tela 1,80X2,76m. Doada em 1884, foi atribuida a
Massimo Stanzione e depois corretamente atribuida por Raffaelio Causa ao
“Maestro dell’ Annuncio ai pastori” e Ferdinando Bologna colocou-a em estreita

relagio com as telas de Brooklyn e de Birmingham. (fig.29).

* Denise Maria PAGANO, Maestro dell’Annuncio ai Pastori, in : “Tra Luce ¢ ombre. La pittura a Napoli da
Battistello Caracciolo a Luca Giordano”, p.84. 1996.
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- “Anunciacio aos pastores”. Besangon, Musée des Beaux-Arts et
d’Archeologie. Oleo sobre tela. 1,75X2 37 (fig.50)

- “Pastores”. Roma, Musei Capitolini. Oleo sobre tela. 1,81X1,26m.(fig.51)

- “Anunciagio aos pastores”. Oleo sobre tela, 0,84X0,74 m. Colegio Gianone,
Napoles. (fig. 52).

Na terceira etapa as obras agrupadas encontram-se sob a temética oriunda dos textos
biblicos do Velho e do Novo Testamentos, respectivamente encontradas nas pinturas em
que se representam os fatos da historia de “Jacé e Raquel” e do “Filho Prédigo” entre
outros. Este grupo compreende as seguintes obras:

- “Raquel, Labdo e Jacé”. Barcelona Colegdo particular.(fig.53)

- “Jaco que pede a Labido a mido de Raguel”. Aix-en-Provence. Museu
Granet.(fig.54)

- “Rebeca e Eleazar”. Mildo. Colegiio particular. (fig.55)

- “Raquel, Jaco e o rebanho de Labdo”. Palermo. Galleria Regionale. (fig.56)
- “José e seus irmios”. Localizag3o atual ignorada. (fig 57).

- “Jaco na casa de Labdo”. Madrid, Colegio Hernani. Oleo sobre tela. (fig. 58)

- “Encontro de Jacé e Raquel”. Madri, Colecio Hernani. Oleo sobre tela.
(fig.59).

- “O retorno do Filho Prodigo”. Oleo sobre tela, 1,00X1,26. Napoles, Museo ¢
Gallerie Nazionali di Capodimonte.(fig.60)
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- “0 retorno do Filho Prédigo”. Oleo sobre tela, 1,00X1,26. Napoles, Museo e
Gallerie Nazionali di Capodimonte. (Fig.61)

-~ %0 retorno do Filho Prédigo” Dulwich College Picture Gallery. (fig. 62)

-~ “Jesus entre os Doutores”. Nantes, Museo di Belle Arti. Oleo sobre tela.
(fig.63)

- “Jesus entre os Doutores” Dublin, Powercourt. Oleo sobre tela. (fig.64)

- “Cristo Ultrajado”. Paris, Museu do Louvre. Oleo sobre tela. 2,35X1,81.(fig.
65). Obra atribuida por muito tempo a Ribera devido & uma assinatura falsa,
tendo sido posteriormente a um exame técnico realizado no laboratério dos
Muse¢es Nationaux concluido que a obra nfio pertence ao mesire espanhol e a
datagdio proposta para 1650 era impossivel, ainda porque nesse periodo a paleta
riberiana torna-se mais clara, predominando os tons argénteos como pode-se
comparar com 2 “Adoracde dos pastores” {fig 48) presente também no Louvre,
revelando uma obra onde a luz difunde-se, sendo totalmente diferente da
concepgdo tenebrista deste Cristo. Inserida no grupo de obras de derivagdo
caravaggesca foi atribuida a Cesare Fracanzano até que quando da sua chegada

ao museu do Louvre, Spinosa a atribui ao “Maestro dell” Annuncio ai pastori.

- “Um rei Mago”. Roma, Cole¢lio Marsicola. Oleo sobre tela (fragmento). (fig.
66)

Dedicamos 4 quarta etapa os temas referentes aos “Fildsofos”, aos retratos
individuais que podem indicar possiveis alegorias dos sentidos e representagdes de outros
santos ou fatos nfo constantes no texto candnico dos dois testamentos. As obras sio as

seguintes:
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“Velho em meditagio com carta”. Milio, Colegdo particular. (fig.41)

- “Homem em meditagdo”, Oleo sobre tela. Baton Rouge, Colecio Hays Town.
(fig-67)

-~ “Arquimedes”. Galeria Regional de Tamov. (fig.45)
- “Herdclito ou Pitigoras” Viena, Kunsthistorisches Museum.(fig.44)
- “Filosdfo Secritico”. Milao, colegio particular. (fig.43)

- “Moga com espelho” (Alegoria da visio). Nova Torque, The Metropolitan
Museum of Art. Oleo sobre tela, 0,75X0,63m (ampliado).(fig. 68)

-~ “Moca com flor” (Alegoria do olfate). Milio, colegdo De Vito. Oleo sobre tela.
1,03X0,78m. (fig.69)

- “Tocador de bandolim” (alegoria da andigio). Nova lorque, Colecio Mont.
Oleo sobre tela, 1,10X0,77m. (fig.30)

- “Natividade de Maria™. Castellamare di Stabia, Igreja de Santa Maria della
Pace. Oleo sobre tela, 2,84X2.01m. (fig.70). A datagio sugerida para esta tela é
1635.Unica obra do pintor situada em um edificio publico embora a sua
destinagdo origindria ndo fosse para esta igreja, surgida em 1542 para a ordem
das Carmelitanas Reformadas segundo as regras teresianas. O titulo “Natividade
da Santissima. Virgem” Ihe foi consagrado em 1820.

- “Sdo Domingos Penitente”. Localizagio ignorada.(fig.71)

- “Sant’Aleixo™. Opocno” (Reptblica Tcheca). (fig.32)
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2.8.2 - Analise critica dos_repertérios temiticos na producio artistica de Juan
Dé/Maestro del’ Annuncio ai pastori

2.8.2.1 - O repertério da Adoraciie dos pastores

Este primeiro conjunto de obras de Juan D9, enquadrando-se na derivagio tematica
da “Natividade” apresenta um homogeneidade estilistica no tratamento do ambiente em
que se desenvolve a cena, nas tipologias dos personagens, ora simples ¢ delicados, ora

rudes, porém humildes.

Destacado como uma cena teatral de luz caravaggesca direcionada sempre da
esquerda para a direita revelando superficies e texturas e construindo formas. Figuras
representadas em escalas diferentes conforme o plano da obra em que se encontram,
geralmente um primeiro plano saturado de imagens monumentalizadas e um segundo plano
com figuras em escala menor imergindo na escuridio densa do fundo, onde rarissimas

vezes pode-se observar uma paisagem.

Tomando como comparagiio as obras “Adoragdo dos Pastores” do MASP (fig. 01),
“Adoracdo dos pastores/Presépio” (Fig.49) da Pinacoteca Comunale de Rimini, a
“Natividade” da Fundagio Roberto Longhi, Florenga (fig.33) ¢ a “Adoracio dos
pastores” do Museu de Capodimonte (fig.37) as semelhangas estilisticas sdo significativas

¢ as diferengas ocorrem em alguns aspectos formais.

Os clementos iconograficos que compdem tais obras se repetem quase que
invariavelmente: temos sempre ao centro da composi¢fo, a Virgem com o Menino sobre a
manjedoura flanqueada pela figura de José e dos pastores que vém render-lhe adoragio

trazendo suas humildes ofertas e postando-se diante da crianga numa atitude de reveréncia.

Primeiramente na obra do MASP (fig.01), encontramos ¢lementos que a tornam
diferenciada das demais; como a presenga de anjos. A cena desenvolve-se no primeiro

plano, verifica-se a presenca de um pequeno pastor a esquerda na regido da penumbra,
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quase indefinivel e de dificil leitura visto que pouco de sua face é revelado. Ao centro estia
crianga no meio de um grupo de pequenos anjos que a adoram e as demais figuras da

Virgem, de Jose e dos pastores justapbem-se a este ponto fulcral da obra.

O rigor naturalista € o luminismo caravaggesco nesta obra € intenso, Juan Do esta
em franca dependéncia do modelo riberiano. A figura do pastor & extrema direita é
concebida num realismo que comparado s demais figuras que estaremos tratando nesse

momento, parece ter alcangado o maximo de sua carga expressiva.

A “Adoragdo dos pastores” de Rimini (fig. 49) e a “Natividade” da Fundacio
Roberto Longhi, Florenga (fig. 33), sdo duas obras epénimas, com raros elementos formais
diferenciando-as. Pagano (1996) registra quatro versdes dessa obra incluindo a propria: a
que estd Maitre Kohm, Bourgh-en-Bresse, a que se encontra na Capella di S0 Tomais em
Vaiéncia e a “Natividade” Longhi (fig. 33) em quest3o.

Tanto no quadro de Rimini como no de Florenga, privilegia-se a horizontalidade da
composi¢io pela disposi¢io dos personagens em frisa, demonstrando uma pequena
profundidade de campo na parte central que direciona o olhar do observador para a Virgem
com a crianga em seu colo, simetricamente flanqueadas pelas figuras de pastores e de José.
A versdo de Rimini apresenta-se um pouco mais reduzida em relacfio 4 versio de Firenze
onde o pastor ¢ a figura de José ocupando lados opostos na composi¢io sdo de proporgbes

monumentalizadas em relagéo as demais.

Fazendo uma leitura da esquerda para a direita, na versdo florentina do tema, a a
figura de José se destaca pelo seu manto amarelo, vibrante junto a este as figuras numerosas
saturam o reduzido espago do primeiro plano. O segundo plano, uma regido de penumbra,
revela pequenas figuras de pastores, imagens obscurecidas pela indefini¢io cromatica que

pouco revela sobre suas formas assemelhando-se a espectros.

Ja no primeiro plano a luz revela os personagens mais definidamente, mostrando a

riqueza de texturas das diferentes matérias representadas, uma observagio aguda e uma
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sensibilidade ao tratar plasticamente as superficies como a suavidade da pele do bebé, a sua

tenra musculatura arredondada e o seu rosto rosado com a expressdo da inocéncia.

A suavidade do tecido sob o tenro corpo do bebé contrasta com a rusticidade € com
a epiderme envelhecida do pastor que por sua vez num gesto de reveréncia esta ajoelhado
diante do menino em adoragio e expressando com suas mios admiragio e temor diante do

evento sagrado da natividade.

Simbolicamente mio esquerda do pastor pende em diregdo a2 um pdo de forma
circular que se encontra no chio conduzindo o olhar do observador como quem indica uma

metafora do sacrificio do corpo de Cristo ou de Cristo como o péo da vida.

Ja no quadro de Rimini, embora o espago pictdrico esteja mais saturado de figuras
humanas incluindo uma ovelha, se vé ao fundo um vestigio de paisagem compreendendo

uma pausa neste reduzido espago pictérico.

Aqui também os personagens estdo dispostos em frisa no primeiro planc ¢ a
Virgem € destacada juntamente com a crianga ao centro da composicio. Uma outra
pequena diferenca em relagfio 4 obra de Florenca estd na cor da roupa da Virgem, ¢ pelo
fato de o seu rosto encontrar-se em uma regido mais obscurecida, onde a luz mais rarefeita

recorta os perfis de rostos e de corpos.

A oferta dos pastores trazendo uma ovelha ¢ também uma forma diferente de alusio
ao sacrificio de Cristo dentro da tradi¢do iconografica desta tematica, ¢ sobre a qual
encontramos uma alusdo explicita no texto do Evangelho de Jodo: “(..) Eis o cordeiro de
Deus que tira o pecado do mundo ™

3 Evangelho segundo Jodo. op. cit,, 1992. p.962.
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2.8.2.2 - O repertério das “Anunciacdes aes pastores:

“Quantas “Natividades™ por amor aos pastoresfe
ndo dos Magosquantos destagues de rebanho: nido
se deixa também de isolar propositadamente, o
episidio da*Ammnciagdo aos pastores,
A iconografia tem como fonte o texto neotestamentério do Evangelho Segundo
Lucas em que a figura do pastor é uma analogia 3 figura de Cristo segundo as palavras do
proprio Jesus Cristo ao referir-se ao cuidado que tem para com os seus. Os pastores tornam-
se também protagonistas de eventos cruciais na histéria da Cristandade como naquele em

que receberam as boas novas do nascimento do Salvador onde verificamos:

"Na mesma regido havia uns pastores que estavam nos campos e que durante as
vigilias da noite montavam guarda a seu rebanho. O Anjo do Senhor apareceu-lhes, e a
gldria do Senhor e a gléria do Senhor envolveu-os de luz e ficaram com grande temor. O
anjo do Senhor, porém, disse-lhes: Ndo temais! Eis que vos anuncio uma grande alegria,
que serd para fodo o povo: Nasceu-vos hoje um salvador que é o Cristo-Senhor, na cidade
de Davi. Isto vos servird de sinal: encontrareis um recém nascido envolto em Jaixas
deitado numa manjedoura. 7>’

A esta cena pastoril restringem-se os personagens dos pastores simbolos de Cristo e
dos anjos ¢ os animais (ovelhas) como coadjuvantes e simbolo do cristdo piedoso. Esta
simbologia encontra-se ainda reforgada nas parabolas do Evangelho de Lucas, de Jodo no
Novo Testamento™ e no Velho Testamento™ em cunho profético no Livro dos Salmos de
Davi ¢ no livro dos profetas Isaias e Ezequiel.

* Roberto LONGHL. ] Pittori della Realts in Francia, in : “Paragone”, 1972, n° 269, p. 17. Tradurido do
texto em italiano onde lemos: “Quante Nativitd per amor dei pastori [e non dei magi], quante divisione delle
§7'egge! Non si trascura neppur di isolare a bella posta I'episodio dell’Annunzio ai pastori”
> Evangelho segundo Sfo Lucas. Portugués. In: A Biblia de Jerusalém. 1973. p.1930.

* Evangelho Segundo Sfo Lucas. Portugés. In: A Biblia de Jerusalém. 1973. p. 1959.0nde lemos: Qual de
vos tendo cem ovelhas e perder uma, ndo abandona as noventa e nove no deserto e vai em busca daquela que
se perdeu, até encontra-la? E achando-a, alegra a coloca sobre os ombros e, de volta para casa, convoeca os
amiges e os vizinhos, dizendo-thes: alegrai-vos comigo, porque encontrei o minha ovelha perdidal Ey vos
digo que do mesmo modo haverd mais alegria no céus por um 56 pecador que se arrependa, do que por
noventa e nove justos que ndo precisam de arrependimenio.

Evangelho Segundo Jofo . p.2012. Onde lemos: Em verdade, em verdade, vos digo: quem entra pela porta no
redil das ovelhas, mas sobe por outro lugar é ladrdo e assaltante; o que entra pela porta é o pastor das
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ovelhas. A este o porteiro abre: as ovelhas ouvem a sua voz e ele chama as suas ovelhas uma por uma e as
conduz para fora. Tendo feito scir todas as que sdo suas, caminha & frente delas ¢ as conduz para fora.
Tendbo feito sair fodas as que sdo suas, caminha & frente delas e as ovethas o seguem, pois conhecem a sua
voz. Eias ndo seguirdo um estranho, mas fugirdo dele, porque néio conhecem a voz dos estranhos. Jesus lhes
apresentoy essa pardboln, eles porém, niio entenderam o sentido do que lhes dizia Disse-thes novamente
Jesus: Em verdade, em verdade, vos digo: Eu sou a porta das ovelhas. Todos os que vieram antes de mim sdo
ladries e assaltantes mas as ovelhas ndo os ouviram. Eu sou a porta. Se alguém entrar por mim, serd salvo;
entrard e saird ¢ achard pastagem. O ladrdo vem 56 para roubar e destruir. Eu vim para que tenham vida e a
teniam em abunddncia. Eu sou o bom pastor, o bom pastor dé a vida pelas suas ovelhas. O mercendrio niio é
pastor, a quem ndo pertencem as ovelhas, vé o lobo aproximar-se e abandona as ovelhas e foge, e o lobo as
arrebata ¢ dispersa, porque ele é mercendrio e nio se importa com as ovethas. Eu sou o bom pastor conhego
as minhas ovelhas e as minhas ovelhas me conhecem como o Pai me conhece e eu conheco o0 Pai. Eu dou a
minha vida pelas minhas ovelhas. Tenho ainda outras ovelhas que ndo sfo deste redil; devo conduzi-las
também; elas ouvir@ic a minha voz entéio haverd um s6 rebanho, um s6 pastor. Por isso o Pai me ama porgue
dou minha vida para retomé-la. Ninguém a tira de mim, mas eu a dou livremente. Tenho poder de entregd-la
e poder de retomd-la esse é o mandamento que recedi de meu Pai,”
No Livro dos Salmos. pp. 970-971. Onde lemos: O Senhor é o meu pastor e nada me faltaré. Deitar-me em
verdes pastos, guia-me mansamente as dguas trangliilas, refrigera a minha alma. Guia-me pelas veredas da
Justiga por amor de seu nome. Ainda que eu ande pelo vale da sombra da morte ndo temeria mal algum
porgue tu estds contigo; @ hia vara € o teu cajado me consolam. Preparas-me uma mesq peranie mim na
presenca dos meis inimigos. Unges a minha cabega com bleo e 0 meu cdlice transborda. Certamente que a
bondade ¢ o amor me seguirdo todos os dias da minha vida e eu habitarei na casa do Senhor para todo o
sempre,”
Livro do profeta Isaias (40:11), onde lemos: “Como pastor apascentard o seu rebanho; nos seus bragos
recolherd os cordeirinhos e os levard no seu regaco as que amamentam, ele guiard mansamente,”

57 Livro do profeta Ezequiel (34: 1-31), onde lemos: “Veio a mim a palavra do Senhor: filho do homem,

pafetiza contra os pastores de Israel; profetiza e dize aos pastores: Assim diz o Senhor Deus: ai dos pastores
de Israel que se apascentam a si mesmos! Ndo apascentardo os pastores as ovelhas? Comeis a gordura,
vesti-vos de 13, e degolais o cevado, mas ndo apascentais as ovelhas. A fraca ndo fortalecestes, a doente ndo
curastes, a quebrada ndo ligastes, a desgarrada ndo tornastes a trazer e a perdida niio buscastes, mas
dominais sobre elas com rigor e dureza. Assim se espalharam, por ndo haver pastor, e ficaram para pasto de
todos os arimais do campo, porque se espalharam. As minhas ovelhas andam desgarradas por todos os
montes e por lodo alto cuteiro; sim as minhas ovelhas andam espalhadas por toda a face da terra, sem haver
gue as procure nem quem as busque. Portanto, 6 pastores, owvi a palavra do Senhor: Téa certe como eu vivo,
diz 0 Senhor Deus, visto que as minhas ovelhas forma entregues & rapina, e as minhas ovelhas vieram a
servir de pasto a todos os animais do campo , por falta de pastor e os meus pastores néo procuram as minhas
ovelhas, pois se apascentam a si mesmos, e ndo as minhas ovelhas, portanto, 6 pastores, ouvi a palavra do
Senhor: Assim diz o Senhor Deus: Eu estou contra os pastores ,e requererei as minkas ovelhas das suas méos
e eles deixardo de apascentar as ovelhas, e ndo se apascentardo mais a si mesmos; livrarei as minhas
ovelhas da sua boca , e ndo lhes servirdo mais de pasto. Pois assim diz o Senhor Deus: Eu, eu mesmo
procurarei as minhas ovelhas e as buscarei. Como o pastor busca os eu rebanho, no dia em que estd no meio
das suas ovelhas dispersas, assim buscarei as minhas ovelhas. livra-las-ei de todos os fugares para onde
foram espalhadas no dia de nuvens e escuriddo. Tira-las-ei dos povos e as farei vir dos diversos patses, e as
trarei a sua terra, e as apascentarei nos montes de Israel, junto s correntes, e em todos os lugares habitados
da terra. Em bons pastos as apascentarei e nos altos montes de Israel serd a sua malhada, e pastardo em
pastos gordos nos montes de Israel. Eu apascentarei as minhas ovelhas e as farei repousar, diz o Senhor
Deus. A perdida buscarei, a desgarrada tornarei a trazer, a quebrada ligarei e a enferma fortalecerei, mas a
gorda e a forte destruirei. Apascenta-las-ei com juizo. Quanto a vés ovelhas minhas, assim diz o Senhor
Deus: eu julgarei entre ovelhas e cabras, entre carneiros e bodes. Nédo vos basta beber as dguas limpas?
Haveis de sujar o resto com os vossos pés? Quanto as minhas ovelhas, elas pastam o que foi pisado com os
vossos pés, € bebem o que foi sujado com v vossos pés. Por isso o Senhor Deus assim lhes diz: Fu, eu mesmo,
Julgarei entre ovelhas gordas e ovelhas magras. Visto que com o lado ¢ com o ombro dais empurrbes e com
o0s vossos chifres escorneais todas as fracas, até que as espalhais para fora, eu livrarei as minhas ovelhas
para que ndo sirvam mais de presa e julgarei entre ovelhas e cabrass. Levantarei sobre elas um sé pastor, e o
meu serve Davi, e ele as apascentard e lhes servird de pastor. Eu o Senhor, lhes serei por Deus e o meu
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Desenvolve-s¢ no universo pictorico como uma temdtica rustica que nas
observagdes longhianas definiam-se como “cenas gedrgicas ou campesinas” e que evocam
a experiéncia bassaniana onde “(...) um fendmeno mais amplo de mudanca de gosto que em
dmbito literdrio corresponde, como precisa Rearik, a “uma passagem (...) do Virgilio das

» 38

Eclogas aquele das Georgicas (..)

O gosto por esta tematica pastoril onde se encontra um mundo habitado por homens
rudes e simples em suas tarefas cotidianas é um fendmeno que remonta a Antigtiidade, uma
criagdo da civilizagio urbana que reage contra o desenvolvimento material da cidade
enquanto se refiigia para um ambiente onde se acredita recuperar aquela espontaneidade e
inocéncia simples que o homem urbano perdeu, dai criou-se o mito pastoril e a idealizacio

da vida rastica dos campos.

Estes foram os elementos com que Virgilio tratou em suas Eclogas, evocando uma
rusticidade idealizada, dando ac mundo pastoril uma dimensio lirica, arcadica, era um
locus amoenus, um local literario de descanso dos deuses, a-histérico e a-temporal, onde se
vivia longe das preocupacgdes e se fazia uma apologia 4 trangiilidade enfocando a vida boa
dos pastores (o octium da Arcidia) , pontos de contato com a filosofia de Teocrito e

também dos cinicos que buscavam aquela simplicidade perdida.

Pelo que se acredita que pode ter sensibilizado pintores caravaggescos como Juan

Do em cujas telas se faz representar 2 “(..) aparéncia da vida instintiva e ingénua dos

servo Davi serd principe no meio delas. Eu o Senhor, o disse. Farei com elas uma alianga de paz e acabarei
com os animais da terra para que habitem no deserto seguramente, e durmam nos bosques. A elas, e aos
fugares ao redor do meu outeiro, eu porei por béngio. Farei descer a chuva a seu tempo; chuvas de béngdo
serdo. As drvores do campo dardo o seu fruto, e a terra dard sua novidade; estardo seguras na sua terra.
Saberdo que eu sou o Senhor, quando eu quebrar as varas do seu jugo, e as libras das médos dos que se
serviam delas. Ndo servirdo mais de presa aos gentios, e os animais da terra nunca mais as comerdo,
habitardo seguramente, e ninguém haverd que as espante. Levantar-lhes-ei uma plantacdo de renome, e
runca mais serdo consumidas pela fome na terra, nem mais levaréo sobre si o oprébrio dos gentios. Saberdo,
porém, que eu, o Senhor seu Deus estou com elas e que elas sdo o meu povo, a casa de Israel, diz o Senhor
Deus. Vés, 6 ovelhas minhas, ovelhas do meu pasto, homens sois, mas eu sou o vosso Deus, diz o Senhor
Deus.” :

* Luciano MIGLIACCIO. Gerolamo Bassano (7, in : Arte Italiana em ColecBes Brasileiras (1250-1950).
Vol. i,p.28, 1996.
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pastores ¢ os fatos elementares (..)"”.em reduzidos espagos cenas iluminadas

dramaticamente sobre um fundo escuro emergem pastores e ovelhas e destacam-se

pequenos anjos voando sobre suas cabegas no espago superior ou central do quadro.

A composigiio é uma constante no conjunto de obras dominado por esta tematica
onde abordam-se os géneros pastoral e animalista, concebidos num intenso realismo
naquilo que lhe € a mais cara definico: uma fatura naturalista opondo-se a qualquer

representagio idilica.

O mundo dos pastores € aqui tratado de tal forma que nos permite aproxima-lo do
“paradigma bassaniano” que veio a influenciar a arte dos Seiscentos, isto é, a nova
tendéncia no tratamento das teméticas pastorais religiosas em que se imergem as paisagens

em sobras densas.

Nesta série de ‘Anunciages’ (do Museu do Brooklin, de Birmingham, da Alte
Pinakothek ¢ de Capodimonte) por exemplo, destacam-se em primeiro plano figuras de
pastores ¢ ovelhas cujas formas sdo construidas solidamente pela luz elemento definidor de
volumes, texturas € espacialidade ao conferir solidariamente com a disposi¢o das figuras

no ambiente da obra uma nogdo de profundidade de campo.

Vé-se 4 esquerda, no primeiro plano, um pastor seminu sentado em meio perfil
tendo o seu corpo ligeiramente projetado para a direita com os seus joelhos e ao seu lado
encontramos duas ovelhas justapostas, estando uma com 0 seu corpo em paralelo com a
perna do pastor e com uma outra ovelha que lhe € imediatamente posterior e uma terceira

ovelha posicionada em sentido vertical & margem inferior.

Percotrendo no sentido das figuras humanas que habitam a cena, partimos daquela
que estd mais intensamente iluminada e com maiores contrastes, registrando uma presenga

plastica mais consistente, ao passo que as demais gradualmente dissolvem-se na penumbra

* Walter MORETTIL. Torguato Tasso, in : “Il Cinguecento. Dal Rinascimento alla Controriforma™, 1990,
p.24. Traduzido do texto em italiano onde lemos: “(..) aparenza la vita istintiva ¢ ingenua dei pastori e le
loro vicende elementarif...)”.
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indo até & densa escuriddo que marca o fundo do quadre onde vé-se a figura espectral de

um segundo pastor dormindo.

O predominio das linhas diagonais que se encontram no olhar do pastor 2 esquerda
direcionado para os anjos, nos seus bragos e nas suas pemas, € que se repetem nos corpos
das ovelhas, conferem uma profundidade de campo, bem como o pastor que estd no plano
intermedidrio 4 direita, dormindo, representado em dimensdes reduzidas em relagio ao

primeiro.

A terceira figura de um pastor acordado, contemplando com admiragio a visio
celestial dos pequenos anjos logo acima, esta imersa numa penumbra sem gue, no entanto,
impega-nos de ver a expressio de seu rosto, onde também foi captada a sua reagio

esponténea.

O esquema compositivo define-se pela forma triangular que se repete em escalas
diferenciadas como podemos observar primeiramente através da posigio das cabegas dos
pastores e a posi¢do em que se encontram os anjos. Esta forma vem a repetir-se no tecido
que cai sob o pastor sentado 4 esquerda tanto na parte iluminada como na parte escura e no

grupo de ovelhas a direita cujas cabegas formam um trisngulo.

A luz atua na cena como elemento construfivo das massas e modelador dos corpos
auferindo-lhes volume e texturas pelos contrastes de luz e sombra. E 0 que vemos no corpo
do pastor do primeiro plano banhado pela luz que revelando uma perfil em que podemos
ver a revelagio de um corpo cujo volume indica uma concepgiio michelangesca de massas

musculares,

2.8.2.3 - O repertirio dos temas do Velho Testamento:

Nesse conjunto de obras cuja fonte é o livio de Génesis, encontramos temas
relacionados em sua maioria a historia de Jacod e Raquel ¢ apenas um exemplar de José

sendo vendido pelos seus irmdos e de Rebeca ¢ Eleazar respectivamente.
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Sdo tematicas desenvolvidas naquela poética “pastoril” a que Longhi referiu-se,
pela incidéncia na representagio de ovethas em muitas destas cenas. Cronologicamente ha
uma representacdo do encontro de Rebeca ¢ Eleazar no pogo, depois, sobre a vida de Jacd
“0 enfoque é dado sobre os incidentes de seu matrimbnio e o crescimento do seu rebanho
de ovelhas. Prosseguindo a histéria de Jacd vemos a representacio dos seus filhos

vendendo o irmio mais novo, José, aos ismaelitas.

Predomina nestas cenas a horizontalidade tal como nas representaches das
Anunciac¢des ¢ das Adoracdes. As cenas desenvolvem-se em primeiro plano, mais uma vez
saturado de figuras humanas ¢ em muitas delas com a presenga de ovelhas. As fisionomias
s&o retomadas varias vezes dentro deste repertorio incluindo dos outros desenvolvidos por

Juan Do.

Na cena do encontro de “Rebeca ed Eleazar” (fig. 55) a obra apresentas num
primeiro plano trés figuras monumentais: ao centro Rebeca de frente para o observador
numa elegante pose, apoiando-se sobre o muro do pogo com o cintaro em sua mio,
flanqueada pela figura de Eleazar & esquerda, estendendo-lhe o brago para presented-la com
joias de ouro e a direita a figura de um homem também de costas seminuas apresentando
semelhangas tipoldgicas e de posturas com aqueles pastores das cenas de Anunciacfio e da

série tematica do Velho Testamento como um todo.

A medida que projetamos nosso olhar para os planos posteriores, observamos
figuras em escala descendente trazendo uma percepgfio de profundidade para a obra em que
ha um pequeno vestigio de paisagem. Verificamos que da mdo do mestre a tematica
paisagistica-pastoril constituiu o eixo ordenador de todos os repertbrios que se

desenvolveram ao longo da produgcio artistica de Juan Do.

Prosseguindo as analises, 2 mesma homogeneidade poética, estilistica e de alguns

elementos formais sera repetida nos fatos representando a vida de Jac6d. A primeira obra

1 Os fatos pertinentes 4 sua vida encontram-s¢ no livio de Génesis especificamente do capitulo 29 até o
capitulo 31, iniciando os fatos que desencadeardo o seu casamento com Raquel ¢ a multiplicagdo de seu
rebanho.
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que é o “Encontro de Jaco e Raquel” (fig.59) apresenta em comum com as demais desta
série, a figura de um pastor em primeiro plano que repete-se na postura daquele que se
encontra na gravura “Juco e Ragquel” (fig.72) da Colegio J. B. Boyer d’Aiguilles, de
Jacobus Coelemans atribuida ao Maestro dell’Annuncio ai pastori € o quadro “Raguel,
Juco e o rebanho de Labdo” (fig.56).

A seguir um quadro representando “Ragquel, Labdo e Jacd” (fig.53), com os trés
personagens em primeiro plano, ocupando todo ¢ espago pictorico. A fisionomia delicada
de Raquel com seu gesto acolhendo a visita de Jaco, o centro, estendendo-lhe a2 mio sobre o
ombro, revelando as mesmas mios e dedos como em sua “Adoracdo dos pastores” no
MASP, (fig. 01) ¢ em Massimo Stanzione na “Adoracdo dos pastores” (fig.73),
especificamente na figura da Virgem.

Fechando este ciclo de historias do Veltho testamento, esta o tema “José e seus
irmdos”(fig. 57) que segue as mesinas orientaces estilisticas e formais das obras até entdio
analisadas, com a marcante presenca de ovelhas e grupo de figuras humanas saturando o
primeiro planio da cena, e mais uma vez a figura de um pastor 3 esquerda seminua, seguindo
aquela mesma tipologia rude, mesmo gesto e com semelhancas no jogo de pregas dos
escassos tecidos que cobrem-lhe parcialmente o corpo e sob ele pendem duma rocha em
que o mesmo esta sentado como acontece com o pastor da “Anunciacdo” de Birmingham
{fig. 29).

2.8.2.4 - O repertério dos temas do Novo Testamento

O conjunto de obras que tratamos nesse momento envolvem a tematica de Jesus
entre os doutores, 0 Retorno do filho prédige” e o “Cristo Ultrajado”. As duas
primeiras temdticas foram repetidas e da 1ltima temos apenas um exemplar. Concebidas a
partir da ligdo luministica e naturalista do caravaggismo com a intermediagdo de Ribera, as
tipologias harmonizam-se com as demais encontradas nos repertorios anteriormente

citados.
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Predominio da horizontalidade nas composicGes que se restringem a figuras
humanas trazidas para o primeiro plano das obras contra um fundo escuro. Tipologias rudes
de velhos contrastando com figuras jovens. Uso de uma paleta reduzida a tons castanhos

em contraste com vermelhos ou amarelos ocres vibrantes.

A luz invade a cena dotando-a de dramaticidade ao evidenciar as expressdes e
enfatizar os gestos. Superficies s80 construidas pela luz assim como pela cor nas teméticas

do filho prodigo do Museu de Capodimonte.

Se analisarmos os contetidos de ambos os temas, do filho que volta para o pat
arrependido, e do Cristo discutindo com os doutores da lei, verificamos o contraste entre
uma juventude que se perde € reencontra o seu caminho sob a tutela da sabedoria dos mais
velhos e aquela outra juventude que se iguala em sabedoria com os velhos doutores cujo

conhecimento consolidou-se pelos anos vividos em estudos da Lei.

Com base neste pensamento propomos que o filho prodigo e o Jesus entre os
doutores sdo temas contrapostos sob aspectos formais ¢ morais, mas que mediante uma
exegese compreendem respectivamente, a mensagem salvifica baseada no arrependimento
do homem pecador e o ensinamento de Cristo enquanto modo de vida simples em oposi¢do

a complexidade da lei. O dualismo entre a letra e o Espirito, a Lei ¢ a Graga.

“Jesus entre os doutores” de Nantes (fig. 63) € a obra que apresenta influxos mais
marcantes de mestre Ribera na tipologia do doutor que entra em discurso com o jovem
Cristo. De Vito faz uma aproximacdo entre o perfil do ancifo e o perfil do satiro da obra de
Ribera “Sileno Embriagadoe” (fig. 74) em Capodimonte. Em ambas as faces encontramos

um nariz comprido e pontiagudo, idénticos 2o serern comparados.

A presenga de um personagem que se posiciona entre Cristo e a figura de um doutor
da Lei, ¢ representada numa rusticidade extrema, pouco definida pela escassa luz que o
atinge, mas seu rosto permite-nos enirever pela sua expressio, uma reflexio sobre a

sabedoria no discurso entre o jovem, Filho de Deus ¢ 0 ancifo .
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O gesto da mlo do jovem Cristo € uma citagiio caravaggesca que encontramos na
Segunda versdo de “Sdo Mateus e o anjo” de Caravaggio (fig.75), na igreja de San Luigi
dei Francesi. Nesse quadro, o anjo esta a revelar e a ensinar a mensagem de Deus a Mateus,
© que na obra de Juan Do pode ser interpretado como o jovem Cristo ensinando aos

doutores da lei sobre Deus.

Uma certa ironia em que um jovem ensina aos mais velbos ou trata em um mesmo
nivel de conhecimento assuntos que requerem sabedoria e um longo aprendizado. E que no
proprio contexto biblico Jesus Cristo foi descrito com um diferencial quando comegou a
ensinar as multiddes : “ Concluindo Jesus de proferir estas palavras, as multiddes se
admiraram da sua doutrina, porgue ele as ensinava como quem tem autoridade, e nio

como os escribas. "

Dentro das mesmas concepgdes estilisticas e formais, no quadro que estd em
Dublin, Powercourt, (fig.64), Jesus apresenta um outro gesto retérico numa citagio dos
quadros de Leonardo da Vinci, da figura de Sdo Jodo Batista (fig.76), indicando um

questionamento.

As tematicas do retorno do filho prédigo, apresentadas em duas versSes, ambas
pertencentes ao Museu de Capodimonte (figs.60 e 61), constituem entre si um pendani . E
uma mensagem do Cristo admoestativa e consoladora ao mesmo tempo. Podemos entrever
aqui numa representacio individual a questéio da humanidade em relagiio ao paraiso perdido

€ o paraiso recuperado.

A mensagem da nova alianca subentendida através do arrependimento. As cenas
representam trés personagens: o pai acolhendo o filho arrependido que volta para o lar e
uma terceira pessoa assistindo com regozijo 0 momento da reconciliagio, sendo em uma

versdo, uma mulher e na outra, um homem.

* Evangelho segundo Mateus. Capftulo 7, Versiculos 28-29. Op. cit. p. 877.
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A paleta com tons predominantemente baixos, com nuances de castanho nas roupas
do filho ¢ do suposto servo que o contempla, contrasta em uma das versbes com um
vermelho intenso e vibrante das vestes do pai que em outro quadro estd vestido com um
amarelo ocre vibrante, um tecido cuja riqueza estd no brocado, detalhadamente
representado, em contraste com as vestes rotas do fitho e com a rusticidade do servo,

embora com vestes dignas.

A luz ¢ mais dramatica na versic em que o pai estd com vestes vermelhas, O
naturalismo na representac3o de sua face que vira-se em meio perfil para o foco de luz que
vem da esquerda ¢ de baixo para cima, evidencia-se nos sulcos de sua testa, e na sua barba

encanecidza e farta,

Tal como uma maéscara emerge do profundo escuro do fundo da cena a face de uma
mulher numa expressio de comogio. Aqui a énfase a emotividade é mais marcante do que
na outra versdo em que se faz presente a figura de um servo observando com uma alegria

mais contida o fato.

Nessa versdo predomina uma paleta restrita de castanhos contrastada pela massa de
amarelo ocre das vestes do pai. Em ambos quadros as figuras sdio representadas em
primeiro plano muito préximas do observador, numa cena iluminada obliquamente ¢

dominada pelos corpos dos trés personagens.

Por altimo, o “Cristo ultrajade” (fig.65), um quadro que pode ser datado entre
1630- 1640, um dos raros quadros do autor destinados a altar como aquele da “Natividade
da Virgem” da igreja de Santa Maria della Pace (Castellamare di Stabia) (fig. 70), visto que

a maioria privilegia a horizontalidade, mas esse, ao contrario, a verticalidade.

Revela-nos uma abordagem naturalista da violéncia com seus rigorosos acentos € o
esquema compositivo de derivagio riberiana reforgados pelo homem de joelhos ultrajando
a Cristo pelo seu gesto obsceno e pela face que desponta entre ambas figuras com aquele

tipico sorriso malévolo que vemos nas cenas de santos martirizados de Ribera.
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O Cristo recebe uma coroa de espinhos ¢ um pequeno bastio, simbolos da ironia
com que o intitularam Rei dos judeus colocando também em suas mdos amarradas um

pequeno bastdo de madeira como que um cetro.

O tratamento formal repete-se dentro de toda aquela linhagem de derivagio
caravaggesca que temos observado na produgdo de Juan Do. Causa aponta para aquela face
que aparece entre o Cristo e o homem que o ultraja como um elemento presente nas cenas

dos Anlincios

2.8.2.5 - O repertorio dos temas de Retratos individuais

auto-retrato)
A - Os retratos de Filosofos:

ad2

“Pobre e nua vai a Filosofia

A representacio da Filosofia segundo a iconologia de Cesare Ripa € uma mulher
jovem e bela com vestes rasgadas evidenciando a sua pele sob os tecidos e subindo uma
montanha escarpada com um livro sob © brago. Ripa descreve-a como filha ¢ mie da
virtude caracterizando a sua juventude enquanto filha pelas inquietagSes da curiosidade e
do questionamento e por causa de sua beleza atrai a muitos, mas as dificuldades do
caminho por que passa e a pobreza ¢ a mendicidade de suas vestes causam o afastamento da

maioria dos que dela se aproximam.

Esta caracteristica de uma aparéncia descuidada pelas vestes rotas que usa indica
que os homem que estdo em busca de si mesmos, se esquecem dos adornos do corpo € o
livro sob seu brago sdc os mistérios ocultos da natureza, de tudo o que ha na terra, no
homem e no céu, e para se ter conhecimento destes é preciso esforco intelectual e um

empenho determinado, o que é simbolizado pelo caminho arduo da montanha escarpada.

“ Francesco PETRARCA Apud Cesare Ripa. Jconologia. Vol 1. 1996. p 417.
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Nio muito diferente desta representacio da Filosofia é a que Boecio fez
descrevendo-a como uma velha senhora digna de veneragio com olhos flamejantes e
escrutinadores. Aqui a diferencga estd na velhice e na aparéncia desgastada da mulher que

traja vestes obscuras e de sutilissimos fios, indestrutiveis e feitas pelas suas proprias mios.

O significado deste aspecto estd nas sutilezas dos argumentos filosoficos e na
solidez da matéria filos6fica. J4 a obscuridade do seu tom significa o mistério das coisas da
natureza e da sua aparéncia descuidada lembrando o fato de os filésofos antigos terem sido
mal vestidos e descuidados com sua aparéncia vestindo-se até de trapos como no caso de
Socrates € de Apoldnio que vestiam-se de saco e de Didgenes que usava um pano escuro e

vivia dentro de um barril.

Tal como Ribera, Do realizou quadros com representacio de filésofos. So bustos
de figuras humanas seguindo o seu coerente estilo naturalista e luminista caravaggesco. Fez
uso de uma paleta reduzidissima, em especial na figura do “Velho em meditacido com
carta” (fig.41). Uma imagem humana com aparéncia rastica, porém sem aquele realismo

inexorgvel da série de mesmo argumento desenvolvida por Ribera.

A figura ocupa todo o espago pictorico, inserida no primeiro plano e atras de si um
fundo escuro que se confunde com suas vestes ndo permitindo que o olhar distinga com
seguranca a delimitagio entre figura e fundo. A face iluminada por um foco de luz oriundo
da lateral esquerda marca sobre a sua superficie os sulcos, ¢ mesma figura que encontramos
representando José na “Natividade” da colegiio Roberto Longhi (fig. 33) € em uma das
telas de Capodimonte representando o “Retorne do filho prodigo” (fig. 61) assistido por

uma mulher.

A barba repete-se com o mesma corte, o nariz pontiagudo o mesmo franzir da testa
¢ as mesmas mios rusticas. O modelo foi tomado também para ¢ “Arquimedes” (fig.45) ¢
o “Homem em meditacdo” (fig.67). Ja para as figuras representando respectivamente; o
“Filésofo Estoico” (fig.77), o “Fildsofo Socrdtico” (fig.43) e o “Herdclito o Pitigoras”

{fig.44), sdo diferentes nas suas fisionomias.
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B — As Alegorias dos cinco sentidos humanos

As alegorias dos cinco sentidos ¢ um tema que remonta a Antigiidade desde os
egipcios tendo sido tratadas enquanto objeto de investigagio filosdfica em Aristételes,
Galeno, Avicena , Plinio, Aulio Gelio Plutarco entre outros filosofos ou de investigacdo
cientifica e posteriormente para o dmbito da literatura e da iconografia cristi medieval
adquirindo diferentes acepgbes de cariter emblematico, moralizante e politico conforme

mentalidade da época em que foram concebidas.

Se para a filosofia do Epicurismo os cinco sentidos eram fontes de conhecimento,
para o pensamento medieval ¢ a fonte de todo o mal e do pecado como afirmou Agostinho
¢ Hugo de Sdo Vitor ao afirmar que a beleza do mundo sensivel suscita um prazer de

esséncia malévola por nio elevar o homem a Deus™.

O Barroco por sua vez assumiu a interpretacdo medieval em consonincia com a
ideologia da Contra-Reforma e adquiriu aceitagdo plena por pautar-se pela literatura
moralizante do livro do Jesuita Lorenzo Ortiz: “Ver, Ouvir, Olhar, Degustar e Tocar,
Jaculdades que ensinam e persuadem o bom uso na politica e na moral” (Lyon, 1687).

As alegorias que Do representa, a “Moga com espelho” (alegoria da Visdo) (fig.
68) “Moga com flor” (alegoria do olfuto)” (fig. 69), diferem-se mas sdo fisionomias que
podemos encontrar nos seguintes quadros: “Natividade” Longhi (fig. 33), no rosto da
Virgem, “Jaco na casa de Labido” (fig.58), no rosto de Raquel, “Natividade de Maria”
{fig.70), nos rostos das mulheres que compdem a cena parecendo-nos concebidos a partir
de um mesmo modelo. As semelhancas estdo na delicadeza dos tragos, na forma do

penteado do cabelo, no rosto ovalado, nos olhos grandes ¢ na expressio serena.
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B - O repertério temdtico des sanfos

Aqui encontramos uma representacio de “Santo Aleixo” (fig.32), uma tematica que
exalta a espiritualidade do “homem de Deus” capaz de despojar-se de suas riquezas
vivendo uma vida de pobreza, tal é o significado desta lenda que exalta a pobreza

voluntaria.

Embora a sua historia tenha ocorrido no século V, em Constantinopla, foi no século
X1I que obteve uma grande popularidade. Membro de uma rica familia decidiu despojar-se
de suas riquezas e viver como um mendigo em Edessa, depois retorna para Roma, sua

cidade natal irreconhecivel e viveu sob as escadas de sua propria casa.

Essa historia € chegada ao Ocidente quando foi organizado por monges gregos em
Roma o Monastéric de Santo Aleixo engendrando novas versdes sobre a historia,
realizando-se peregrinaces, liturgias e representacOes na arte figurativa como no afresco

da igreja de San Clemente em Roma no comego do século XI1L.

O tema foi para a €poca em que se propagou, uma apologia a pratica religiosa da

mendicéncia, momento em que se voitava contra:

“(1) — As adverténcias moralistas contra a perversidade da vida da cidade e o
cardter sordide das pessoas que Id se aglomeravam;

(2) — o desgosto que o dinheiro poderia trazer

(3) — os relatos de corrupgdo em praticamente fodas as instituiges, incluindo as
mais sagradas, na sociedade;

(4) — a demincia de teclogos e conegos da desonestidade virtualmente inevitdvel
dos mercadores

(5) — a proibigdo do empréstimo de dinheiro;

(6) — as sérias duvidas crescentes sobre a legitimidade dos salarios profissionais;

> E. de BRUYNE Apud Santiago Sebastidn. Controrriforma y Barroco: lecturas iconogrdficas e
iconolégicas. 1989, p.30.
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(7) — as adverténcias escritas contra os perigos morais envolvidos em esforgar-se

para acurmlar dinheiro. ”**

A cena representada registra o encontro do santo morto. A tipologia do homem 2
direita do quadro € a mesma que encontramos no quadro “Atelier do artista” (fig.78), a
essa obra somam-se a “Natividade de Maria” (fig. 70) e o “Sdo Domingos penitente”
(fig.71).

No quadro da “Natividade de Maria” (fig. 70) encontramos as tipologias que tém
sido freqlientemente utilizadas nas demais obras do mestre: o rosto das mulheres envolvidas
na tarefa de dar banho na pequena recém-nascida que por sua vez é uma repeticdo da
“Adoragao dos pastores” do Musen de Capodimonte (fig. 79).

Nesta obra que € um quadro de altar, privilegia-se a verticalidade, mas mesmo em
um espago mais reduzido do que naguelas cujas cenas desenvolvem-se na horizontal, o
primeiro plano satura-se também de personagens e numa profundidade definida pela
graduac¥o das escalas dos personagens, bem como pela graduacio da luz, a complexa cena
¢ rica em cores fortes, saturadas, evidenciando o uso de uma paleta mais ampla com cores

contrastantes.

No primeiro plano estd o momento crucial da obra, a pequena Maria sendo
conduzida a uma bacia prateada cujo formato lembra-nos uma concha, assistida por trés
mulheres agachadas e olhando para o pequeno corpo nu. A direita, uma mulber de pé
olhando para cima, segura uma jarra de sgua prateada e ap6s esta imagem, partimos para o
segundo plano.

“ Lester K. LITTLE. Religious poverty and the profit economy in medieval Furope. New York: Cornell
University Press, 1983. p.41. Traduzido do texto em inglés onde lemos: “(..} the moralist’s warning against
the wickdness of the city life and the sordid character of the people who gather there; (2) the disgust that
money could arose; (3} Ter reports of corruption in pratically every institution, including the most sacred, in
society; (4) the denunciation by theologians and canonists of the virtually inevitable dishonesty of merchants;
(5) the prohibitions against moneulending; (6) the serious doubts raised about the legitimacy of professional
Jees; and (7) the grafic warnings against the moral dangers involved in striving 1o accumulate money.
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Neste espago encontramos trés figuras masculinas, uma ao centro em veste de cor
vermelha, saturada contrastando com o fundo escuro denso onde as demais figuras desse

plano perdem gradualmente a defini¢io das superficies de suas formas.

Um outro contraste esta nas figuras dos pequenos anjos que sobrevoam o local, um
deles com o corpo totalmente nu na horizontal voltado para a m3e de Maria e outro olhando
em dire¢do ao bebé, envolvido com um pano ondulado, um grupo que proporciona & cena

um efeito decorativo.

2.8.3 - Obras atribuidas a Bartolomeo Passante:

Observamos a partir dos inventarios de Labrot que, apesar de serem estilisticamente
distintos, Juan Dd/Maestro dell’Annuncio ai pastori e Bartolomeo Passante, ambos
possuem um repertério de obras compreendendo tematicas semelhantes ou simplesmente
idénticas como no caso dos temas do Velho e do Novo testamentos, bem como as tematicas

dos antincios e das adoragdes, dentro da concepgdo pastoril.

Segundo De Dominici ambos artistas estiveram presentes no atelier de Ribera o que
leva a crer que esta semethanca de escolhas tematicas deva ser fruto de uma convivéncia
muito proxima, mas que posteriormente sera desfeita pela orientagfio estilistica que Do e
Passante tomardo. O primeiro seguird um naturalismo rigoroso marcando as telas que lhe
sdo atribuidas e o segundo sera orientado por modos mais classicizantes como nos mostra a
tela do Prado intitulada “Natividade” (fig.28) junto com as obras hombnimas que estdo
respectivamente em Kalmar (Suécia), (fig.36), e a que estd no Museu do Prado (fig.28) em
Madri, e por fim o “Triunfo” (fig 80) em Roma.

Quanto as reprodugdes de gravuras em fotografia presentes na fototeca da Fundagdo
Roberto Longhi representando pastores com rebanhos, (figs.38 e 39 ), estas sdo

aproximadas estilisticamente com a pintura de “Jacd ao poco” (fig.81).
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2.8.4 - Bartolomeo Passante nas colecdes napolitanas;

A historicidade deste pintor citado no texto dedominiciano é passivel de verificacfio
também a partir dos inventirios pesquisados por Labrot dos quais obtemos algumas
informagdes relativas & presenca de obras de Passante nas colegbes da aristocracia e da

burguesia napolitanas.

A habitagdo das familias pertencentes aos extratos aristocratico e burgués da
sociedade evidenciava os dois tipos de vida que levavam. Uma era a social, vivenciada
naquele que Labrot chamou de formal room onde eram realizadas as recepgdes, o espago da

residéncia acessivel aos visitantes,

Estes comodos eram salas luxuosamente decoradas conforme o gosto vigente,
testemunhavam com o seu esplendor o poder econdmico e a posigiio social de que gozava a
familia. Estes ambientes formais poderiam ser subdividos em sala, ante-cimara, e galeria

(esta tornou-se mais freqiiente no século XVI) segundo Labrot.

Com o crescente interesse pelas pinturas de cavalete que ocorreu na segunda metade
do século XVII, a tapecaria que até entdo predominara na decoragio destes interiores cede

lugar as referidas pinturas.

O ambiente ¢ invadido por uma profusdo de quadros, atitude esta que orientava-se
por dois motivos: questSes de gosto e questdes conceituais, ou seja, o quadro enquanto um
objeto de enfeite comparavel a um outro objeto qualquer, importando neste caso mais a

quantidade do que a qualidade, ou a pintura como uma paixo.

No segundo caso, as paredes revestem-se de colegdes formadas a partir de um gosto
seletivo, uma escolha refletida de pintores, ao contrario do primeiro que permite pendurar
em uma parede os chamados “quadyri ordinari”.
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Quadros importantes destinavam-se agueles ambientes nobres da residéncia
aristocratica. O grau de importancia atribuido & uma pintura ou a um artista, determinava a

localizacio da obra na residéncia.

Agquelas de maior aprego e segundo o gosto e as possibilidades do colecionador,
eram destinadas 3s salas formais ou salas de recepg¢fio onde poderiam ser vistas pelos
visitantes, aquelas que eram de menor valor destinavam-se aos ambientes intimos da casa

onde visitantes ndo teriam livre acesso.

A partir destas informagdes podemos avaliar a importincia que possuiam os quadros
de Bartolomeo Passante mencionados por Labrot a partir dos inventarios®.. Na residéncia
de Suuaen, vemos a obra de Passante localizada na cdmera; em Gagliano, na sala; em
Orsini, na cimara imediatamente apds o arco; em Montecorvine na primeira ante-cimera;

em Fusco na segunda ante-cdmara e por fim em Guerrasio na galeria.

4 A fim de obtermos uma informagio mais precisa sobre os comitentes ¢ as respectivas obras atribuidas a
Bartolomeo Passante presente nas colegSes dos mesmos veja-se dados inventariais constantes em Labrot:

1 - Giuseppe Carafa dei Duchi di Maddaloni, 1648p.77:

“f, 242.[31] Un quadro di otio palmi ¢ nove di una Elemosina & Sarrocco senza cornice di mano di Bart.o
Passante.

*f. 243. [47] Un altro guadro di quattro palmi e tre, com comice inorata di mano di Bartolomeo Passante
I"Jistoria di Rachele.”

2 — Gaspare San Giovannni Toffetti, 1651, p87:

“£417. [21}. Un quadro d’un Pastore, de palmi 2 in circa, che pasceva molte pecore, cornice indorata, di mano
di Bartolomeo Passante Napolitano™.

3— Bartolomeo de Fusco, 1682, p. 158:

“£.2 [29]. Un quadro con una Nativitd di palmi quattro e cinque di Bart meo Passante con cormice dorata,

4— Pompilio Gagliano, 1699, pp. 197-199;

“£.2 16]. Uno di palmi 4 di mano di Bartolomeo Passante con un Giacobbe et alcune pecore con cornice
Indorata™.

“f Sv. [62].Due quadri di palmi due, e mezzo (...) Paltro un Giacob mano di Bartolomeo Passante™

5- Francesco Montecorvino 1698, p. 183:

“{£9v. [21] Tré quadti Grandi mano di Bartolomeo Passante, in uno la nascita di Christo, in alto Pannancio de
el’ Angeli 4 Pastori, e nel 3° I’adoratione de maggi con comici d’oro.

& — Matteo Spuacn, 1698, p. 189,

“f3v.]75]. Un altro quadro di S. Stefano (...) e 4 con comice indorata intagliata di mano di Bartolomeo
Passante”.

7- Ottavio Orsini, Principe di Frasso, 1704, p.229:

“[150]. Un quadro di palmi 2, ¢ 2 12 comice dorata cola Madonna Giesi, ¢ 8. Gioseppe, mano di Bartolomeo
Pagsante.

8- Francesco Guerrasio 1742:

“ £ 3. [18]. Un quadro di Bartolomeo Passante.”
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As analises estilisticas da produgfio pictorica de Bartolomeo Passante serfiio

realizadas a partir das seguintes obras:
- “Natividade” Museu do Prado, Madrid, (fig.28 )
-~ “Natividade”, 1greja de Kalmar; Suécia (fig.36)
- “Jacé ao pogo™ , colegio particular, Tegernsee, (fig.81)

- “Dois pastores com wum rebanho”, foto a partir do original executado em

gravura, fototeca da Fundagdo Roberto Longhi, (fig.38)

- “Dois pastores com um rebanho”, foto a partir do original executado em

gravura, fototeca da Fundagdo Roberto Longhi, (fig.39)
- “Triunfo, cole¢io particular, Roma, (fig.80)

A “Natividade” do Prado (fig.28) apresenta uma estruturacio compositiva
semelhante aquelas de Juan Do pelo leve recuo do grupo principal pelo modo de
organizagio das figuras que se distribuem no primeiro plano. No entanto aqui ha um
espago mais livre e arejado pela maior pausa existente entre os personagens, é uma cena
que ocorre ao ar livre onde a direita percebe-se uma paisagem analitica e & esquerda uma

construcdo antiga macica.

A luz incide obliquamente do ponto em que estd um pequeno anjo na extremidade
supenor esquerda iluminando o grupo cenmtral da Virgem com o menino deitado na
manjedoura destacando-os na cena ao passo que José permanece na obscuridade junto com
o pastor que esta na extremidade esquerda do quadro tendo apenas a sua sithueta delineada

pela escassa luz que toca alguns pontos de sua imagem.
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A direita vemos mais dois outros pastores, melhor iluminados, compondo a
disposicio simétrica de figuras que gravitam em torno do menino ¢ da mie, onde esti o

ponto central da cena.

E uma pintura marcada por influéncias de Bernardo Cavallino, muito afastada dos
tragos riberianos, a luz embora de tratamento naturalista convive com as exigéncias formais
da obra de Massimo Stanzione resultando no refinamento da matéria, numa elegincia

rarefeita e de graciosidade lirica.

A “Natividade” de Kalmar na Suécia (fig.36) é uma cena também dotada de
teatralidade. Suas figuras estfo inseridas no primeiro plano em frisa, saturando um estreito
espago que ndo se permite definir pela densa escuridio que o envolve e que constitui o
fundo da obra. A luz naturalistica delineia as formas, evidencia superficies ¢ constréi a
volumetria dos corpos evidencia formas mais proximas ao tratamento classicizante do que

do naturalismo riberiano.

Pequenas e delicadas fisionomias emergem do fundo, mostrando suas faces pouco
reveladas mas dotadas da carga expressiva que trazem e permitem o observador
compreender. E um jogo entre a luz ¢ a sombra que numa tensio de opostos solidarizam-se
por revelar-nos precisamente o que se passa neste instante em que o movimento &

suprimido em favor de uma contemplagio.

Ha uma aproximagdo do quadro de Kalmar com as obras de Juan Dé: o “Presépio”
(fig49) de Rimini ¢ a “Natividade” (fig.33) que esta na Fundagio Roberto Longht no que
diz respeito a0 grupo da Virgem com o menino, no modo como a mie suspende o tecido

para mostrar seu fitho aos pastores que vém adora-lo.

A pintura “Jacd ae pogo” (fig.81) e as gravuras homénimas “Dois pastores com
um rebanho” (fig.38 e 39) compreendem uma exaltagfio a temética pastoril tal como na

producdo de Juan Do. E também, uma épica representando o mundo do trabalho destes
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individuos que toma de empréstimo do pintor espanhol a disposigio das figuras dos

pastores como no caso das gravuras mas que divergem-se estilisticamente.

No caso da “Natividade” da Igreja de Kalmar (fig. 36), da “Natividade” do Prado
(fig.28), e das gravuras da Fundagio Longhi, € observada uma maior angulosidade nas
formas pela dureza das linhas e uma maior carga teatral na expressividade das méos, das
faces e dos corpos, além de estar presente, com excegio da “Natividade” de Kalmar

(fig.36) uma maior abertura para a paisagem dando um maior arejamento 4 cena.

O tratamento naturalista da luz mais uma vez acentua a volumetria dos corpos que
por sua vez s3o superficies bem mais iluminadas quando estiio no primeiro plano & contra
luz. O modelado e a pose retomam as concepgdes michelangescas da forma humana e as 13s
das ovelhas sdo concebidas de modo mais estilizado se comparadas com as dos rebanhos de
Do.
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i -~ A CENTRALIDADE DO ATELIER DE RIBERA NO CARAVAGGISMO
NAPOLITANO: INFLUENCIAS SOBRE BARTOLOMEOQ PASSANTE E JUAN DO
OU “MAESTRO DELL’ANNUNCIO Al PASTORI

3.1 - Ribera na historiografia critica da Arte

Partindo da identificagio que De Vito propds do “Maestro dell” Annuncio ai pastori”
com Juan D6 fundamentado nos relatos de Bernardo De Dominici sobre o atelier de Ribera,
observa-se que este ambiente foi um terreno fértil capaz de engendrar mestres de grande

porte, personalissimos intérpretes do caravaggismo ao lado do mestre espanhol.

Busca-se entender como Ribera, apesar de ter sido uma figura central e,
concomitantemente o seu atelier na interpretagdo do caravaggismo napolitano, foi eclipsado

ao longo da trajetoria critica.

Uma verificagdo cronolégica em linhas gerais sobre estudos que foram consagrados
a Ribera revelam em um primeiro momento prejuizos e equivocos interpretativos ao lado
de lendas sobre a sua personalidade que resultaram em reducionismos na compreensdo de

suas obras.

Da critica restritiva e parcial do século XVII (porque enfatizou dados elementares ¢
privilegiou Domenichino, cultuado na época e desconsiderado por Ribera) passa-se 4 critica
do século XVIII fundamentada nos relatos de viajantes que foram para a ltdlia e para a
Espanha compreendendo uma revisita¢io aos lugares comuns da critica sem acrescentar
novidades para o conhecimento sobre ¢ artista, demonstrando desinteresse sobre a sua

nacionalidade.

Posteriormente na primeira metade do século XVIH, a literatura romintica se
voltaré para a interpretagfio das pinturas riberianas sob as cifras da violéncia e da crueldade
criando em Ribera a imagem de um pintor que segundo Byron “molhava os seus pincéis

com o sangue dos santos” ficando marcado pelo gosto que teve pelas cenas violentas como
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pode ser exemplificado pelo poema de Tedphile Gautier, dedicado ao “Prometen” (fig. 82.)
de Ribera:

“Meu Deus! Ele estd pregado na cruz do Caucaso
O Tita que por nos despoja os céus.
Do alio de seu calvdrio ele insulta os deuses
Escarnece o Olimpo cuja colera o esmaga
Mas diante do sol estd a rocha onde

Se retorce o grande audacioso.
As ninfas do mar, as lagrimas nos olhos
Compensam-lhe qualquer frase lamuriosa

Tu cruel Ribera, mais severo do que Jipiter
Fazes de suas profundas feridas horriveis

Verter torrentes de sangue em cascatas
E expulsas as filhas do mar
E o deixas clamar, solitdrio nas sombras profundas
O sublime ladrdo da paixdo fecunda “*

Sangue, crueldade, violéncia, martirios, amor pelo feio ¢ pelo realismo vigoroso,
foram estas as palavras que constituiram o léxico e 0 pensamento da escola literaria
roméntica para definir Ribera, ao passo que no campo das artes figurativas o pintor passou
despercebido em seu estilo e poética, resultando que o material de inspiragdo para os
artistas do momento, compreendeu o homem historico, as lendas que se construiram em
torno de sua pessoa e a sua vida, tendo que esperar pela segunda metade do séeulo XIX
para ocorrer uma mudanga de enfoque sobre a sua personalidade artistica e sobre as suas

obras.

! Théophile GAUTIER Apud Nicola SPINOSA. op.cit. p. 87. Traduzido do texto em francés onde lemos:
“Hélas! 11 est cloué sur les croix du Caucase, Le Titan qui pour nous, dévalisa les cieux! Du haut de son
calvaire il insulte les dieux, Raillant I'Olympien dont Ia foudre écrase. Mais du moins, vers le svir,
s'accoudant & la bse Dur Rocher ot se tord le grand audacieu, Les nymphes de la mer, des larmes dans les
yeux; Echangeant avec lui quelque plaintive phrase. Toi, cruel Ribera, plus dur que Jupiter, Tu fuis, de ses
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Isto ocorreu gracas a formagio das cole¢les de pintores espanhois, influenciada
pelas guerras napolednicas onde foram realizadas viagens para a Espanha resultando em
relatos sobre pinturas dos quais adquiriu grande importancia a “Voyage Pittoresque et
historique de I’Espagne” de Alexandre de Laborde publicada em 1806 em que o autor
descreve a “Adoragdo dos pastores” (fig.48) de Ribera, no Museu do Louvre ¢ falou muito
da Espanha, inclusive de uma escola espanhola.

O marco de grande importincia foi o “Dictionnaire des peintres espagnols” de
Quilliet publicado em 1816 onde se registron uma mudanga de enfoque sobre ¢ pintor
espanhol que aqui ¢ citado como um dos grandes naturalistas sendo descrito o seu estilo

impar de realismo vigoroso:

“Este espanhol foi um dos maiores naturalistas que houve na Itdlia. Ele ultrapassa
seu mestre no desenho, ¢ iguala-se na forca do claro-escuro: nenhum outro teve mais
talento do que ele no representar as caracteristicas naturais, melhor do que qualguer
outro, sabia representar as rugas e as asperezas do corpo humano, e ninguém, sem diuvida

o superou na representacio dos velhos™”

Comeca, entdo, uma preocupagio pela atuagfio de Ribera na historiografia da arte
onde o seu estilo, suas obras e sua personalidade serdo objetos de estudo e nfo mais mitos,

especulagles e fantasias sobre a sua vida.

Quando chega ac Louvre “O aleijado”, (fig.83) obra mestra de Ribera, novos
artistas foram seduzidos pelo realismo do pintor. Dentre estes encontramos os nomes de
Courbet celebrizando o Spagnoletto com as qualidades realistas com que dotou a sua
pintura e, ainda, Théodule Ribot que com as obras: “Suplicio de Alonso Cano”, o “Sdo

Mancs creux, par d’affreuses entailles, Couler a flots de sang des cascades d’entailles, Et tu chasses des filles
de la mer; Et tu laisses hurler, seul dans I'ombre profonde, Le sublime voleur de la flamme féconde”

Z G. ROUCHES Apud Nicola SPINOSA. Op.cit. p. 86.Traduzido do texto em francds onde lemos: “Cet
Espagnol fut un des plus grands naturalistes qu’'ait eus I'Italie. 1l surpassa son maitre dans le dessin, et
Pegala dans la force du clair-obscur: personne n’eut plus de talent pour peindre le naturel, il savait rendre
mienx que Qi ce soit les rides e les accidents du corps humain, et sans nul doute aucun autre artiste ne 'a
surpassé dans la représentation des Vieillards™.
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Sebastido”, o “Sdo Vicente” o “Bom Samaritano” ¢ os seus Filosofos, representou uma

derivagdo do estilo riberiano, perpetuando-o em suas copias.

As semelhangas formais com o mestre espanhol se deram de forma ostensiva nas
telas de Ribot sem que este no entanto tenha sido extraordinario em suas releituras. Ja no
caso de Léon Bonnat, encontra-se um artista de carreira excepcional, colecionador dos
desenhos de Ribera que teve em seu primeiro momento artistico, isto ¢, na sua juventude,

uma adesdo a0 estilo naturalista do pintor espanho! e no final volta-se para o academismo.

Tais fatos em conjunto vém testemunhar a maestria com que Ribera foi capaz de
influenciar geragBes subsequentes dos mais diversos modos, as quais ora evocando o seu
estilo, ora evocando a sua técnica seja por mera copia, seja por admiragdo perpetuaram a
imagem de um grande mestre no obstante o siléncio em que permaneceu por muito tempo

as paginas da historia da arte diante de sua grandeza.

Aspectos pertinentes 4 sua nacionalidade, 4 sua formacdio, 3 sua poética, sio temas
de interesses recentes que se despertaram a partir dos estudos sobre o caravaggismo
napolitano, onde o encontramos como um intérprete desta linguagem artistica decifrando-a
através de uma chave cultural ibérica enriquecida pela experiéncia italiana e divulgada

amplamente no favoravel ambiente filo-espanho! do vice-reino napolitano.

3.2 - Anilise critica do ensaio “Giovan Battista Spinelli ¢ i Naturalisti napoletani del

Seicento

Trata-se de um ensaio publicado na revista mensal “Paragone” no fasciculo
pertinente 4 arte, sob o nimero 227 do més de janeiro de 1969; periodico este publicado
pela editora Sansoni de Florenga. Posteriormente o ensaio foi publicado no nono volume
das “Opere Complete” cujo titulo era “Arte Italiana e Arte Tedesca Con Altre
Congiunture fra Italia ed Europa”.
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Sabe-se que sdo varias as men¢Ses que Longhi faz a De Dominici, o que manifesta-
se sintomaticamente como um crédito para a validade de observagdes constantes na obra do
biografo setecentista e, em especial, no que se tem escrito ali sobre Bartolomeo Passante
junto ao atelier de Ribera, foco de onde emergiram grandes mestres naturalistas no dmbito

artistico napolitano.

Porém, diferentemente na construgio de seu discurso intitulado “Giovan Batfista
Spinelli e i naturalisti napoletani del Seicento” , Longhi evidencia ¢ pintor bergamasco
no circulo artistico em questio, ao lado de quem perfilam nomes marcantes de
caravaggescos napolitanos como Caracciolo, Stanzione, Giovanni Do, os irmfos puglieses

Cesare e Francesco Fracanzano, Annella de Rosa, Ribera, e por fim, Bartolomeo Passante.

Spinelli, o pintor em destague ¢ um personagem pouco conhecido conforme o
propric Longhi declara no inicio de seu ensaio. Segundo afirmou Chiarini, ¢ uma “(..)
personalidade que so forcosamente é incluida na fileira dos seguidores de Caravaggio,
enquanto é impregnada de excéntricos e ndo mais atudlizados humores tardo-

maneiristicos.””,

A suoa trajetonia estilistica compreende uma formacdo inicial voltada para o
repertério de gravuras nérdicas do século XVII por influéncia de Domenico Carpinoni,
delineando um gosto no artista que se manifestou nas composicSes e no modelado de suas

figuras.

Recebeu também influénecias de Massimo Stanzione no virtuosismo da cor, na
luminosidade difusa, bem como nos esquemas compositivos de suas obras assumindo
varias caracteristicas de seu mestre. O estilo de Spinelli define-se como uma equacio entre
a sensualidade refinada do maneirisrno tardio stanzionesco e a luz difusa obtida pelas
tonalidades brithantes ocupando vastos campos de cor. (vejam-se as figs.84, 85 e 86)

Igualmente a Sica, De Dominici em sua biografia sobre Caracciolo assinala o aprendizado

 Marco CHIARINL. “Le arte figurative del Seicento”, in : Enciclopedia del’Arte Italiana., Vol. p. 373.
Traduzido do italiano onde lemos: “f..; personalita che soltanto forzosamente e stata inclusa nella schiera
dei seguaci del Caravaggio, mentre é intrisa di eccentrici e non piu ‘up to date’ umori tardo manieristici”.
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do pintor junto ao atelier de Stanzione atentando para as habilidades do referido aprendiz

no emprego das cores, pelo que muito the admirava o seu mestre:

“O cavalheiro Gio:Battista da nobilissima familia Spinelli foi afeicoado a pintura e
desejou aprende-la com o Cavalier Massimo. Muito progresso foi feito manejando com
desenvoltura a cor, pelo que fora muitas vezes utilizado pelo Mestre para esbocar as suas
obras, porque copiava muito bem e transportava do pequeno para o grande com muita
precisdo e desenvoltura. Pelo que o proprio Massimo ficava admirado de como o imitava

na tinta pelo que muitas vezes os seus quadros eram considerados obra do mestre. *

Um dos quadros esbogados por ele levado a um bom termo e depois terminado por
Massimo como ¢ dito acima, é aquele grandioso da disputa de Nosso Senhor com os
Doutores no templo situado na Igreja da Santissima Nunziata.

Maitas obras fez Spinelli para residéncias particulares e para as mais nobres das
quais obteve muitos elogios, mas dedicou-se depois a fazer Alquimia. O Ocultista
compondo bdlsamos e outras especiarias, cai na loucura de querer fazer o Lapis
philosophorum iludido por um certo charlatdo, que com suas vigarices o enganou, no que
crendo firmemente fazer o Lapis, consumiu quase todos os seus bens até que um dia
estourando uma garrqfa incandescente, queimou-o de tal maneira que pouco depois
morreu por volta de 1647. Procurando, entdo fazer um remédio para prolongar a vida

perdeu a sua propria.””

¢ Maria SICA. “Giovan Battista Spinelli”, in : The Dictionary of Art. Vol 29. p. 410.

* Bemardo DE DOMINCL, op. cit, p.66. Traduzido do texto em italiano onde lemos: “If Cavalier
Gio:Battista defla nobilissima famiglia spinelli, fu affezionato alla Pittura, e volle apprenderia dal Cavalier
Massimo emolto profitto vi fece, maneggiando com gran franchezza il colore, per la qual cosa egli era assai
voite adoperato dal Maestro, e sbozzava le di Iui opere, dapoiché copiava assai bene, e trasportava dal
piccolo in grande con molta aggiustatezza, e franchezza. Sicché lo stesso Massimo ne restava ammirato, e
tanto lo imito nella tinta che spesso i suoi quadri si prendeano per opera del Maestro. Uno de’ quadri
shozzato da lui, e condotto a buon termine, ¢ poi finito da massimo,com é detto di sopra, ¢ quel grandioso
della disputa di nostro Signore co’ Dottori nel Tempio, situato rella Chiesa della SS. Nunziata. Molte opere
Jece lo spinelli per case particolari, e per lo piis de nobili, delle quali riporté molta lode; ma datosi poscia a
Jare l'dichimista, e I'Segretista componendo balsami ed altri specifici, cade nella pazzia di voler fare il Lapis
Philosophorum ingannato da un tal frappatore, che com i soui raggiri lo inviluppd; onde fermamente
credendo di fare il Lapis, vi consumé tutto il suo avere, infinché un giorno crepandosegli una boccia infocata,
lo scotto di tal maniera , che poco appressso se ne mori circa il 1647. Sicché per far un rimedio da prolungar
la vita, perdé egii lavita.”
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Sua produgdo artistica marcou-se por um progressiva adesdo ao estilo classicizante e
académico, o que Pagano (1996) interpretou como um reflexo do classicismo que se

instaurou no ambiente napolitano apos uma efervescente adesfio ao naturalismo de Merisi.

O estilo de Spinelli apresentava poucos elementos communs ao naturalismo
caravaggesco, fato que ndo seria suficiente para aponti-lo como um dos maiores na
assimilag@o da cultura figurativa do mestre lombardo. Portanto, para se entender as razdes
pelas quais Longhi assumiu uma atitude anti-riberiana, € necessério conhecer a defini¢do do
estilo caravaggiano formulado por Longhi a partir de um rastreamento das raizes

estilisticas do pintor lombardo®

¢ Sendo estudioso do caravaggismo, Longhi analisou a poética caravaggesca ao longo de uma sequéncia
interpretativa partindo de sua rigorosa concepco formalista obtida junto 4 wradico classica Morelli-Berenson
em sua juventude, e depois rejeiton o prejudicial topos interpretativo do “maledettismo”, forjado pela critica
roméntica pela voz de Panl Verlaine em 1884 com a obra “1 pittori maledetti” cujas caracteristicas foram
associadas a Caravaggio, formando para este uma imagem de transgressor, homem de “(..) vivéncia
desregrada autodestrutiva ¢ precocemente genial, desgragada pela loucura ¢ pela tentacio do mal, marcada
pela pobreza e pela suspeita de perverséio sexual.” Em 1910, Longhi langon uma nova base interpretativa para
definir o estilo da arte caravaggesca a partir de artistas por ele denominados “preparadores do naturalismo”,
um conceito que surgin na dissertac3o realizada pelo critico sobre Caravaggio ¢ seus seguidotes, ¢ cujo relator
foi Pietro Toesca. Estes preparadores foram artistas circunscritos por Longhi no 4mbito que definiu como pré-
caravaggesco, constitnido pelas vertentes vencziana, bresciana ¢ lombarda, representadas pelos nomes de
Lorenzo Lotto, Giovanni Gerolamo Savoldo, Alessandro Bonvicino ¢ Giovanni Battista Moroni. Estes
pintores constituiram os ¢los da corrente naturalista que se expandin pelo territério lombardo-véneto no
século XVI, tendo compartithado em seus estilos os “germes” e os “fermentos” daquele “humus naturalistico”
que posteriormente se manifestou em Caravaggio. O legado formal de Lotto comprecnden nas telas
caravaggianas um luminismo que conferia a marmoreidade das formas, uma visualidade toda plastica onde
a luz adere & forma em pinceladas firmes e largas” como descreven Longhi, bem como a concepgdo de
movimento € do fratamento dos tecidos com grande vivacidade ¢, ainda, a expressividade das mios, aspectos
estes conferidos anteriormente na Virgem de Loreto (fig). No tocante a Savoldo, Caravaggio herdon a
“integridade formal ¢ a coeréncia entre o fisico ¢ o intimo, bem como as “engenhosissimas descriges da
obscuridade” onde observamos na Madalena Penitente, a insercio do modelo no primeiro plano em que se
destaca por um foco de luz emergindo da direita para a esquerda evidenciando-lhe a expressio ainda que o
Tosto sgja visto em meio perfil, no comprometendo por isto a compreensdo ¢ a transparéncia do sentimento
de contrigdo, esséncia podtica da obra. Moroni ,por sua vez, contribuiu para a preparagio do realismo do
mestre lombardo no tratamento dos rostos € nas ligagles psicoldgicas enire 0s personagens que constituem
retratos anedoticos pela supressio da paisagem de fundo e pelo uso de uma luz que se projeta obliquamente
pela esquerda. Estes elementos t8m ressondncia nas telas caravaggianas da i4 citada Madalena Penitente € na
Virgem de Loreto. A contribuicao de Moretto estd em sua interpretagio dos valores téteis que em Caravaggio
foi traduzido pelo modelado das formas sdlidas através de uma formulagio coloristica marcada pela
opacidade dos tons acizentados, argénteos, amarelo dourado ¢ vermelho. E ainda no jogo contrastante de claro
escuro com o fundo da cena cortado em diagonal. Ocorre uma mudanga nas definices estilisticas que Longhi
fez sobre a ante de Caravaggio compreendendo um processo de revisfio na operacionalizacfo das chaves
conceituais elaboradas ao longo de sua trajetéria critica no sentido de elucidar mais adequadamente o
fendmeno artistico do pintor lombardo. A proposito da Bienal de Veneza, ocorrida em 1910, Longhi
apresentou novas chaves interpretativas na redescoberta do pintor lombardo em quem se desejava ver a matriz
do realismo moderno. O critico piemontds atribuiu a Caravaggio o mérito de transformar em estilo de arte
experimentacdes de pintores provinciais, proporcionando a partir dos venezianos wma nova paleta para os
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Tal definicdo fundamentou-se pelo novo meio de expressio criado pelo mestre
lombardo ao utilizar a plasticidade da luz, ou para ser mais fiel 2 definicdo longhiana, uma
expressdo da arte através da “pintura de valores”. Um valor plastico que confere 3 luz o
papel de protagonista e & sombra o papel de coadjuvante na construgdo das formas. E o que
Dell’ Acqua (1983) afirma com base no lastro de experimentagoes formais de Caravaggio a
partir do legado lombardo-véneto: o pintor lombardo foi um descobridor da “forma das

sombras™

Os conceitos basilares da critica longhiana foram sintetizados por Marques (1998)
na defini¢do de uma “revolucio triddica” ocorrida nas telas de Caravaggio a partir da luz,
da cor ¢ da estruturagdo do espaco pictorico:

“ajrepudio do abstrato intelectualismo corporeo florenting, de raiz giotlesca e
humanista, com a redugdo do mundo & dependéncia da luz, “a qual cria indiferentemente
as suas formas simples seja sobre a forma humana, seja sobre a matéria estranha i
humanidade ”; b)construgdo com e através da cor, pela sua reducdo ao tom, o que conduz
Caravaggio a distanciar-se mentalmente do disegno (grifo nosse) em beneficio do que se
chamard uma pintura de valores (grifo nosso); c)redefinicdo do espago pictorico”.”

pintores seguidores do seu modelo. Em 1913, Longhi apresentou um Caravaggio veneziano cujas vertentes
eram Lotto e Savoldo, a partir dos quais elaborou um estilo “plastico pictérico” ou seja, uma “plasticidade a
partir da matéria pictorica. Em 1914, observou a fimgdo estilizadora da luz de Caravaggio ¢ definiv a sua
concepcio artistica como “pléstico luminosa” criando um estilo luminista. Em 1915 o critico afirmon que o
arﬁstaoonsnuiasnperﬁcimoomoplanosdchlzenmm&smoamsuprimeadeﬁniqﬁovemzianaquedema
paleta de Caravaggio dado que Giorgione e Tiziano no foram fontes diretas para o pintor lombardo, ao
contrario, foram intermediados por uma transformagdo técnica corrida nas paletas de Moretto, Lotto ¢ Moroni
¢ a partir destes interpretados nas telas de Caravaggio. A hz ¢ a componente lombasrda que definird 3 pintura
de Merisi como uma pintura de valores, um conceito critico lancado por Longhi ao definir Caravaggio como 0
“primeiro colorista lombardo” seguidor de Lotto ¢ Savoldo. J4 os termos “realismo” e “naturalismo” foram
excluidos da definicdo do estilo caravaggiano por Longhi porque este os julgava reducionistas e insuficientes
para abranger todo o significado da realidade na arte do pintor dado que sen estilo ¢ definido pelo critico
picmontés como “wma sintese até entdio ndo superada em que alcancou o resultado mdximo do sentido
pldstico e dindmico™. Em 1916 Longhi considera a aplicagdo do conceito plistico na interpretacdo do arte de
Caravaggio passivel de mal entendimentos dada a raiz florentina do termo, por isto resofve suprimi-lo.
Associa ao pintor um inovador conceito critico definindo o sua arte como uma “pintura de valores™

" Luis Cesar MARQUES Fitho. A ligio de Caravaggio. Catlogo da Exposigio. 1998,
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3.3 - Ribera na critica longhiana;

A expressdo da forma plastica através da luz, criada por Caravaggio, foi o par@metro
utilizado por Longhi ac avaliar a arte de Ribera, a qual, segundo o critico, ndo foi uma
assimilagdo ou interpretacio eficaz do estilo do mestre lombardo, antes uma redugio do
mesmo dado que o pintor espanhol utilizou esta nova criagdo estilistica apenas para
valorizar uma abordagem naturalista de corpos humanos com objetivismo analitico, uma

verdadeira “topografia” de epidermes humanas envethecidas.

Diferentemente do tratamento dado a Caravaggio em sua critica, Longhi descreven
Riberz como sendo um falsirio que reduziu analiticamente aquela sintese elaborada pelo
pintor lombardo a partir de suas matrizes lombardo-vénetas, ao que o critico chamou de
<<realismo analitico>>, isto é, “(...} realismo colorido...realismo feroz e brutal... realismo

sentimental, repugnante oleografismo religioso a espanhola.’

Ribera fora relegado no pensamento critico longhiano no sentido mais amplo de seu
fazer artistico, ou seja, na técnica, na expressividade e na poética, tendo sido reduzido a um
mero tecnicismo. Isto significou, consequentemente que fora concebido como um artista

incapaz de criar um estilo novo e pessoal e que encontrava-se destituido de poética.

De tal forma Ribera foi proscrito por Longhi na assimilag@o do caravaggismo que
nos respectivos ensaios do critico o pintor ocupou uma posigiio irrelevante ou secundaria
quando ndo foi totalmente omitido, sendo efetivamente descartado de qualquer contribuicdo

que pudesse repercutir dentro do movimento artistico.

As bases tedricas para as  reflexdes neste momento serdo oS ensaios
respectivamente intitulados: “Mattia Preti (Critica Figurativa Pura) publicado pela
primeira vez em um fasciculo da revista La Voce, em 1913 e depois publicado nas “Opere
Complete”, no tomo 1 dos “Scritti Giovanili (1912-1922)” do ano de 1980. O segundo

® Roberto LONGHI. Caravaggio. 1982, p. 18. Traduzido do texto em italiano onde lemos: “(..) realismo
colorato... realismo truce e brutale..realismo sentimentale..e ripugnante oleografismo religiose alla
spagruola(..)".

UNICAMP
BIBLIOTECA CENTRAL
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ensaio refere-se a “Battistello Caracciolo”, publicado em 1915 pela primeira vez na revista

“L’Arte” ¢ depois em 1980, no mesmo tomo e no mesmo volume da referida colegio.

Por Gltimo serd retomado o ensaio tratado anteriormente de “Giovanni Battista
Spinelli e i naturalisti napoletani del Seicento” enfocando os pareceres que Longhi emitiu
sobre Ribera, sua técnica e seu estilo comparando-os com os pintores napolitanos da 6rbita

caravaggesca.
3.4 - Ribera e “Mattia Preti”:

Tendo-nos apresentado Caravaggio como o protagonista de uma triplice conquista,
onde a luz, a cor ¢ o espago pictdrico sdo concebidos mediante um novo sentido de
plasticidade, aponta para Mattia Preti como sendo o “(..) segundo génio dentre os pintores

italianos do Seiscentos ",

O eleito de Longhi soube compreender a construgio do guadro, transformar os
elementos materiais que inspiraram as suas obras em matéria pictérica a qual consegue
“(...) desfazer-se em uma fluidez que raramente foi alcangada (...) nas tramas dos planos

de luz e sombra”.

Longhi define Preti também como um “estilizador da luz’, um construtor de planos’
de luz, capaz de conceber o quadro numa visio plastico-luminosa, num corte transversal e
que num $$ golpe define-lhe a tridimensionalidade no espago pictérico. Foi também capaz

de compreender as possibilidades do corte e da construcdo de um quadro.

Em comparagdo com Ribera, o Preti longhiano atua como um contraponto. E um
génio, € o salvador da pintura napolitana, € o antidoto contra o veneno instilado por Ribera.
Assim o Spagnoletto torna-se uma vitima dos acirrados e impiedosos ataques do critico
piemontés pelo fato de ter sido associado por este a uma epidemia transmitida sexualmente

¢ sutilmente comparado com a peste que atacou Néapoles em 1656.
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Ribera causou um impacto no ambiente artistico napolitano e atras de si arrastou um
séquito de alunos “menos dotados” segundo Longhi, e o critico levantou davidas sobre a
capacidade artistica do pintor espanhol atingindo-0 no trago mais marcante da sua atividade
pictorica: o realismo. Este, segundo a perspectiva longhiana, era “(...) mesquirho, {(...)
microscopico e necrdfilo, capaz apenas de corromper (...) o sentido verdadeiro do estilo e
da arte.”

Prosseguindo com os seus ataques, Longhi viu em Ribera um ‘deformador’ das
bases caravaggescas, um “usurpador da forma’ fazendo emergir abruptamente das sombras
musculos e faces, diferentemente daquela fluidez encontrada nas tramas de claro-escuro de
Preti. Um tenebrismo extremo e ineficiente enquanto meio de expressio dotado apenas de

virtuosismo técnico.

3.5~ Ribera e “Battistelle Caracciolo™

Dentre os naturalistas dos Seiscentos napolitano, segundo a opinifio de Longhi,
Caracciolo foi o maior representante de Caravaggio na capital do Vice-Reino, o que melhor
compreendeu o significado da pintura do lombardo, todavia, empregando os seus acentos

pessoais.

Soube interpreta-lo no uso da cor reduzida e composita e na articulagiio de planos
luminosos, foi ainda capaz de traduzir o mestre em desenho embora este nfo desenhasse,

pois igualmente a Caravaggio sabia inclinar planos de luz.

Lamenta-se em relagdo a Ribera por ter sido escolhido pelos artistas locais em
detrimento dos soberbos exemplares deixados por Caravaggio na capital do Vice-Reino. E
aqui que Longhi define o fazer artistico do pintor espanhol como um mero virtuosismo

técnico capaz de fixar nas suas telas os pormenores de epidermes arruinadas pelo tempo
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Atribuiu a assimilago facil do naturalismo de Ribera por parte dos napolitanos, ao
temperamento aneddtico ¢ realista que estes possuem e nfio definiu este fato como uma
tendéncia artistica propriamente, pelo contrario, considerou-a uma interrup¢io na tradicio

de Caracciolo vindo a ser retomada somente mais tarde com Mattia Preti.

3.6 - Ribera no ensaio “Giovan Battista Spinelli e i naturalisti napoletani del Seicento”

Definido no inicio do ensaio como um “verista macabro e ao mesmo tempo
idealizante™ Ribera se fez presente neste texto como um personagem periférico, uma vez
que Longhi centraliza o seu discurso de maneira ampla no pintor Giovan Battista Spinelli

tomando como base a biografia dedominiciana.

Todavia, enquanto leitor do bidgrafo setecentista, o critico divergiu deste em sua
narrativa critica & medida que desconsiderou Ribera, preterindo-o ou omitindo-o
efetivamente de suas marcantes influéncias sobre os naturalismo dos Caravaggescos

napolitanos.

Dedicou uma analise delongada sobre o estilo de Spineili exemplificando-o com
algumas de suas obras e registrando a sua afinidade com os naturalistas napolitanos quando
o pintor se interessou por uma poética dialetal de tipo picaresco, a dos “brindelloni”.

Ressente-se mais notoriamente neste ensaio, a falta de énfase quando o autor tratou
de Bartolomeo Passante, conhecido a partir do texto de De Dominici como alunc de Ribera
e que se destacou por assimilar do mestre a técnica do “tremendo impasto da cor’ com tal

fidelidade e amplitude de compreensio que as obras de ambos eram reciprocamente
confundidas.

Mas em detrimento deste fato tdo conhecido e mencionado na critica moderna,
Longhi simplesmente se limitou a comparar Passante a Louis Le Nain enfatizando o

contraste entre as suas pinturas e a afinidade na concepgiio de suas poéticas pastoris de
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cunho realista e sem quaisquer concessOes ao ideal pelo que foram relacionadas com as

“Georgicas” de Virgilio.

O critico mencionou como fonte para tais pinturas os temas biblicos do Vetho e do
Novo Testamentos, sendo que para o primeiro contexto relacionou as tematicas atribuidas a
Bartolomeo Passante ao “Almogo de camponeses” de Louis Le Nain, pela construgdo do
espago pictérico e pela representagdo dos personagens em frisa, proximos ao primeiro

plano privilegiando a horizontalidade da cena.

Ao relacionar Passante com Ribera, Longhi observou afinidades temaéticas entre
ambos pintores na escolha da representagfio de meias figuras de filésofos, de santos e das
alegorias dos cinco sentidos humanos sem deter-se em qualquer comparagdo estilistica
concluindo que Passante foi o methor aluno de Ribera e que se tornou melhor do que seu

mestre. -

3.7 — A formacio artistica de Ribera
3.7.1 — Ribera Pintor

A obscuridade do periodo anterior a fase italiana de Ribera bem como de sua
formagdio artistica proporcionou apenas incertezas e hipoteses sem qualquer corroboragéo
de dados documentais. A propésito destes, o primeiro que surgiu foi um pagamento’® feito
por um retabulo representando “Sdo Martinho que divide o0 manto com um mendigo”
(fig.87)para a paroquia de Sdo Prospero em Parma sob encomenda de Mario Famese, fato

que se atribuiu & fama do pintor ¢ o ambiente ao qual se destinava a obra ter sido filo-
espanhol.

Em Roma, a carreira artistica de Ribera se desenvolveu no ambiente internacional
da Via Marguta, da Via del Corso, da Piazza di Spagna e da Piazza del Popolo, ao lado dos
caravaggescos nordicos (franceses e holandeses) e locais. O valenciano atentou para os

soberbos exemplares que Caravaggio havia deixado na cidade papal além de ter sido

1% Veja-se no anexo de textos.
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influenciado por trés eventos artisticos que ocorreram neste momento de sua formagfio

artistica.

O primeiro destes eventos compreendeu um desenvolvimento de estudos em torno
dos mestres do século XVI, considerados modelos a serem seguidos pelos demais artistas
para se desviarem dos “erros”. Nas telas riberianas esta experiéncia registrara a presenca de
modelos tomados a partir de Michelangelo Buonaroti, conferidos na “Crucificacdo”
(fig.88) de Osuna e também a partir de Giulio Romano de quem assimilou um naturalismo

ligado 4 monumentalidade das figuras.

O segundo evento compreendeu um estudo da Antigitidade Classica tendo marcado
nas telas niberianas fragmentos de esculturas antigas como se pode observar na obra que
representa a alegoria do “Tato” (fig.89). A terceira influéncia sobre Ribera se deu pela
presenga do classicismo bolonhés dando as suas telas “Sdo Sebastido” (fig.90) e o

“Calvdrio” Osuna com acentos renianos (fig.91, detalhe).

Elementos pertencentes ao classicismo e & Antiguidade e um olhar para os mestres
classicos do século anterior consolidaram paulatinamente na arte de Ribera uma certa
aproximagdo dos modelos italianos, ou seja uma reelaboragdo dos temas classicos a partir
de elementos formais do caravaggismo e da matriz cultural Ibérica que o pintor trouxe em

sua bagagerm.

O ano de 1616 foi proposto por De Vito'! para a presenca de Ribera em Népoles
com base num processo matrimonial entre o pintor e a filha de Giovan Bernardo Azzolino,
também pintor e escultor intimamente ligado com o principe genovés Marc’ Antonio Doria,
e possuidor de renome no meio artistico em que atuava além de ser um grande

empreendedor de arte, o que também favoreceu a insergdo de Ribera na cidade partenopéia.

A chegada de Ribera em Napoles compreendeu uma solugfio para a crise naturalista

que ja se experimentava entre os artistas locais. A convicgio estilistica do Spagnoletto

"! Giuseppe DE VITO Apud Ulisse PROTA GIURLEQ. Pittori napoletani del Seicento, 1953, p. 129
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compreendeu o “(..) aspecto mais qualificante da pintura napolitana do inicio de 1600,

mais eficaz e duradouro pelos sucessivos tipos de “escola” do iluminismo de Battistello”."”?

No meio artistico napolitano Ribera encontrou um campo receptivo e fecundo para
o naturalismo que havia apreendido e elaborado a partir de Caravaggio. A sua proposta
estilistica foi favorecida pelos modelos antecedentes que o pintor lombarde deixou na
cidade, abrindo e preparando o caminho para aquele “realismo inexoravel” das telas
riberianas com seus “(...} protagomistas daquele grande teatro verdade que se abre
quotidianamente sob os olhos de todos em um dngulo saturado e miserdvel da regido

urbanaf...)"” laboratdrio de seus modelos.

Em Napoles Ribera atuou como um pintor de corte junto a nobreza e aos
aristocratas e empreendedores ibéricos ali presentes, e principalmente junto ao vice-rei,
Duque de Osuna. Um contexto italo-espanhol que proporcionou ao pintor sevilhano
grandes oportunidades que lbe renderam prestigio e importancia registrados pelas cole¢ies
“das residéncias dos nobres onde ocupava um lugar de destaque gracas & sua

personalissima técnica do tremendo impasto da cor e de seu tenebrismo.

'Z Nicola SPINOSA. “A pintura napolitana de Caravaggio a Luca Giordano”. In : O séeulo de Ouwro na
pintura napolitana. Catilogo da Fxposiciio [curadoria de Nicola Spinosa], 1989 p.14.

Y Nicola SPINOSA. A pintura napolitana de Caravaggio a Luca Giordano”. In : O séeulo de Ouro na pintura
napolitana. Catdlogo da Exposi¢do. fcuradoria de Nicola Spinosal. 1989, p.35.

*Gérard LABROT. Htalian inventories 1. Collections of paintings in Naples. 1992, Passim. A publicagdo de
inventdrios & documentos interessantes para a histéria da arte elucida-nos categoricamente a importincia
histérica que Ribera obteve no caravaggismo napolitano, tendo sido uma presenca marcanie e constanie em
colecdes particulares (aspecto este pertinente ao livro) ¢ em comiténcias piblicas. Oportunamente arrolamos
em seguida os nomes dos comitentes particulares do pintor espanhol que adquitiram para as suas colegles
obras executadas pelo proprio Ribera, ou consideradas cOpias de suas obras, obras que Ihe foram atribuidas
mas sem certeza absoluta , sdo passiveis de serem atvibuidas 2 um pintor anénimo e aquelas obras oriundas de
sua escola, com o objetivo de demonstrar 0 sen prestigio mediante tdo significativa clientela constituida pela
nobreza aristocratica: Giosué Acquaviva d’ Aragona; Dugue de Atri, Gennaro Ferdiando Alarcon de Mendoza,
Marquese delia Valle Siciliana; Pietro Giacomo d” Amore; Pompeo d’ Anna; Andrea Bonito, Dugue deil’Isola;
Ettore Capecelatro, marqués de¢  Torella, Giuseppe Carafa, dos Dugues de Maddaloni; Carlo de Cardenas,
Conde de Acerra, Marqués de Laino; Gabrieila Casanate, Marguesa de Montagnano, Giuseppe de Dominicis,
Bartolomeo de Fusco, Gaetani d’Aragona; Pompilio Gagliano; Giuseppe Maria della Leonessa, Principe di
Supino; Ottavio Orsini, Principe de Frasso; Stanislao Poliastri, Arcebispo de Rossano; Gaspare San Giovanni
Toffetti; Giovanni Francesco Salernitano, Bardo de Frosolone; Ferrante Spinelli, Principe de Tarsia; Isabelia
Spinelli, Princesa de Tarsia; Michele Geronimo Vulturale, Domenico de Capua, Nobre; Pietro Antonio
Macedonio; Giovanna Battista " Aragona Piignatelli, duquesa de Terranova e Monteieone.
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Ao lado destas condiges favoraveis do ponto de vista social e artistico, a economia
¢ a posigdo estratégica em que Napoles se encontrava no século XVII criaram um ambiente
propicio para a circulagio de pinturas e de obras de arte em geral. Isto gracas 3 isencio de
taxas, a concentragio de renda e a promessa de melhores possibilidades de
empreendimento, o que tornou a cidade do Vice-Reino espanhol um foco atrativo para

negociantes e mercadores estrangeiros.

Destacam-se entre estes empreendedores aqueles que representavam grandes
empresas familiares ou como procuradores de outros empreendimentos promovidos por
empreendedores que eram seus compatriotas. Destacaram-se entre estes os nomes de
Gasparo Roomer, Ferdinando Vandeneyden ¢ Lanfranco Massa entre outros. Estes eram
membros de uma aristocracia de comerciantes estrangeiros possuidores de obras riberianas
consideradas de alto nivel de qualidade.

Ao lado destes comerciantes cita-se a clientela local formada por colecionadores
também comerciantes ou advogados e aristocratas como Pietro Giacomo d’Amore, membro
da burguesia urbana, muito rico, um colecionador importante que teve contato pessoal com
Ribera € que deste pintor, segundo relata Labrot. No inventario da familia existiam quatro
quadros do Spagnoletto.

Encontram-se zinda os nomes do Principe Antonio Ruffo e de Cristoforo Papa,
sendo este ultimo um avido colecionador de obras riberianas ndo obstante as dificuldades
de obte-las dadas as numerosas encomendas que o pintor espanhol recebia dos vice-reis

espanhdis.

Além destes figuraram também como comitentes publicos de Ribera algumas
igrejas e ordens religiosas, das quais a primeira encomenda foi feita pelo convento da
Trindade Das Monjas, considerado o mais rico da cidade, e para quem o Spagnoletto
pintou o retébulo “Trindade Terrestre com Sdo Bruno, Sdo Benedito e Sio Boaventura”
(fig.92) mencionado em fontes biograficas a0 lado do “Eterno Pai”(fig.93), um quadro de

pequenas dimensbes, € o quadro de “Sde Jerdnimo” (fig.94).
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Ribera foi possuidor de uma clientela rica e seleta, tendo realizado obras de grande
envergadura que renderam-lhe fama internacional projetando-o para a Espanha porque os
vice-reis levavam as suas pinturas de Napoles para as suas colegdes no referide pais, onde o
Spagnoletto foi um grande referencial para os pintores locais. E além destas ligagoes filo-
espanholas presentes na cidade partenopéia, as obras de Ribera também marcaram sua
presenca em centros espanholizantes como Parma ¢ Génova através de Mario Farnese como

foi visto anteriormente e com o princi enovés Marc’ Antonio Doria.
pe g

3.7.2 — A producio grafica de Ribera

“4 noite se alegrava com as conversas que aconteciam na sua casa; mas se alegrava também em desenhar
aquilo que iria pintar durante o dia, ¢ ao desenhar, o fazia com pena, ou com idpis e aquarela, ou ainda,
com lapis vermelho, e as vezes usava o ldpis negro, e assim represenlava a figura ao natural, tendo escolhido
alguns velhos magros e decrépitos como se vé representados em suas obras (..) Do seu continuo estudo
testemunha o seu grande mimero de desenhos que se encontra”™

A revelagdo de Ribera enquanto artista grafico e gravador contribuiu para que
melhor se compreendesse a sua producio artistica como um todo além de permitir que uma
nova perspectiva critica se abrisse na pagina da historia da arte napolitana em que atuou

como protagonista.

O perfil de sua produgdo grafica se definiu pela sua destreza no manuseio dos meios
técnicos resultande em desenhos de altissima qualidade, o que ¢ testemunhado por registros
historicos e mais recentes vindo a confirmar uma pritica constante e diligente no desenhar.
No entanto, Vitzthum observou uma escassez de exemplares de desenhos nas colegOes

naapolitanas tanto da produgdo riberiana quanto da produgio de outros artistas.

As razdes para este fenbmeno tém sido buscadas desde a ¢poca coeva até por

historiadores contemporaneos. O que se tem tradicionalmente apresentado como hipdtese é

'3 Bernardo DE DOMINICL Vite de Pittori. Scultori ed Architetti Napoletani. 1742. Vol I p.28. Traduzido
do texto em italiano onde lemos: “ La sera soleva trattenersi nella conversazione che veniva nella propria
sua casa;ma soleva ancora disegnare guello gue doveva dipingere il giorno, ¢ frovata che aveva !'azione, la
disegnava finita, o a penna, o com lapis ed acquarella, e per lo piu lapis rosso, benché talvolta usasse il nero,
e indi dipingeva quella figura col naturale presente, avendosi procacciato alcuni vecchi secchi e decrepili |
come s veggon dipinti nelle sue opere. Del suo continuo studio fa testemonionza il gran numero di disegni
che di hui si trovano.”
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que assim como na Espanha Napoles ndo considerava o desenho como um meio de
expressdo autdnomo, capaz de se definir uma categoria de arte, antes, seria um simples
meio técnico preparatério para a pintura, argumentacdo que se baseia no fato de Caravaggio
ter sido o grande exemplo dos Seiscentos napolitanc e por se acreditar que os artistas locais

compartithavam com o pintor lombardo o desprezo pelo desenho.

Vitzthum, especialista em desenho italiano, discorda destas proposiches, ¢ afirma
que, tal qual no restante da Itilia, os napolitanos concebiam o desenho como preparagio
para as suas pinturas e o concebiam também como um meio de expressdo, um conceito de

arte formulado pela depura¢io mental, enfim, uma arte auténoma.

Um outro aspecto que Vitzthum destaca é que em Népoles se encontraram
exemplares soberbos de desenhos nd3o obstante terem sido escassos, e isto € uma
confirmacgo que os pintores locais se diferenciavam de Caravaggio. No entanto, ndo existe
uma explicacgo logica para este fato artistico nos Seiscentos napolitano. Giuseppe Galasso
propde que os mesmos foram destruidos durante a Peste que assolou a cidade, a fim de

evitar o alastramento da epidemia, algo que Vitzthum considera com reservas.

Em linhas gerais a produgiio grifica de Ribera se caracterizou por influxos do
ambiente italiano ¢ alguns elementos da cultura ibérica. A representagio que faz da
realidade nesta arte compreende uma visdio objetiva do mundo, o que demonstra o artista
como um observador. O considerar o desenho como um fim em si mesmo e uma arte
autdroma influenciou os seus discipulos napolitanos pelo que o critico alemdo aponta para
o Spagnoletto como o “(..) verdadeiro formulador das idéias mais generalizadas da

pintura em Ndpoles™'°

Como ¢ fato documentado e conhecido, Ribera fregiientou a Academia de Sio
Lucas em Roma, onde foi reconhecida a qualidade de seus desenhos. E pensando como um
classico académico, julgava necessario que todo o pintor fosse para Roma conhecer os

exemplares de Rafael e da Antigitidade e sobre eles meditar.

*® Nicola SPINOSA. Jose de Ribera. Catalogo da Exposicfio [curadoria de Nicola Spinosa), 1992, p 318,
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Porém, este modo classicista e académico de se refletir sobre a arte esteve confinado
as tematicas que o artista escolheu e & crenga de que tal atitude era necessaria para que o
artista evoluisse em sua proficiéncia técnica do desenhar, a fim de dominar melhor as
formas seja na arte grafica, seja na pintura. Estas formas em Ribera compreenderam uma
reelaboragdo da maneira caravaggiana (naturalismo e luminismo) a qual passou pelo crivo
da cultura ibérica do Spagnoletto, traduzindo em suas telas um credo naturalistico levado as

altimas conseqii€ncias.

Em seus desenhos Ribera demonstra um interesse muito grande pela expressividade
dos rostos que s3o representados analiticamente. Muitos constituiram preparagdo para
pinturas ou para gravuras, minuciosas ¢ acuradas e também modelos para os discipulos e
ajudantes de seu atelier, bem como encontram-se numerosos desenhos sem nenhuma

relagdo com as atividades pictéricas do mestre espanhol.

Ribera representava elementos do rosto isolados como orelhas, bocas, othos e ainda
cabecas disformes, tal qual aquelas cabecas grotescas de Leonardo da Vinci, e sempre
dotando-as de grande expressividade, captando todo o seu realismo. S&o desenhos acurados
dos primeiros anos vinte construindo um repertdrio de modelos tomados do natural com

suas deformidades expressas quase que por uma fria objetividade.

Ao lado destes desenhos que se pode considerar estudos ou modelos de atelier,
havia um repertorio de imagens de santos como a monumental “Santa Irene” (fig.95) com
uma assinatura do artista latinizada, executada em sangiinea sobre papel branco
demonstrando uma extrema poténcia de expressdo, com um naturalismo acentuado e com

uma nobreza solene.

Personagens como Susana ¢ os velhos, Sdo Jerdnimo, Maria Madalena, cenas de
martirios de Santos, figuras mitologicas, figuras masculinas e femininas constituiram
numerosos estudos do mestre, um intenso repertorio utilizado no atelier riberiano, fruto de

profundo conhecimento académico do desenho que o mestre adquiriu em sua fase romana e
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desenvolveu em sua fase juvenil ao lado das gravuras cujo trabalho foi de curta duracdo, até
aproximadamente 1630, ao passo que o desenho acompanhou o artista ao longo de sua

carreira.

3.7.3 — As gravuras de Ribera

O seu repertério de gravuras se desenvolveu independente do repertorio de desenhos
¢ com relagdo 4 algumas de suas pinturas. Compreendem um niimero limitado bem como
pouca diversidade temética. Produziu algumas 1iminas anatdmicas representando cabecas,

santos, poetas, figuras mitologicas, cenas de martirios e retratos.

As suas primeiras iguas-fortes demonstram um dominio precario da técnica, tendo
trabalhado em escala reduzida. Fez desenhos simples e de tragos enérgicos providos de
movimento sem, no entanto, apresentar posturas complexas. Ja em sua maturidade trabalha

mais acuradamente com os efeitos de luz e sombra.

Com o passar dos tempos adquiriu pericia na técnica da gravura e teve a pretensio
de elaborar um guia técnico para os jovens artistas que desejavam se empenhar nesta arte,
assim como outros arfistas no século XVII (Odoardo Fialetti) publicavam seus manuais
com intuitos pedagbgicos. A diferenga entre 0 manual de Ribera e os demais que se
produziram neste periodo estd no fato de o Spagnoleto conceber as liminas anatdmicas
representando bocas, othos, orelhas e narizes, com grande expressividade, ao passo que as

figuras dos demais manuais eram simples ilustragbes académicas.

Embora existam apenas fragmentos do manual riberiano com gravuras incompletas,
observa-se um interesse pelas aberragbes fisiondmicas humanas, retratos de individuos
disformes tirados do quotidiano. J4 nos finais dos anos vinte, ocorre um declinio na
producio de gravuras que serd encerrada com a representagio de trés putti também
presentes na pinfura “Trindade Terrestre” (fig.92), no brasio herildico do Marqués de
Tarifa, filho do Duque de Alcala.
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Pelas suas gravuras Ribera conseguiu que sua fama se alastrasse, pois tratava-se de
um material de facil transporte ¢ porque a fungdo tradicional das mesmas era atingir um
grande publico. Razdo pela qual Ribera interessa-se pelas mesmas a partir de 1616, ano que
chegou em Napoles ¢ tendo a sua fama j4 consolidada, visto que em sua clientela
contavam-se onze vice-reis, além da aristocracia e da nobreza napolitana, em 1630

abandona esta técnica para dedicar-se a pintura e ao desenho apenas.

3.8 — A poética de Ribera

Lagos ibéricos patridticos, familiares e culturais no ambiente italo-espanhol de
Napoles, proporcionaram a Ribera a possibilidade de desenvolver quantitativa e
qualitativamente uma arte que levou o seu nome além das fronteiras italianas. O que fez de
Ribera um artista historicamente inegavel, mas pouco se compreende e se conhece de sua
arte programatica.

Compreender e conhecer os elementos que engendraram a poética riberiana é um
exercicio historico - social e literario porque implicagdes sociais e ressondncias da literatura
picaresca podem ser observados em sua arte. Niio se pretende e ndo se pode afirmar uma
relagio mecanicista entre ambos fatores e a arte do mestre espanhol, no entanto, sdo

percebidas afinidades entre os mesmos.

O modo como Ribera via o mundo 4 sua volta e dele extraia os personagens que
protagonizaram muitas de suas tematicas, bem como o tfratamento plastico que estes
receberam em suas telas, remete 4 uma afinidade com os protagonistas das novelas

picarescas cujos principais atuantes eram mendigos, conhecidos como “picaros”.

Estes individuos foram também protagonistas do estado de crise que a sociedade
espanhola vivenciou no século XVII. O picaro era um pobre, um vagabundo do mundo
moderno que rompia com os vincelos tradicionais da sociedade (patria, familia, sociedade
propriamenie dita e afetos, entre outros). Manifestava desprezo e desconsideragdo pelo

grupo dos “integrados”, isto &, daqueles individuos que possufam uma identidade
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sociologica. Era um rebelde, porta-voz de uma literatura que contestava o regime ou o

coneeito de pobreza tradicionalmente estabelecido.

No entanto ha que se enfatizar que nem todo o pobre da sociedade espanhola do
século XVII era um picaro, mas este era necessariamente um pobre ou um mendigo. A
desvinculagio com o meio familiar € o seu abandono é a raiz de todas as outras rupturas
que o picaro ocasionou com a sociedade em que viveu. Com isto ele cria a sua propria
linhagem que € uma inversdo e uma parddia da linhagem tradicional, cavalheiresca, e ainda

uma subversio da velha ordem social.

Ocorre uma sarcastica inversio de valores da aristocracia que se fazia retratar
heroicamente pelos artistas, numa espécie de marco biografico de sua linhagem. E ¢
Jjustamente aqui que a revolugfo antiacadémica de Caravaggio foi levada aos extremos pelo
realismo de Ribera quando este inseriu em suas obras mendigos ¢ velhos decrépitos,

marcados pela auséncia de beleza protagonizando as suas tematicas.

Concomitantemente na novela picaresca E! Lazarillo encontra-se o retrato
biografico de um picaro e Lopes de Ubeda afirma “(..)a escritora que se intitula Picara
{..) para fundamentar seu intento deve provar que a picardia é heranga(...)”’ . Se os
valores aristocraticos cristalizaram-se nas telas de artistas para a posteridade de sua
linhagem, os picaros também tiveram a sua propria, dotando-a de um valor digno de ser

herdado, através dos retratos biograficos que se multiplicaram em tantos outros autores.

Observado este paralelismo entre a literatura picaresca ¢ a arte riberiana na escolha
de seus protagonistas, é oportuno falar de uma “epopéia plebéia”, fruto de uma reflexio
sobre a arte que tratou a representagdo da pobreza como um fendmeno estético porque se
propagou nas telas dos seguidores de Ribera, e de muitos outros artistas italianos, nordicos,
¢ espanhdis.

¥ José Antonio MARAVALL. La literatura picaresca desde la historia social. 1986. p.290. Traduzido do texto
em espanhol onde lemos: “(..ja escritora que se intitula Picaraf...} para fundamentar su intento debe probar
que la picardia es herencia{...).”
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A poética realista de Ribera com matrizes culturais ibéricas encontra uma chave de
interpretag@io no humanismo de Erasmo ao permitir que suas telas de filosofos sejam vistas
sob uma perspectiva de invers#o, € o que Maravall (1986) falou sobre a loucura enquanto

figura de mundo, um aspecto da mentalidade moderna:

“(...) o louco-filosofo, na maneira esépica , figura do homem pobre esfarrapado e
sabio, como o pintou o grande Ribera, e sob tal figura é um miserdvel, um pobre
sentencioso severo e critico e desmascarador dos enredos do mundo, um sdabio natural com
foques de profeta, que ndo tem a quem temer por dizer as verdades (...) sua fungdo é
permitir que com o desvelar de tantas coisas ainda ocultas que faz ante os demais, os
outros tomem consciéncia da posicéo falsa que mantém na vida, ou levar as conseqiiéncias
em relagdo as quais os demais ndo tém suficiente valor para enfrentar, dado que tém muito
o que perder. Ao contrdrio, ele ndo é mais que um membro, sub humano e grotesco, da
Jamilia deserdada dos bufoes e seus parentes. Por este caminho se pode entender que a
loucura (ou a cegueira que constitui a condigdo normal da vida no mundo) seja utilizada
pelo moralista, em virtude deste desdobramento — baseado em um modo de ironia — que o
louco como figura literdria, e didadtica prdtica. Isto permite a qualguer wm ver-se como um
destes loucos que efetivamente cada um é {...) e age como observador e demunciador de tal
estado. Esta fungdo de instrui, prépria do louco, o bufdo aparece como o louce junto ao
rei, junto aos senhores, converiendo-se em conselheiro desinteressado que diante dos
sabios e prudentes da Corte, os vence no que diz respeito aos comportamentos

humanos”.'®

' José Antonioc MARAVALL. La literatura picaresca desde la historia social. p.231. Traduzido do texto em
espanhol onde lemos: “ o loco-fildsofo, a la manera esépica, estampa del hombre pobre, desarrapado v
sabio, como lo pintara el gran Ribera, y bajo tal figura es un miserable que de por si constituye ya, com su
presencia, una advertencia a la humanidad; un pobre senfenciose, severe critico y desenmascarador de los
enredos del mundo, un sabio natural com toques de profeta, que no tiene a quien temer por decir las
verdades(...). Su funcién es permitir que, com el desvelamiento de tantas cosas atin ocultas que hace ante los
demas, los otros fomen consecuencias en relacién a las cuales los demds no tfienen suficiente valor para
enfrentarse, dado que tienen mucho que perder. Por el contrario, ¢l no es mas gue un miembro, subhumano y
grotesco, de la familia desheredada de los bufones y sus parientes. Por esse camino puede llegor a que In
locura (o la ceguera que cosntituyen la condicion nomral de la vida en el mundp) se utilizada por el
moralista, en virtud de esse desdoblamiento — basado en un a modo de ironia — gue el loco comofigura
literaria y didatica practica. Ello permite a qualquiera vere como uno de esos locos que efectivamente es
cada cual (...} y a la vez como observador y denunciador de tal estado. En su funcidn de aleccionar propia
del loco, el bufon aparece com el loco junto al rey, o junto a los sefiores, convirtiéndose en consejero
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Esta ¢ a loucura que se encontrou no “Licenciado Vidreira” de Cervantes,
transformando-o em conselheiro moral dos homens & sua volta, assim como em Dom
Quixote e Sancho Panga os quais foram tomados pela corte como loucos e tratados como
tais, mas o fim moral da estoria inverteu os papéis colocando-os como sabios e os demais

freqiientadores do palacio, julgando-se normais, acabaram se passando por loucos.

Spinosa (1983) define a poética riberiana como aquela que transformou em herdis
homens esfarrapados, de aparéncia miserdvel ao dar-lhes titulos de fildsofos ou papel de
protagonistas trazendo em si muitos acentos polémicos ao formular uma estética do hérrido
exaltando a fealdade nas...

“(...) imagens solidissimas de velhos com a epiderme marcada por rugas profundas, com
as mdos calejadas pelas longas fadigas, porém, estes tornaram-se sabios e bonachies
pelos anos e pelas privagbes, mendigos cobertos de farrapos e consumidos, mas a guem as
lutas ¢ as dores ndo privaram da autenticidade de emogbes e profundidade de
sentimentos.””® E ainda “(..) elevando ao nivel de protagonisia a gente da estrada, do
bairro popular, representada com rigor realista em toda a sua singularidade, com a
variedade de tipos humanos e dos estados de dnimo desde o sofrimento angustiante do
cego at¢ a miséria aceita com alegre despreocupacdo. Se existem quadros que remetem a
literatura picaresca da época e com “sabor de alhos e cebolas” (como tem dito Longhi
sobre uma certa pintura espanhola), sio estes. ”°

Nao contemplando uma concepglo candnica do ideal, Ribera representou o feio nos

personagens que inseriu em suas telas, absolutamente individualizados e lhes deu um

desinteressado que enfrentado con los sabios prudentes de la Corte, los vence en lo que respecta a
comportamientos humanos.”

*? Nicola SPINOSA. Ribera. Catilogo da exposigio [curadoria de Nicola Spinosa). Népoles: Electa Népoli,
1992. p.35. Traduzido do texio em italiano onde lemos: “(..) imagini solidissimi di vecchi con epidermide
segnata da rughe profonde e con le mani nodose per lunghe fadighe, ma resi savi e bonari dagli anni e dagli
stenti; mendicanti coperti da pocchi panni lacceri e consunti, ma che lutti e dolori non hanno privato di
autenticita di emozioni ¢ profondité di sentimenti .

% Nicola SPINOSA. Jusepe de Ribera. 15991-1652. 1992, p. 26.“¢..) elevando dl livello di protagenisia la
gente della strada, del quartiere popolare, raffigurata com rigore realista in tutta la sua irrepetibile
individualita , con la varieta dei tipi umani e degli stati d’animo, dal pathos angosciante del cieco fino alla
miseria accettata com allegra apensieratezzal Se esistono dipinti che si richiamano alla letteratura picaresca
dell’epoca, e con “sapore di agli e cipolle” (come ha detto Longhi di una certa pittura spagnolaj, sono
queste.”
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tratamento herdico no sentido de serem protagonistas de temas classicos, eruditos,
religiosos, embora o registro formal do ser humano que ali encerra o contetdo da obra parta

de uma fria analise naturalista.

O pintor convida o observador a olhar empiricamente através de sua retina o ser
humano. E uma abordagem artistica que constitui um dado de época, do séeulo XVII em
que se pretende reconstituir a natureza buscando descobrir o que nela ha de elementar ¢ de
primario. Maravall (1987) identifica no homem barroco o desejo de dominar a cultura, a
realidade ¢ a natureza em sua amplitude a fim de conhecer o mecanismo desta grande

maquina que é o mundo.

Havia século um pessimismo que, enquanto atitude histérica do século XVIL,
implicava em uma tomada de consciéncia do mal moral do mundo ¢ do homem, no entanto
ndo se pretendia alijar-se desta situagiio criando utopias ou propondo reformas, antes ©
objetivo era conhecer o mundo e nele se estabelecer. Na arte a referéncia & questdo
antropologica, do conhecer o homem, resultou em retratos de individuos disformes,
risticos, destituidos de qualquer beleza sensivel, o que Weisbach (1948) quis ver como um

reflexo do pessimismo atuante.

O tremendo, o gosto pelo macabro, pelas cenas violentas de dramaticidade e
crueldade exasperante das telas riberianas compreendem uma atitude paralela ao espirite da
época. E a representagio empirica do ser humano dentro de uma concepgiio pessimista
desenvolvendo o drama secular, dessacralizado no quotidiano.

Toda esta manifestacdo refrataria aos cinones de uma beleza ideal resultou no fato
de o feio adquirir a categoria de um produto estético apesar de seu papel artistico projetar-
se ao longo da histéria desde a Antigiidade, remetendo a sua compreensdo a partir de
Aristoteles que pregava a beleza sublime da tradigio classica. O filésofo falou daqueles
homens vocacionados a imitar a natureza onde imagens vis e repuisivas causam avers3o aos

olhos, no entanto, se a imitagio foi executada com pericia e com exatidio, torna-se bela.
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Em suma, o “feio sensivel” mediante a proficiéncia técnica de quem o representou,
adquire formosura e passa a ser o “feio artistico” sublimado por uma elaboraciio artistica.
Considerando o feio como um produto estético, programatico, valoroso e admiravel, pode-
se a partir dele estabelecer categorias que constituiram fendmenos estéticos como em
Caravaggio ao inserir os pobres em suas telas numa atitude revolucionaria que em Ribera
especialmente alcangara plena representaco pela maior liberdade que teve para explorar

esta abordagem no contexto napolitano.

A assoclagd0 que Longhi fez com determinada pintura espanhola em que seria
possivel até perceber o cheiro de cebolas e de alho, remete ao quadro da alegona do
“Olfato” (fig.96, detalhe) cujo protagonista o critico assemelhou aqueles das novelas
picarescas pela sua tipologia gerando uma polémica na arte européia por apresenta-los pela

primeira vez numa abordagem naturalista.

Esta iconografia recorrente nos Paises Baixos tradicicnalmente de modo complexo e
repleto de referéncias eruditas, é interpretada por Ribera numa abordagem mais simples e
direta com elementos da vida quotidiana e figuras humanas tomadas com realismo
imediato. No caso da alegoria do “Olfate” (fig.96), um individuo maitrapilho de aparéncia
grotesca tem em suas mios e diante de si cebola e alho que comparados aquelas finas e

exoticas flores marcam um contraste muito grande entre o requinte e o vulgar.

Ribera desenvolveu um repertério de temas na pintura, na gravura e no desenho,
relativos & religiosidade, & mitologia, aos retratos de santos martirizados ou simplesmente
com seus atributos, ou atitudes que lhes sdo tipicas, apostolos, filésofos representados com
aquele realismo exacerbado, tipos populares dignos de serem retratados em suas telas,
pessoas portadoras de deformidades fisicas e aberragtes humanas; estas, abordadas com um
naturalismo analitico proto-cientifico, dotadas de um valor documenta! de caso clinico, tal
como a “Mulher Barbuda” (fig 97) e “O Aleijado” (fig.83).
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As representacdes de martirios de santos como no caso de “Sdo Bartolomeu”
(fig.98)", tema freqiiente nas telas riberianas, dio énfase no momento imediatamente
anterior a execugdo e ainda cristalizam na tela as faces dos carrascos cujas expressodes de
prazer malévolo, quase demoniaco, num momento de extrema tensio que antecipa a

carnificina, suscitam o horror tanto quanto o sofrimento a ser infligido ao santo.

Para dar uma énfase maior ac sofrimento ligado a idéia do tema, em suas cenas de
martirio Ribera suprime 0 momento em que os céus se abrem para trazer a recompensa € o
reconhecimento pelos soffimentos dos martires. Mas como uma rara excegdo, nesta tela
(fig.98) Ribera representa as mdos de um anjo trazendo uma coroa e uma palma

simbolizando o martirio para a qual o santo olha.

Expressoes individualizadas tanto dos carrascos quanto a do santo martir conferem
um naturalismo intenso, fisico e psiquico além do realismo severo com que as anatomias

sd0 tratadas em seus detalhes.

3.9 — O atelier de Ribera

O elenco de nomes de extremo significado para o caravaggismo napolitano oriundo
do atefier de Ribera ¢ mencionado na biografia dedominiciana sobre o pintor espanhol.
Chegando em Napoles o Spagnoleto encontra a predominincia do estilo neo-maneirista
iniciada através de Battistello Caracciolo apds uma crise em seu credo naturalista-luminista

caravaggesco convivendo com timidas reminiscéncias naturalistas.

Com a sua solida convicgdo na licBo de Caravaggio, Ribera exerceu um papel
central na retomada do naturalismo em Napoles trazendo uma alternativa artistica
reformulada pela sua interpretacio do caravaggismo a partir de sua matriz cultural ibérica e

de suas experimentagdes artisticas no ambiente romano,

1 O martirio do apostolo Bartolomen de Armenia ocorreu porque este se recuson a adorar um idolo de
marmore, o qual miraculosamente foi derrubado ¢ desiruido.
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Seu atelier € um ambiente marcado pela presenca de futuros expoentes do
caravaggismo napolitano, e pelo sucesso que o mestre obteve junto a sua clientela local. O
grupo de discipulos que freqiientavam o seu atelier era marcado por ligagBes parentais,
matrimoniais, de batismo e ainda por lagos patridticos; ndo havendo necessariamente

afinidades estilisticas entre os aprendizes.

Este ultimo dado chama a atengdo para a presenca de dois nomes que estio ligados
ao historico do atelier de Ribera: Bartolomeo Passante e Juan D& ou Maestro dell” Annuncio
ai pastori. E sabido que desde o comeco do século XX intervengdes da critica tém se
desdobrado para defini-los pessoal e estilisticamente, e atualmente, conforme verificado no

capitulo anterior trata-se de dois artistas distintos.

No caso de Bartolomeo Passante, percebe-se que em seu elenco de obras as
afinidades estilisticas com Ribera s3o poucas ao passo que em Juan Do hi uma maio
aproximagio com o mestre espanhol. Em Passante hia uma abordagem menos incisiva do
dado natural, suas tipologias s3o tratadas com mais refinamento fisiondmico aproximando-
o dos modos de Stanzione e Bernardo Cavallino, ao passo que em Ribera o naturalismo é

exacerbado.

Comparando Bartolomeo Passante com Juan Do, observam-se afinidades na escotha
dos temas, inseridos em grande parte na abordagem pastoril com representagdo de rebanhos
e também cenas da Natividade de Cristo. Um dado que permite propor que os dois eram
freqiientadores do atelier de Ribera sem, no entanto, apresentarem afinidades estilisticas

que permitam que suas respectivas obras sejam confindidas.

As afinidades estilisticas ocorreram mais intensamente entre Juan Do e Ribera,
sendo que Do permaneceu em seu credo artistico de modo absoluto, nio mudando em nada
o seu fazer artistico, fato que se confirma na extraordiniria homogeneidade de suas
pinturas. As tipologias, o tratamento naturalista, um timido paisagismo em cenas exteriores,
os temas representados conferem as aproximacles entre as suas obras e as do mestre
espanhol.
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Nas telas riberianas estdo os pobres das ruas obscuras da cidade, nas telas de Juan
Do, estdo os misticos pastores dos campos, tipologias do Abruzzo e dos montes Irpinos
como indicou Spinosa. Ribera elevou a categoria de protagonistas das suas tematicas os
tipos populares da cidade, Do heroicizou o trabalhador dos campos, pastores de ovelhas.

Em Ribera encontra-se uma €pica da plebe urbana e em D6 uma épica da plebe do campo.

Duas epopéias retratando duas categorias de pobres distintas. Em Juan Do registra-
se ainda nas suas cenas pastoris, o trabalho do pastor inserido tanto na temética da
anunciagio quanto da natividade. Pode-se dizer que ¢ uma exaltacio a0 seu trabalho tendo
em vista que o tratamento formal deste personagem sempre em primeiro plano, destaca-o
fisicamente pela monumentalidade anatGmica e retrata-o em seu ambiente de trabalho junto

as ovelhas de que cuida.

Ribera por sua vez representa temas classicos de filoésofos, alegorias dos sentidos,
santos, personagens mitolégicos tomando como modelos tipos populares encontrados nas
ruas romanas ¢ depois, napolitanas. Despoja-se das prescri¢tes académicas da beleza ideal
e retrata seres humanos tal como s3o. Ha no Spagnoletto wm empenho poético, a elaboragio
de uma arte programitica, diferentemente do que podem sugerir as telas de Do, um
empenho ético e social.

Ao lado destes dois nomes de importancia historica e artistica no caravaggismo
napolitano, figuram outros freqiientadores do atelier riberiano conforme acha-se descrito

por De Dominict:

¥ (...) passemos a mencionar os seus discipulos, isto é, somente daqueles que
honraram ao grande mestre, deixando de lado aqueles que ndo possuem renome, como por
exemplo, Antonio Giordano, pai do nosso célebre Luca Giordano, que nunca fez mais do
que copiar alguns santos pintados pelo Mestre, especialmente Santo Antonio, alguns dos
quais eram retocados pela sua insuficiéncia pelo proprio Ribera, e este foi aguele discipulo
que devendo fazer para um senhor espanhol, um Sdo Jerénimo, acabou fazendo um Santo
Antonio. Deixando portanto de lado juntamente com os demais colegas de igual qualidade,
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Jalemos de Giovanni Do; este foi imitador tdo veraz de Ribera seu Mestre que as suas
copias eram consideradas como originais, e algumas historias acreditava-se serem da mdo
do Spagnoletto; principalmente algumas meias figuras de Filosofos e de Sdo Jerdnimo, que
no manejar da cor, e no tratar do empasto eram todas uma s6. Em muitos casos se observa
o mesmo deslumbre, acreditando serem as suas pinturas obra de Ribera. Mas finalmente
trabalhando autonomamente daria certa tinta as epidermes, tornando-as graciosas,
compostas de pouca tinta de negro de carvio e de laca, usada porém com rapidez. Desta
tinta que admiravelmente harmoniza-se com o belo empasto da sua cor, ele serviu-se como
observamos no belo quadro do Nascimento do Redentor, situado na Sacristia da Pieta dei
Turchini, no qual ndo hd nada que ndo seja maravilhoso, sendo belissima a Virgem
ajoelhada que adora a belissima crianga deitada sobre o feno. Belissimo ¢ aquele velho
pastor que lhe apresenta um queijo no cincho. Naturalissima e graciosa é aquela velha
enrugada que olha o menino celeste, como também é o excelente sdo José, os anjos e
outras figuras que estdo representadas. Certamente esta obra é suficiente para se conhecer
o valor de Juan Do, ndo perdendo em nada a qualidade para o seu egrégio Mestre um
outro quadro de mesmo tema na sacristia da igreja de Gesii e Maria dos PP. Predicatori,
que também ¢ belissimo.(...) Errico Fiamingo foi discipulo do Spagnoletto, mas ndo sei
como pode este mesmo ser discipulo de Guido Reni imitando-o téo bem na nobre maneira
pelo que alguns de seus Apéstolos eram considerados da méo do mestre, enganando-se
também os entendidos. Digo porém o que geralmente se tem falado: que o jovem Errico
esteve na escola de Ribera, estando em Ndpoles por interesse desconhecido, com um
parente seu, e depois voltando-se para a pintura escolhe aquele Mestre [Guido Reni], que
era o mais renomado do vice-rei. Progrediu muito na arte e copiou egregiamente as obras
de Ribera, mas quando pintou depois com autonomia, ndo usou a cor tdo densa como a do
Mestre, porque é dificilimo este tratamento. Desenhou muitas figuras ¢ algumas historias
neste estilo, mas depois de ter visto o belissimo S. Francisco de Guido exposto na igreja
dos Padri dell Oratorio, chamada dos Jerdnimos, afeicoou-se a sua maneira elegante, e
seguiu para Bologna, tendo deixado o estilo do Spagnoleto, esforcou-se em imitar Guido
Reni, o que conseguiu através de estudos e fez todas aquelas obras que o tornaram
Jamoso.Bartolomeo Passante foi discipulo de Ribera e sob a sua orientagdo tornou-se tdo

habilidoso que o Mestre o incumbia das muitas encomendas de pinturas, e principalmente
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daquelas que deveriam ser enviadas para outros lugares e para paises estrangeiros. E esta
¢ a razdo pela qual suas obras foram expostas em piiblico, mas somente na casa de alguns
particulares admiram-se historias sacras por ele pintadas, meias figuras de santos e de
Jilosofos, porém de idade ainda jovem morreu de Peste. Suas obras sdo tdo parecidas com
as de Ribera que é necessdrio que seja muito conhecedor para conhecer a sua manegira:
na composicdo e no movimento das figuras é semelhante ao Mestre e mais ainda no
fremendo impasto da cor, como se pode ver naquele belo quadro da Natividade do Senhor,
situado sobre a porta da Igreja de San Giacomo degli Spagnoli, que é tdo excelente que
parece ser da mdo do seu egrégio mestre, principalmente para os forasteiros que tém
acreditado que ¢ da mdo de Ribera. E no qual se pode ver por quem é entendido de arte
que ha um cardter superior, no desenho acurado, nas expressées dos afetos e mais no
exprimir da languidez dos membros, na decrepitude dos seus velhos, parte esta em que foi
insuperavel(...).Aniello Falcone, famosissimo no pintar batalhas, foi também discipulo de
Ribera {(...).Foram também discipulos de Ribera: Cesare, Francesco e Michelangelo
Fracanzano (...) Andrea Vaccaro(...).Do célebre Luca Giordano que foi discipulo de
Ribera foi escrita a sua Vida publicada em 1728.7%

# Bernardo DE DOMINICI. Op. cit. Tomo IL. Vol TIL. pp. 23-24. Traduzido do texto em italiano onde lemos:
“ {...} passeremo a far menzione de’ suoi discipoli, cioé di queli solamente che fecero onore a st gram
Maestro, lasciando in disparte gli altri di niun grido, come per ragion d’esempio fu Antonio Giordano, Padre
del nostro celebre Luca, il quale altro mai non fece, che copiare alcuni Santi dipinti dai Maestro, ed in specie
S. Antonio, alcuni de 'quali gli erano ritoccati per ia sua poca sufficienza dallo stesso Ribera, e questi fu quel
discepolo, che dovendo fare per un Signore Spagnuola un 5. Gerolamo, gli disse essergli un 8. Antonio.
Lasciandolo adungue con altri compagni di egual carato, farem parola di D. Giovarmi Do; queste fu tanto
verace imitatore del Ribera, suo Maestro, che le copie eran prese per originali, ed alcune storie credevanvi di
mano delio Spagnoletto; massimamente alcune mezze figure di filosofi, e di S. Gerolamo, che nel maneggio
del colore, e nel girar dell impasto eran’tutt ‘'uno. In molte case si osserva lo stesso abbaglio, credendo ke sue
pitfure per opere di Ribera Ma finalmente operando da se, diede certa tinta alle carnagioni, che riusci
graziosa, come composta con poca finta di nero di carbone, e di lacca, usata perd con legerezza. Di gquesta
finta, che mirabilmente accorda nel bel impastoe des suo colore, egli si servi infin che visse, come si osserva
rella Sagrestia della Pietd dei Turchini, nel quale non ka cosa, che non sia maravigliosa, essendo belissima
la B. Vergine ingiochioni, che adora il bellissimo Pargoletto adaftato sul fieno, belissimo guel Vecchio
Pastore, che gli presenta una vicotta nelia fiscella naturalissima, e graziosa qulla Vecchiarella agginzata, che
mira il Celeste Bambino, come altresi é ottimo il S. Giuseppe, gi'angeli, e le alfre figure che vi sono dipinte; e
certamente basta questa opera sola a far conoscere il valore di D. Giovanni Do, non cedende ella in bonta a
quetlo del suo egregio Maestro, oitre di altro guadro dello stesso soggetto, que si conserva nella Sagrestia
defia Chiesa di Gesii e Maria de’PP. Predicatori, il quale ¢ anche belissimof(...).

Errico Fiaminge fu discepolo dello Spagnolettto, ma non 56 come possa stare questi sil il medesimo, che
discepolo di Guido Reni, imité tanto bene quela nobil maniera, che alcuni suoi Appostoli si vedevan per mano
del Maestro, e vi si ingannavano anche i professori. Diré dungue quel che communemente si giudica; cioé
che Errico giovanetto fi a Scuola del Ribera, essend in Napoli con un suo parente per non s¢ quale interesse,
dappoicheé essendo inchinato alla pittura scielse quel Maestro, ch'era if pif) vinomato del viceré . Vi si anazi
molto nell 'arte, e copio egregiamente {'opere del Ribera, ma quando poi dipinse di sua invenzione non usé il
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colore cosi denso, come il Maestro, perché egli ¢ difficilissimo il cosi tratttarllo. Disegno molte figure, ¢
alcune istorie a quello stile, ma poi ch’ebbe veduto il belissimo s. Francesco & Guido, esposto nella Chiesa
de Padri dell"Oratorio detta de Gerolomini, si affeziono si fattamente alla maniera elegante di quello, che Io
seguito a Bologna, e lasciato lo stile dello Spagnoletto, si sforzé di imitarlo, e vi riusci com fo studio: ficché
poi fece tutte quell ‘opere, che lo han renduto famoso.

Bartolomeo Passante fu discipolo del Ribera, e sotto la sua direzione riusci valentuomo, e tanto, che il
maestro molto 'adoperava nelle molte richeste de sue pitture ; massimamente per quelle, che doveano esser
mandate akktrive ed in Paesi Stranieri: E questa é la cagione, che poche opere sue si veggono esposte in
pubblico, ma solamente in casa di aleuni particolari si ammirano varie storie Sacre da lui dipinte, e mezze
Jigure di Senti, e di Filosofi; percciocché egli di et ancor fresca moré di Peste. Egli é cosi simile all 'opere
del Ribera, che bisogna sai molto pratico di lor maniera chi vuol conmoscerlo conciossiaeché nel
componimento, ¢ mossa delle figure, é simile al suo Maestro, e pidt nel tremendo impasto del colore: come si
puol vedere dal bel quadro della Nativita del Signore, situato sopra la porta della Chiesa di 8. Giacomo degli
Spagnoli, il quale é cosi eccelente, che sembra di mano del suo egregio Maestro, e massimamente a forestieri,
da quali vien creduto di mano del Ribera: nel quale pero da chi ¢ pii nell esprimere la lenguideza deiie
membra nella decrepita de’suoi Vecchi; nella qual parte fu inarrivabile intelligente dell Arte vi si vede un
carattere superiore, nel ricercato disegno, e neil’espresssion degli affetti; e. (..).

Anniello Falcone, famosissimo in dipinger Battaglie, fu anche discipulo di Ribera (...)

Furono discepoli di Ribera:Cesare, Francesco e Michelangelo Fracanzano {...)

Del celebre Luca Giordano, che fu discepolo del Ribera, ne fu scritta molti anni sono la Vita, che Ju data alle
Stampe 'anno 1728.”
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CONCLUSOES

A interpreta¢do do significado artistico da representagio dos pobres nas pinturas
sacras do caravaggismo napolitano ocasionaram desdobramentos que nos levaram em um
primeiro momento a especificar a tipologia de pobreza em que estaria circunscrita a figura
do pastor, dai surgirem as matizagBes deste fen6meno social representado nas telas
caravaggescas de abordagem mitologica, alegérica ou moralizante ¢ filosofica. E ainda
diferenciactes geograficas da pobreza, se urbana ou do campo, cada qual com o seu

potencial de gerar poéticas especificas.

As reflexdes sobre a tipologia de pobreza que encontramos no pastor que estd no
quadro do MASP, nos revelou um individuo que trabalha apesar de seu ganho ser
insuficiente, nfio pertencendo aquela categoria de pobres pedintes. Enquanto protagonista
das tematicas religiosas foi uma figura sacralizada, atitude esta que se restringiu as
categorias mentais sendo que na realidade nfio teve consideracio na sociedade em que

vivia, nem pela sua pessoa, nem pelo seu trabalho.

O fato de este personagem fazer parte de uma tradi¢do iconografica religiosa, no
momento do caravaggismo em que se desenvolveram repertdrios dando continuidade a sua
representagdo, percebemos que a partir do mestre lombardo uma incipiente €pica plebéia
instaurava-se nas artes figurativas do ambiente napolitano, pois com as suvas obras
representando o rosario sendo entregue & uma pequena multiddo de fiéis pertencentes as
camadas sociais inferiores e, em seguida, um retabulo representando as obras de caridade
para com os pobres, foi aberto um caminho para a representagfio dos pobres nas pinturas
religiosas o que nos fez perceber uma religiosidade de cariter filo pauperistico

consolidando a sua ideologia e os seus dogmas através da arte.

A segunda questdo que se desdobrou o presente estudo diz respeito ao nome de
Bartolomeo Passante e do pseuddnimo criado por Bologna “Maestro dell”’Annuncio ai

pastori” e parte das propostas de identificacio de ambos pintores e suas respectivas obras
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apresentadas por Giuseppe De Vito, onde o Maestro ¢ identificado com Juan DO e
Bartolomeo Passante distingue-se deste a partir de uma comparagio estilistica de suas
pinturas, e por Giuliano Briganti, que identifica o quadro da “Nativiza’ de Bartolomeo
Passante citado na biografia dedominiciana, outrora na Igreja de San Giacomo degli
Spagnoli em Népoles, com o que estd atualmente na igreja de Kalmar na Suécia.

Tais descobertas permitiram uma melhor compreensdo da complexa questdo de
identificacdo que tém-se desdobrado até recentemente e permite-nos averiguar mediante
aproximagdes estilisticas que o quadro do MASP pertence a Juan DO ou Maestro
dell’ Annuncio ai pastori e nfio a Bartolomeo Passante. E uma obra de franca adesio ao
naturalismo riberesco em consondncia com as numerosas obras que compdem o corpus

produzido ao longo de sua carreira artistica.

Ribera ao longo de nossos estudos tém-se manifestado como personagem central
apos sua chegada em Népoles ¢ a sua assimilacdo e interpretagio do caravaggismo, fatos
estes que nos remetem a aspectos artisticos ¢ culturais que diferenciam-no da imagem que a

critica em linhas gerais tem-lhe proporcionado.

Nao obstante os prejuizos que sofrera da critica roméntica e da critica longhiana que
0 proscrevera em sua contribuicio enquanto paradigma para o realismo moderno (Francés),
temos visto um Ribera assimilador da arte do classicismo ao conceber desenho enquanto
conceito, abstracdo ou arte autdnoma ao passo que Caravaggio opunha-se inexoravelmente

ao desenho tendo formulado uma nova teoria de arte em que a luz adquire valor plastico.

Esta formulaggo foi assimilada por Ribera, mas o pintor aplicou-a ao seu tratamento
realista exacerbado das formas humanas. O registro marcante da decrepitude fisica nas
epidermes dos personagens riberianos sfo a0 nosso ver prova de sua maestria na
representago anatdmica gragas ao seu anterior aperfeigoamento técnice no desenho junto 2

Accademia de San Luca em sua fase romana.
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E relevante observar que em Ribera ha uma concep¢do e valorizagdo do desenho
que foram estranhos a Caravaggio. O pintor espanhol considerava o desenho nio apenas
como um meio de preparagio técnica para a pintura mas uma arte autdnoma da qual se
apropriou tendo em mente a exemplaridade dos mestres dos Quinhentos e da Antiguidade
como fontes de conhecimento para aperfeigoar a arte, Ribera foi um realista convicto em
suas representagdes formais, mas pensava como um cléssico na medida que valorizava o

desenho, o gue o tormou singular na sva interpretagfio do caravaggismo.

Nio foi um redutor do estilo caravaggesco e destituido de poética como pretendeu
Longhi, mas conciliou uma técnica classica de executar uma obra a um realismo
transformando o que conhecemos por feio sensivel em feio artistico, conferindo-lhe uma

categoria estética.
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Apéndice Documentirio do Capitulo II: O autor da “Aderacio dos pastores” no

MASP: das fontes historicas até i critica moderna.

1 — Artigo do “Didrio da Noite de 07 de fevereiro de 1950
“Doaciio dos Sr. Domingos Fernandes”
“Receberd o Musen de Arte a “Natividade” de Ribera”

Dentro em breve, o Museu de Arte inaugurara suas novas instalages com amplo salfo de
mil metros quadrados, uma das mais modernas salsas de exposicdes ¢ que estara localizada
no edificio dos “Diarios Associados”. Nesse moderno salo o piblico podera Ter a
oportunidade de apreciar as recentes aquisigbes feitas ao Museu de Arte destacando-se um
conjunto de tapegarias, “Série das Indias”, “Arlesienna™ de Van Gogh, o “Negro Scipido”
de Cézanne e a famosa “Natividade™ de Ribeira [sic]. Esta Gltima, dentro de alguns dias,
sera embarcada para na Europa para o Brasil. Podera ent3o, a instituigio paulista orgulhar-
se de possuir uma obra de vulto do grande mestre espanhol, mensageiro da grande
renovagao plastica iniciada por Caravaggio e por Corregio e que se caracterizava por forte
realismo, diferente das convengdes da época. O artista nasceu na Espanha em 1588 [sic] e
faleceu na italia em 1656[sic]. E chamado também de “O Espanholeto”. Junto is telas de
Goya, Velazquez, El Greco ¢ Carrefioc de Miranda, a grande escola espanhola estara assim
representada no Museu de Arte pelos seus mais expressivos valores. A “Natividade™ foi
adquirida pelo banqueiro ibero-paulista, sr, Domingos Fernandes, grande amigo do Museu
de Arte e dos “Diarios Associados”. E se hoje podemos afirmar que aquela pinacoteca tera
uma sala 3 altura das obras que possui, onde o publico encontrard um ambiente adequado
para observar as obras, desde o esplendor dos conjuntos até a meticulosidade dos detathes,
deve-se sem duavida a visdo esclarecida desse benemérito banqueiro, sr. Domingos
Fernandes. Foi ele quem cedeu o terreno da rua 7 de Abril, onde antigamente funcionava o
“Albergue de Marianné” para que os “Didrios Associados pudessem ampliar a drea de seu
novo edificio e dar acolhida a iniciativas como o Museu de Arte que fazem sem outros

institutos que o enriquecimento da culiura do nosso povo.
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2 — Artigo do “Diario de Sdo Paulo, Sexta feira, 17 de fevereiro de 1950
“Natividade” de Ribera, doado pelo sr. Domingos Fernandes

Doaciio de sr. Domingos Fernandes, homem de negécios e patrono das artes
“Chegard para o Museu de Arte “Natividade” de Ribera”

(Artigo tratando do mesmo conteiido do que fora anteriormente mencionado)

3 — Artigo do “Didrio de Séio Paulo, 24 de marco de 1950
JOSE RIBERA 91588-1652) “NATIVIDADE”

“Ribera, também conhecido como Spagnoletto, devido & sua origem espanhola, foi quem
melhor encarnou em Népoles o espirito da assim chamada “tenebrosa™ inaugurada por
Caravaggio. A pintura de Ribera ¢ anticlassica por exceléncia. Seus quadros mergulham em
sombras, as pinceladas sdo violentas, carregadas de tonalidades bagas. Embora de origem ¢
temperamento espanhol, Ribera recebeu uma educagfo artistica tipicamente taliana, ¢ a
grande maioria de suas telas se encontra na Itdlia. A “Natividade” foi adquirida
recentemente em Londres, gracas 4 generosidade de doadores como o st. Domingos

Fernandes, grande amigo do Museu, e vira enriquecer com mais uma importante obra a
escola espanhola dessa pinacoteca, que j& conta um Veldzquez, dois Goya, um Carrefio e
um Picasso. No cliché, a embaixatriz ¢ o embaixador Moniz de Aragiio, ao lado do chefe da

Casa Mathiessen, de quem foi adquirido o quadro famoso.

4 — Artigo de “Didrio de Siio Paulo, 06 de setembre de 1950,

“Mais uma obra prima para o Museu de Arte”

O patrimbnio do Museu de Arte de Sio Paulo acaba de ser enriquecido com mais uma obra
prima de pintura cuja doagio foi feita pelo sr. domingos Fernandes Alonso, chefe das
organizagbes “Novo Mundo”. Trata-se da “Natividade” de Ribera, cuja apresentacio a

sociedade brasileira foi feita na semana passada durante a recepgio que o conde de Casa
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Rojas, embaixador da Espanha no Brasil, ofereceu ao Duque de Alba. Acerca da famosa
tela sobre a vida e a obra do pintor ibérico, discorreu na ocasidio, o sr. Garcia Vifiolas, adido
cultural da embaixada, em erudita e brilhante oragfio. O cliché fixa um aspecto da festa
vendo-se diante do quadro, 0 Duqgue de Alba, o conde de Casa Rojas, o sr. Jose Maria
Fernandes, presidente do Banco Financial do Novo Mundo e o diretor dos “Diarios
Associados” — (Foto da Agéncia Meridional, para o “Diério de S3o Paulo™).

5 -~ Franco MORO. Artigo do jornal “Il Sole 24 Ore” Domenica, 27 di giugno,
Firenze.Scoperte: Il <<Maestro dell Annuncio>> si chiema Do.”

Podemos afirmar que o debate sobre o complexo problema de identificagio do Maestro
dell’ Annuncio ai pastori tenha finalmente chegado ao final. Estamos de fato, em condigtes
de definir com certeza o nome do andnimo mestre que tem perturbado as noites de muitos
estudiosos e apaixonados pela pintura antiga. Um quadro até ento inédito, o Filésofo com
um livro surgindo na venda de janeiro passado em Nova York, além de possuir a qualidade
néo insignificante de ser certamente atribuivel ao catilogo do pintor, apresenta de fato um
monograma, ¢ este entrelacamento de iniciais, conduz & confirmagio do nome
brithantemente formulado em um hipétese (G. De Vito, Variazione sul nome del Maestro
dell’ Annuncio ai pastori, 1998, pp. 7-62). Com se ndo bastasse, além da obra encontrada
com 0 monograma, ¢ possivel obter uma série de confirmagdes através da leitura ulierior e
interpretagdes das escassas noticias sobre o mesmo. O fato ganha corpo em 1923 quando
August L. Mayer, intervindo a proposito da tela representando I"Annuncio ai pastori,
transferida naquele ano para o Museu de Birmingham, rejeita a atribui¢iio a Velazquez,
relacionando-a com o ambiente da oficina de Ribera. Sob esta perspectiva, relembra os
alunos que o historiador napolitano nomeia em torno do mestre espanhol: Antonio
Giordano, pai de Luca, Giovanni Do e Bartolomeo Passante, indicando implicitamente que
o nome do pintor esteja circunscrito a esta fileira de artistas. Em 1935, Roberto Longhi
intervém na questiio compreendendo o valor do pintor que ele mesmo define como superior
ao mestre Ribera, indicando que na sua opinio seja reconhecido em Passante. A discussio

retoma em 1954 quando o estudioso espanhol José Milicua deu voz ao nome que
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Ferdinando Bologna, historiador da arte, aluno de Longhi, costumava chamar de Maestro
dell’ Annuncio ai pastori. Bologna em 1958 teve oportunidade de intervir pessoalmente para
sustentar a propria paternidade e as opinGes pessoais, discordando da identificacio em
favor de Bassante ou Passante que fosse. Este primeiro niicleo de obras ampliou-se no
curso dos anos junto a tentativa de dar um nome ao artista de existéncia histérica. E entdo
que toma corpo o filio que sustém a hipbtese em tomo de Bartolomeo Bassante ou
passante, em relagdo aquela em tom menor, para Giovanni Do. 86 ultimamente a detalhada
hipétese formulada pelo apaixonado colecionista Giuseppe De Vito, retomou a atengdo
sobre este Gltimo como provavel autor das obras do Maestro. E de fato, o monograma
identificado sobre a tela do Filosofo (New York, venda da Christie em 29 de janerio de
1999 sob o numero 127) conduz exatamente a esta conclusio. Um velho tenebroso
representado de perfil coma barba branca ¢ os capelos desgrenhados, 18 um volume, e na
pagina aberta, exatamente sob o0s seus olhos, esta a solucdo dos nossos dilemas: as iniciais
entrelacadas sdo “T Do £, demasiado simples para ser lido como Juan Do fecit. Mas falava-
se de outras concordancias. E agora, 4 luz desta descoberta, também outras escritas até
entdo de dificil leitura que aparecem sobre as telas parecem reconduziveis a assinaturas e
monogramas do nosso pintor. Assim é provavelmente ler a escrita de forma cursiva no
“Vecchio in meditazione con cartiglio in mano™ (colegfio particular) e no Filosofo stoico
do Kunsthistorisches Museum di Vienna, meditacfio sobre o crinio e com as habituais
folhas de carta sob os olhos. Mas também outras observacdes de ulterior desenvolvimento
daquelas contundentes, formuladas por De Vito, confirmam que temos focalizado a solugio
do problema. Das poucas noticias existentes, sbemos que Juan Do, por volta dos 22 anos
casa-se com Grazia De Rosa, filha enteada de Filipo Vitale, importante pintor napolitano de
sugestio caravaggesca, tendo como testemunhas nada menos do que Giuseppe Ribera e
Battistello Caracciolo, vale dizer, a nata, o 4pice da cultura figurativa napolitana de
vanguarda do primeiro Seiscentos. Serd uma coincidéncia, mas que entorno de um jovem
de belas esperancas, espanhol de origem, declarando-se originario de Jativa, se concentrem
os trés artistas mais importantes e inovadores do momento niio deve ser episodio de se
menosprezar N&o seria porque o nosso Juan ja chamasse a atencfo dos mesmos pela
extraordinariedade de suas telas? De Dominici, escrevendo mais de um século depois,

lembra da difusdo das meias figuras de filosofos e de San Gerolamo, <<que no manejar da
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cor ¢ no impasto era tudo um>>, caracteristicas bem evidentes na produgido do pintor. De
fato a sua origem espanhola, por sua vez sustentada por Raffaello Causa, transparece por
muitos aspectos técnicos e estilisticos.

O impasto denso e compacto, carregado de cor e grumoso, tem mais sabor ibérico do que
napolitano. O mesmo vale para a escolha das figuras na penumbra, em um tipologia fisica
mais vizinha a Veldzquez e Zurbaran. Mas sobretudo a profunda cultura filosofica que
parecem corresponder ao pintor, fazem confirmar a identificagfio. A sua profissdo hebraica,
levantada como hipétese por De Vito, foi talvez o motivo da sua fuga (ou perseguicdo) da
Espanha ¢ porque nfo também do seu isolamento em Napoles (“marrani” eram os
chamados convertidos por necessidade) Poucas, se ndo nenhuma comiténcia pablica quase
sdo inexistentes os documentos sobre o mesmo. Com divida que tenha sido obrigado a
refugiar-se no exterior ¢ a sua atividade seja pois deseavolvida em outra cidade do sul,
talvez na Puglia, onde parecem concentrar-se com maior insisténcia os fermentos artisticos
semelhantes ao seu estilo, com os dois Fracanzano e outros jovens artistas em sintonia com
as obras de Do. E certamente ele o Joan Dose que em 1617 & admitido no Colégio dos
pintores de Valéncia com o contrato de fregiiéncia de cinco anos e a redugio da
mensalidade porque era “estrangeiro”. Estrangeiro de religiio, provavelmente, tanto que
nas igrejas de Jativa nfio se encontra nenhum batizado de uma crianga com este nome. Os
mesmos temas, quase nunca conexos estritamente aos temas catodlicos, quando o s3o como
nos Amtincios ou nas Adoragbes, apresentam como protagonistas as ovelhas e os pastores.
Enormes ovelhas e rudes pastores, argumentos desenvolvidos por assim dizer, em chave
profana, ou melhor, laica, e portanto hebraica, elevados a manifestagBes do significado
ético do tema, representativos do profundo sentimento biblico, recordando com sublinha De

Vito, o ritual da Péascoa bebraica, o dia do inicio do éxodo do Egito.!

' Franco MORO. Artigo do jomal “I Sole 24 Ore™.

Firenze. Domenica, 27, gingno, 1999,

“Scoperte: Il <<Maestro dell Annuncio>> si chiama Dé”

Traduzido do texto cm italiane onde lemos:

“Possiamo affermare che i dibattito sul complesso problema dell’identificazione del Maestro defl” Anmuncio ai
pastori sia finalmente gionto al termine. Siamo infatt in grado di definire con certezza il nome dell’anonimo
maestro che ha turbato 1 notti a molti studiosi e apassionati di pithura antica. Un dipinto finora inedito, il
Filosofo con un libro apparso nella vendita del genmaio scorso a New York, oltre a possedere 1a dote no
trascurabili di essere certamente assegnabili al catalogo del pittore, reca infatti un monogramma, € questo
Variazione sul nome del Maestro defl’ Annuncio ai pastori, 1998, p. 7-62). Come se non hastasse, oltre afia
ritrovata opera col monogramma ¢ possibile cobliere una serie di conferme dalla ulteriore Ilettura e
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interpretazzione delle scarse notizie sul suo conto. La vicenda prese corpo fin dal 1923 quando August L.
Mayer, intervenendo a proposito della tela raffigurante 1’ Annuncio ai pastor, passata in guegli anni al museo
di Birmingham, respinse la attribuzione a Veldzquez, rappportando piuttosto all’ambito della botega di
Ribera. A questo rigurado ricorda gli allievi che 1o storico napoletano De Dominici nomina attorno al maestro
spagnolo. Antonio Giordano, padre di Luca, Gopvammo Do e Bartolomeo Passante, indicando implicitamente
che il nome del pittore vada circoscrito a questa rosa di artisti. Nel 1935, Roberto Longhi intervenne nella
questione comrprendendo il valore del pitiore che egli stesso definisce superiore al maesiro Ribera e
indicando che a suo avviso vada riconosciuto nel Passante. 11 dibattito riprese nel 1954, quando lo stadioso
spagnolo José¢ Milicua diede voce al nome che Ferdinando Bologna, storico deli’arte, allievo di Longhi,
soleva chiamare Maestro dell’Annuncio ai pastori I Bologna, nel 1958 ebbe modo dintervenire
personalmente a sostenere la propria paternitd e le opinioni persomali, discordando dall’identificazione in
favemdiBassanteoPassan:echesia.thstopzimonusleodioperesiam;ﬂiénelcorsodeglianni,insiemeal
tentativo di dare un nome al artista storicamente esistito. E cosi che prende corpo il filone che sostiene
Iipotesi infavore di Bartolomeo Bassante o Passante, rispetto a quella in tono minore, per Giovanni D9, Solo
ultimamente la ciraumstanziata ipotesi formulata dall’apassionato collezionista Giuseppe De Vito h4 riportato
Pattenzione su quest’ultimo quale probabile autore delle opere del Maestro. E di fatto, il monogramma
identificato sulla tela del Filosofo (New York, vendita Christie’s, 29, gennaio, 1999, sotto n. 127) conduce
proprio a questa conclusione. Un vecchio tenebroso raffigurato di profilo con Ia barba bianca e i capelli
scompigliati, legge un volume ¢, nelia pagina aperta, esattamente sotto i souoi occhi, ecco la soluzioneai
nostri dilemmi: le iniziani intrecciate sono “J Do £, fin troppo semplici per essere lette in Juan Do fecit. Ma si
diceva delle altre concordanze. E allora, alla luce di questo ritrovamento, anche altre scritte finora di dificile
lettura che appaiono sulle tele sembrano riconducibili a fimre & monogrammi del nostro pittore, Cosi €
probabilmente da leggere la scritta in forma corsiva, nel Vecchio in meditazzione con cartighio in mano
(collezione privata) ¢ nel Filosofo stoico del Kunsthistorisches Museum di Vienna, meditazione sul teschio
ooniso]itifoglidicartasmmgliocchi.Maancheaiueosservazione,auheﬂoresvihppodiqueueMe
formulate da De Vito, confermano che abbiamo centrato la soluzione al problema. Dalle poche notizie
pervenuteci sappiamo che Juan Dd, di circa 22 ani, nel 1626 sposa Grazia De Rosa, figlia acquisita di Filipo
Vitale, importante pittore napoletano di suggestione caravaggesca, avendo come testimoni niente di meno che
Giuseppe Ribera e Battistello Caracioflo, vale a dire la crema che dico, I'apice della cultura figurativa
napoletana d’avangnardia def primo Seicento. Sara un caso, ma che attorno 2 un giovane di belle speranze per
di piu spagnolo d’origine, dichiarandosi originario di Jativa, si concentrino i tre artisti pi) importanti e
innovativi del momento non deve essere episodio da sottovalutare. Non sard che i nostro Juan copisse gia la
loro attenzione per la straordinarieta delle sue tele? Il De Dominici, scrivendo pia di wn secole dopo, ricorda
per la difusione delle mezze figure di filosofi e di San Gerolamo, <<che nel maneggio del colore e
neli’impasto era tuit'uno>>, carateristiche ben evidenti nella produzione del pittore. Infatti 1a sua origine
spagnola,asuommposuﬁmmdaRaﬁ‘aeuoCausguasparedamolﬁaSpeuiwmidesﬁﬁsﬁdL’hnpasm
pittorico denso ¢ compatto, carico di colore ¢ grumoso ha pit: il sapore iberico che napoletano. Lo stesso vale
per la scelta delle figure in penombra, in una tipologia fisica pil vicina a Veldzquez ¢ Zurbaran. Ma sopratutto
la profonda cultura filosofica ¢ la religiose che sembrano corrispondere al pittore fanno confermare
Videntificazione. La sua professione ebraica, ippotizzata da De Vito, fu forse i motivo della sua fuga (o
cacciata?) dalla Spagna e, perché no, anche del suo isolamento a Napoli (“marrani® erano detti i convertiti per
necessitd). Poche se no nulle le committenze pubbliche quasi inesistenti i documenti sul suo conto. Col
dubbio che sia stato costretto a rifugiarsi anche altrove e la sua attivitd si sia poi svolta inalire citty del
meridione, magari in Puglia, dove sembrano concentrarsi con maggiore insistenza i fermente artistici simili a
suo stile, con i due Fracanzano e altri giovani artisti sin sintonia con le opere det DO. E certamente hui i Joan
Dose che nel 1617 vienne ammesso al Collegio dei pittori di Valenciza con I’obbligo di frequenza di cingue
anni ¢ 1a riduzione della retta perche “straniero”. Straniero di religione, probabilmente, tanto che neile chiese
di jativa non risulta battezzato nessun bambino com questo nome. Gli stessi soggetti, quasi mai conessi
strettamente a temi cattolici, quando lo sono come negli Anmunci o nelle Adorazione, vedono protagonist le
pecore ¢ i pastori. Enormi pecore setose e radi pastori, argomenti svolti in chiave come dire profana o meglio,
laica, o piuttosto ebraica, elevati a manifesti del significato etico del tema, rappresentativi del profondo
sentimento biblico, ricordando, come sottolinea De Vito, il rituale della Pasqua cbraica, il giorno dell’inizio
deli’Esodo dall’Egitto.
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ANEXO DE TEXTOS

Giuseppe DE VITO. Variazione sul nome del Maestro dell” Annuncio ai pastor., in : “Ricerche
sul 600 napoletano®. 1998, pp. 46-47. Texto referente ao processo matrimonial de Juan Dé extraido do
Apéndice Documentirio elaborade pelo antor onde verificamos: A . § . N (Archivo Storico di Napoli).
Notai del Seicento, Francesco Borelli di Napoli, Scheda 6, protocolle 26, fI. 29 verso-34.

“Capitula matrimonali Pro Gratia di rosa. Die decimo nono mensis Ianuarij none indictiones millesimo Sex
centesimo vigesimo sesto neapoli Capituli patti et conventioni al nome di Idio habit inhit ef firmati tra
francesco de rosa de napoli procuratore alle cose infrascritte constituto per gratia di rosa sua sorella mediante
procura per mano di me notaro in capillo ut dixit per Ja quale omni futuro tempore promette de rato et
principale heredi et soccessori da una parte. Et giovanne ndd valentiano presente interveniente similmente alle
cose infrascritte per se suoi heredi et soccessori dal altra parte sopra il matrimonio com 1’agiuto del signore si
havera da contrahere tra detta gratia ex una et il detto giavanne ex aliera sono }i infrascritti videlicet. Jn primis
il detto francesco que Ia predetta gratia sua sorella et principale habbia da prendere et acceptare il detto
giovanne in sou vero caro legitimo sposo ef marito et con esso contraere solenne et legitimo matrimonio
{+-30) per le parole vis ¢t volo conforroe al suo et constume della sacro santa matre chiesa infia et per tutio
maggio primo venturo del presente anno, 6 vero quanto prima ad eletione di esse parte. Per contemplatione et
causa del quale matrimonio et per lipesi di quello como de supoetandi il detto francesco promette che detta
sua sorella ¢ principale debbia dare et assigniare in dotem dotis nomine et per le Isue dote al detto giovanne
suo futuro marito docati trecento in guesto modo cio & docati sissante sei tre tari et grana sei et cavalli della
summa delli docati ducento de capitale lasciati tanto ad essa gratia quanto a due altre sue sorelle per il
quondamthomase da mauro suo zio nel suo testamento et per essi detfo francesco promette che detta gratia
sua principale et sorella habbia dacedere et assigniare al detto giovanne suo futuro marito annui docati cingue
per la sua portione spettante w supra defla sumuna de annui docati decedotto che per capitale de detti docati
ducento se deveno consequire cio & cento che tiene D, Andreia Rastale sopra una sua (£ 30 verso) casa sita nel
quarﬁeroseustradaalincom:todelvicodeisignoreRegentetamaalmdocancentoconsequeneéchlm
heredi del quondam giovoanne andrea Leonardo sopra una loro casa sita dietro il palazzo di monsignior
nuntio conforme appare per contratto per mano di notaro Gioseppe Capona della qual summa di anmui docati
decedotto nie spettaria ad ogni umo di esse sorelle anmui docati cingue che 4 tre sorelle con essa gratia sono
annui docati quindece atteso che "altri annui docati tre per lo complimento di essi annui docati decetotto se
pagano ongi anno per esse sorelle all venerabile monasterio del spitaletto cio ¢ ogni una di esse carlini diece
per sodisfare il legato a detta chiesa fatto per detto quondam thomase di mauro per beneficio di sua anima
conforme in detto testamento appare ia consequtione delli quali anmi docati cinque per la portione di detta
gratia spettante delli anmui docati sei promette detto fraacesco che detta gratia habbia da cederli ogni ragione
et actione Hi compete composia di quelli dalli predetti rendenti contratto detto matrimonio avante et sopra i
predetti loro beni ogni anno esigerli etiam per mezzo (£ 31). di banco guietare in caso de renitentia coggi
compelli juris et fatti remedijs oportuni in quavis curia ubi necesse fuerit comparere servir-se de tutte sue
raggioni delle predstte mentionate scripture delli presenti queitare et altro fare ad sua eletione ansi promette
che detta gratia habbia ¢ prometie ¢x nunc pro tunc contratto mairimonio constituirie procuratore in rem
propriam come cosa in fundo di dote assignianda con condetione pero che ogni volta se facesse la
restitnione delli predeti capitali de docati sessanta sei tr tre grana sei cavalli otto dalli predeetti rendenti loro
heredi et soccessori queilli se debbiano convertere in compera di tante annuve intrate 6 beni stabili in questa
Citta di napoli consentendo defta gratia et i souoi heredi e soccessori et 1i altri docati duecento trenta tre tari
uno et grana quindeci al complimento defli predetti docati trecento cqua presente Felippo vitalie marito di
Caterina di mawro madre di detfa gratia et figliastra di esso felippo il guale felippo per 1a affetione che porta
verso la detta sua moglie et di {7 31 verso) detta gratia per haverla temuta da picciolina sotto la protetione di
detta sua matre et di esso felippo suo patrino promette suo proprio nomine pagarli inquesto modo al detio
gionvanne futuro marito di detta gratia docati cinguanta di essi contanti liberi al tempo di detto matrimono et
Hi alim docati cento ottanta tre et carlini tre ef mezzo al complilmento predetto in tanti veni mobili veste et orp
per apprezzo di comuni experii conumiter eligendi al tempo didetio matrimogio similmente leberi et senza
vinculo ne conditione videlicet che morendo detta gratia senza figli legitimi et naturali dal suo corpo legitimo
descendentino dal presente matrimonio in detti docati duecento trentz tre et carlini tre et cavalli otto vi
succeda et debbia soccedere detto felippo soi heredi et soccessioni per esserne promessi et pagarmosi per esso
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felippo di sua substantia et falcoita et denari it supra atteso condetta condetione esso felippo fa la presente
proinessa et donatione altramente (£ 32 haverebbe fatta. Vice versa il detto giovanne promette prendere et
amemamladeﬁagxaﬁamsuavemcamlegiﬁmasposaetmogﬁeetcomessammhﬁesolennneetlegitimo
matrimonio nel modo dorma et termine sopra detto. Jtem prometite il detto gionvanne receute che haver Ie
predettedutenelmodomsupm;alhoracameiarectﬁemﬁahdeﬁagmﬁamﬁﬂmmogﬁeimmmeﬂem
sin comoe da mo per allora promette quelle bene et diligentemente tenere custodire conservare et fare salve
sopmm&ietqualsﬁogﬁuomibeﬁmabﬁﬁmsmﬁmﬁmﬂadopusuins&nﬁamﬁmmmﬁeetpane
della predetta gratia et suoi heredi et soccessori et quelle integramente restitwise et assignaiare alla detta gratia
et soi heredi et soccessori videlicet 1i detti annui docati cinque com lo detto capitale di esso ut sopra declarato
et assigniando li istessi 6 altri, 6 beni stabili che ad quel terapo se ritrovaranno comprati et i detti docati (f 32
verso) duecento trenta tre carlini tre et cavalli otio al detto felippo et soi heredi et soccessori indefetto che
detta gratia moresse quod absit senza figli legitimi et naturali da suo corpo legitime de scendentino ¢id & li
predetti docati cinquanta in pecuni anumerata et 1i predetti beni moblili et oro 1i stessi usu consensu conforme
ad quel tempo si ritrovamanno et mancando alcuna cosa complire in denari contanti caso che il matrimonio
predetto se dissolvesse per Ia morte di alcuno di essi futuri coniugi et in ogni altro caso loco et evento dalla
restitutione et consequtione di dette doti donforme al uso et cosntume di questa Citta di napoli detma
volgarmente alla vecchia maniera salva et expressamente reservata alla defta grazia la potesta et facolta de
possere trattare et disponere di dette dote conforme a detta constomanza di napoli. Et pit: il detto Giovanne
tmvendoﬁspeﬁoaﬂepmdeﬁeduteMamred;ﬁenéeetperal&ecausesuameﬂemoventimeftpcrche cossi
1i piace alla predetia gratia absente et me presente et acceptante oer essa li constituisce (£ 33) ordina et faimo
dona donationis titulo inrevocabiliter inter vivos lo antefatto et per antefato in loco de quarta sen donatione
per e tanne per la summa contenta nella regia novella pragmatica sopra de cio emenata sotto li trenta di
decembre del anno 1617 da guadagniarse detto antefato per detta gratia sopsa tutti i beni di esso giovanne
¢ssa gratia superstite et in mundo vivente et conforme le altre donne de questa Citta di napoli quadagnino lo
antefato da foro mariti legitime constituto et delle dette dote et antefato ne rogare et fare publico isntromento
dotale con la obligatione di esso giovanne suoi heredi soccessori et beni pena renuntiatione giuramento et
altre clausole vatlando et robborando ad consiglio del savio della predetta gratia. Nec noe promette detio
frnacesco che detta gratia sua sorelia e principale com il consenso del predetto giovanni suo futuro marito
cqua presemie acceptante s¢ confentante et il swo assenso et consenso ex munc (£ 33 versoj prestante et
concedente habbia da quietare liberarre et absolvere il detto felippo etima per aquilianam stipulationem de
tutta 1a adminnistratione et exatione fatta per detto pfelippo delli suoi beni et portione hereditaria ut supra et
ﬁgnianmsdelex&onedeumdeuiamuidm&dnqueutmpraasseﬁtetamerquwismodoperuntox'l
tempo passato in sino alla presente giornata per 1a quale il detto giovanne tanto suo proprio nomine quanto in
nome della predetia gratia su futura moglie per la quale ommi futuro tempore promette de rate non molestare
nefaremolestazeﬂdeﬁofeﬁpposotﬁheredietsoccessoriper!amsapredeﬂamadefendcdogenemﬁtme
specialiter ab ommibus hominibus et personis cam refetione predicta forte in futurum patiendos quia sic. Pro
quibus omnibus observandis soponte prefate partes respective ut supra obligaverunt se ipsas et quamlibet
ipsammaceannnetcuiu—slihetipsammheredessuccessoresetbonaomniamobiﬁastabiliapmsenﬁaetﬁzm
una alteri presentibus sub pena dupli, medictate cum potestate (f 34) capiendi constitutione precarij
renunciaverunt ¢t juravenmt. Presentibus Judice supradicto Jacobo ricci francisco biancardo alexandro
biancardo de neapoli et Joseph ribera hispano.

2 ~ idem, ibidem. pp. 58-62. “Studio comparativo di due dipinti sn tela attribuibili al Maestro
dell’ Annuncio ai pastori”. (T.S.A. )”. “Tecnologie Scientifiche Applicate”, Texto em italiano extraido do
apéndice documentirio da referida obra onde lemos;

“Premessa:

Su incarico dell’ing. Giuseppe De Vito di Milano, ¢ stato eseguito uno studio chimico-stratigrafico su quattro
frammenti pitforici prelevati da due dipinti su tela, attribuibili al <<Maestro defl’ Annancio ai pastori>>.
Scopo di tale studio era quello di caratterizzare i materiali costitutivi, determinare la sequenza stratigrafica e
raffrontare la tecmica pittorica utilizzata per I’esecuzione dei due dipinti. Sulla base dei risultati analitici si &
inoltre cercato di individuare alcuni dettagli stilistici atti a confermare o meno se le opere sono state esegnite
dallo stesso autore.Due prelievi sono stati effetuati dalla tela raffigurante un Filosofo (tela A) e due dal
dipinto raffigurante un Filosofe Socratico (tela B). Le pellicole pittoriche, prelevate a nostra cura sono
diseguito descrite:
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Camp. DVDM 1 A Incarnato.

Punto di prelievo: Tela 4, dalla mano destra.

Camp. DVDM 1B Incamato.

Punto di prelievo: Tela 4, dalla veste in prossimitd dalla mano destra.

Camp. DVDM 2 A Frammento con pittura superficiale di colore marrone.

Punto di prelievo: Tela 4, dalla veste in prossimita alla spalla destra.

Camp. DVDM 2 B Frammento com pittura superficiale di colore marrone.

Punto di prelievo: Tela B, dalla veste in prossimitd defla spalia a simistra.

Lz finalita delle indagini, reiferite a ciascun campione, vengono cosi riassusate;

Camp. DVDM 1 A Determinazione stratigrafica con identificazione dei pigmenti € dei leganti.
Camp. DVDM 1 B Determinazione stratigrafica con identificazione dei pigmenti e dei leganti.
Camp. DVDM 2 A Determinazione stratigrafica con identificazione dei pigmenti ¢ dei leganti.
Camp. DVDM 2 B Determinazione stratigrafica con identificazione dei pigmenti ¢ dei leganti.

Metodiche analitiche adottate

Studio al microscopio ottico in luce riflessa su preparati in sezione Incida: campione 1 A, 1B,2A ¢ 2B.
Caratterizzazione di leganti, medium, prodotti del degrado mediante analisi sppettrofotometrica all’infrarosso
a traasfomata di Fourier (FI/IR): campione 1 A, 1B, 2 Ae2B.

Caratterizzazione dei pigmenti cariche, prodotti del degrado mediante analise alla Microsonda Eletronica
{(EDS): campione 1 A, 1B, 2Ae2B.

Prove microchimiche eseguite su preparati in sezione lucida al fine diidentificare ia natura dei leganii pittorici
e 1a loro distribuzione all’interno del campione: campione campione 1 A, 1B, 2 Ae2 B.

Osservazione al microscopio oftico in huce riflessa com filro U.V. su preparati in sezione lucida per
evidenzizre la preserza di sostanze fluorescenti: campione 1 A, 1B, 2 Ae2B.

Modalita operative

Le osservazioni microscopiche sono compiute su preparati in sezione lucida trasversale allestti secondo la
tenica indicata nelle Racomandazioni Normal 14/83.

Gli spessori degli strati ¢ le aeterminazioni micrometriche sono indicati in millimetri (mm0 oppure in micron
{mm, Ingp= 0.001 mm),

I resultati sono riportati adottando gli schemi descrittivi delle Raccomandazioni Normal
Risultatt

Sigla Campione: DDVDM 1 A

Tipo di prelievo: Incarnato

Punto di prelievo: Tela 4, dalla mano destra.

Scopo delle indagini: Deterrainazione stratigrafica com identificazione dei pigimenti ¢ dei leganti,

Analisi Effetutate; Studio in sezione lucida analisi all FT/IR e al’EDS, prove istochimiche ¢ osservazioni in
luce U.V.

Spettrometria Infrarossa mediante FT/IR

Utilizzando parte del prelievo in oggetio sono state eseguite delle analisi spettrofotometriche all’LR. allo
scopo di determinare 1a natura delle sostanze organico e/o inorganiche presenti.

1 risultati sono riportati di seguito:

Tab. 1: spetirofotometria Infrarossa mediante FT/IR.

Sigla Camp DVDM 1A
Tipo di prelievo frammento
Carbonato di piombo ++
Sostanze organiche ++
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Dove i simpoli stanno per;

+++ = Componente principale

++ = Componenie presente in quantiti media
+= Componente presente in piccola quantiti
- = Non rilevato

Commento

L’analisi spetirofotometrica all’infrarosso hd rilevato la presenza didiscrete quantitd di Carbonato Basico di
Piombo, di Silicati ¢ di Sostanze organiche. Mentre il Carbonato basico di Piombo (biacca) & un pigmetno
utilizzto negli strati pittotivi,i silicati sono i compontei dello strato di preparazione. Le sostanze orguaiche
sono atribuibili sia a ad olio siccativo (prob. olio di lino) che a colle animali tipo colle d"wovo, di coniglio o
altro ( per ’esatta definizione occorrerebbe effettuare un approfondimento di indagine).

Osservazioni in sezione lucida coredate da analisi all’ FT/IR e all’ EDS e da prove istochimiche
L’osservazione in sezione lucida mette in evidenza la presenza di 3 strati che vengono di seguito descriti:

1} strato di preparazione, steso in doe mani, costituito da un miscuglio di terre argillose ¢ frammenti ¢k
quarzo, ¢ pigmentaio con ocra gialla ¢ poca ocra rossa € rari frammenti & nero carbone. Tale
composizione € stata confermata anche dall’analisi all’EDS che ha messo in evidenza Ia presenza dei
seguenti elementi chimici; silicio, alluminio, magnesio, calcio potassio ¢ ferro. Il legante dello strato &
costituito da colla animale rivelata sai dalle analisi all’FT/IR ¢ sai da prove istochimiche condotte
diretiamente sulla sezione, con Amido Black:

2) stesura pittorica (incarnato) dove all’interno di una matrice bianca di biacca, sono presenti cristalli
aranciati di minio, frammenti ned di nero carbone e plaghe rosso carminio di lacca di garanza. Tali
plaghe sono spesso degradate per cui 1a loro colorazione a volte risulta tendente al marrone.

Le osservazioni microscopiche sono state confermate dalle analisi all’EDS che ha fato registrare la presenza

di piombo ¢ 2 oco aluminio.

Spessore variale compresa tra 60 ¢ 120 microns.

3) resti dello strato di vernice cosntituita da una resina naturale. Spessore 0-15 microns.

Sigla campione DVDM 1B:

Tipo di prelievo: Incarnato

Punto di prelieve: Tela B, dalla mano sinistra,

Scopo delle indagine: detreminazione stratigrafica con identificazione dei pigmentic ¢ dei leganti.

Analisi Effettuate: Studio in sezione lucida, analisi all’FT/IR ¢ alt’EDS, prove istochimiche ¢ osservazione in
luce U.V.

Spettrofotometria Infrarossa mediante FT/IR

Procedendo come per il campiong precedente si sono ottenuti ; risultati riportati nella tabella seguente:

Tab. 2: Spettrofotometria IR.

Sigia Camp. DVDM
Tipo di prelievo frammento
Carbonato di Piombo ++
Sostanze organiche ++
Silicati

Dove i simboli hanno il solito significato.
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Commento

Anche inquesto caso, come per il campione precedente, Ie analisi all’FT/IR hanno rivelato che nel campione
& presente biacca (strti pittorici) e silicati (strto & preparazione).anche Qui le sostanze organiche sono
atiribuibili sai ad olio siccativo che a colla animale.

Osservazione in sezione lucida corredate da analisi all’ FI/IR ¢ all’EDS e da prove istochimichie
L’osservazione in sezione lucida mette in evidenza la presenza di 3 strti che vengono di seguito descriiti;

1) resti dello strato preparatorio, anche quei di colore brunastro costituito da un miscuglio di terre argillose &
frammenti & quarzo legati com colla animale. Lo strato appare costituito da reseti in quanto gli strati pit
interni non $ono stati asportati durante il prelievo. L analisi all’EDS ha confermato ancora una volta iz
composizione dello strato in quanto ha fatto registrare la presenza di sicilio, ferro, altuminio ¢ potassio;

2} strato pittorico molto uniforme ¢ regodare, sfeso com una ano ferma sicura, dove, all’interno di una
matrice bianca di biacca, st riconoooscono cristalli di minio, frammenti di nero carbone e piccole plaghe,
spesso degradate, di lacca di garanza. 11 legante detlo strato ¢ costituito da olio siccativo, rilevato
medinate analisi al’FI/IR e confermato dalle ossevazione in luce UV, Spessore 90-110 microns

3} sotilissimo deposito di polvere (da notare che non ¢ presente, neanche sotto forma di resti, lo strato di
verniciatura). Spessore pocchi microns.

Sigla Campione DVDM 2A

Tipo di prelievo: Frammento con pellicola pittorica superficiale di colore marrone

Punto di prelievo: Tela A, dalla veste, in prossimeita delia spalla destra

Scopo delle indagini: Determinazione stratigrafico conidentificazione dei piginenti ¢ dei leganti

Analisi Effettuate: Studio in sezione Iucida, analisi allFT/IR e all’EDS, prove istochimiche ¢ osservazione in
luce U.V.

Spettofotometria infrarossa mediante FT/IR
Tab. 3: Spettrofotometria LR

Sigla Camp. DVDM 2A
Tipo di prelievo frammenio
Carbonato di Piombo ++
Sostanze organiche ++

Silicati ++
Commenio

Notare la perfetta somiglianza dei rislutati riportaii in tabella reispetto alle corrisopondenti analisi effettuate
sud campioni DVDM 1A ¢ DVDM 1B

Osservazioni in sezione lucida corvedate da analisi all FT/IR e all' EDS ¢ da prove istochimiche

L psservazione in sezione fucida mette in evidenza la presenza di 3 swrati che vengono di seguito descritti:

1) strato di preparazione bruno, steso in due mani, a base di terre argiliose ¢ framumenti di quarzo. Anche
Qui lo strato risulta pigmentato da ocra gialla ¢ rari frammenti di ocra 1ossa ¢ nero carbone. Le analisi
al’EDS, condotte direttamente sulla sezione, hanno dato gli stessi resultati ottenuti nel camp. 1 in quanto
si & registrata Ia presenza di silicio, alluminio, magnesio, calcio, potassio ¢ ferro. Il legante dello strato &
costituito ancora una volta da colla animale, rivelata dalle analisi all’FT/IR e confermata dalle prove
istochimiche eseguite con Amido Black;

2} uniforme e corposa siessura pittorica, data a olio, costituita da un insieme variegato di pigmenti. Immersi
in una matrice di ferra & siena si riconscono infauti cristalli bianchi di biacca, aranciati di minio, 10850
scarlatto di lacca di garanza e numerosi frammenti, per lo pilt rotndeggianti, di nero carbone. Anche in



AneNos 170

questo caso le osservazione microscopiche sono state confermate dalle analisi all EDS che ha messo i
evidenza ia presenza di ferro, silicio, aliuminio, piombo.
Spessore medio 200 microns.

Sigla Campione: DVDM 2 B

Tipo di prelievo: Frammento con pellicola pitterica superficiale di colore marrone

Punto di prelievo: Tela B, dalta veste, in prossimeita della spalla sinistra

Scopo delle indagini: Determinazione stratigrafica con identificazione del pigmenti e dei leganti

Analisi Effettuate; Studio in sezione lucidaanalisi all’FT/IR e all” EDS, prove istochimicihe e
osservazione in luce U V.

Foto 1 Camp. DVDM 1A Incarnato,
Tela A (Filosofo) dalia mano destra.
Dal basso n alto:
iy strato di preparazione marrone, steso in due mani, costituito da un miscuglio di terre argiliose ¢
frammenti di quarzo, pigmentato con ocra giaila e poca ocra rossa ¢ ran frammentt di nero carbone.
11 legante delip stesso strato € costifuito da colla animale.
Stesura pitiorica {incarnato) dove all’interno di una matrice bianca di biacca, sono presente cristalli
aranciati i minie, frammenti neri di nero carbone e plaghe rosso-carminio di lacca di garanza. La
lacca di garanza sostituisce il cinabro, pil difusamente utifizzato per Ia realizzazione degli incarnati.
MNotare inoltre che Iz lacca ¢ spesso degradata per cui asswime colorazioni spesso tendente al
Imarrone.
3y resii dello strato di vernice.

Sezione iucida 100 X,

Lt
e

s

Foto 2. Camp. VDM 1B Incamato

Tela B (Filosofo Socratico) dalla mano sinistra.

Dal Basso in alto:

1} resti detlo strato preparatorio, anche qui di colore brunastro costituito da un miscugtio di terre argillose
rossastre ¢ frapumenti & quarzo legati com colla animale. Lo stratoappare costituito da resti in quanto ghi
strati pity interni non sono stati asportati durante i prelievo.

2} Strato pittorico mehto ouniforme eregolare daio a olie, dove all’internao di una mairice bianca di biaces,
si riconoscono cristaili di minio, frammenti di nero carbone e piccole plaghe, spesso degradate, di laca di
garanza.

3y Soltissimo deposito di polvere. Da notare che non ¢ presenie, neanche sotto fomra di resti, lo stralo di
verniciatura (i1 colore marrone superficiale & semplicemente dovuto ad mn diferto di illuminazione del
soggeto).

Sezione lucida 200 X,

Le notevoli somiglianze nella realizzazione deile due pellicole pittoriche sono osservabili sia nello strato d
preparazione ¢ ssainello strato pitiorico.
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Foto 3. Camp. DVDM 14 Particolare della foto 1.

in evidenza la peliicola pittorica superficiale si ficonoscono:
Cristaili aranciati di minio, plaghe rosso-scarlatto di tacca e i framumenti di nero carbone. In alto 1 residi della
vernice {di colore marrone;

Sezione lucida 260 X,

Foto 4. Camp. DVDM 2A.

Frammento com pellicola pittorica superficiale di colore marrone. Tela A (Filosofo) dalla veste, in

prossimeitd delfa spaila destra. Dal basso in alto:

1) strato di preparazione bruno, steso in due mani, a base di terre argillose ¢ frammenti di quarzo. Anche
Qui lo strato risuita pigmentato da ocra gialla e rri frammmenti di ocra rossa ¢ nero carbone. 11 legante
dello strate ¢ sempre costiuito da colla animale.

2} Uniforme stesura pittorica, data 4 olio, formaia da un insieme variegato di pigmenti Immersi in wn
matrice di terra di siena sono visibili infatti cristalli bianchi di biacca e aranciati di minio, plaghe rosso-
scarlatto di lacca di garanza e numerosi frammenti, per lo pit rotondeggianti, di nero carbone.

Sezione tucida 100 X,
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Foto 6. Particuolare deila foio n. 4

(Camp, DVDM 2A)

a maggiori ingrandimenti & possibile osservare tatti i componenti dello strto pitforico: terran di siena, minio,
lacca di garnaza e frammenti di nero carbone e bia
Sezione lucida 200X =

Spetirofotomeiria infrarossa mediante FT/AR

Tab. 4; Spetirofoiomeiria LE.

Sigla Camp. DVDM 2B
Tipo di prelievo framumento
Carbonato di Piombo +

Sostanze organiche ++

Silicat -+
Connnenio

Ancora una vola, nel frammento in oggetto, sono state rilevate discrete quaniita di silicati ¢ di sostanze
organiche. 1l carbonato basico di piombo (biacca) € presente solo inpiccola quantita,

Osservazione in sezione lucida corredate da analisi all’FTAR ¢ all’ EDS e da prove istochimiche

1} strato preparatorio di colore brunastro costituito come per i campioni prededenti, da un miscuglio di terra
argiliosa pigmentata con ocra gialla, poca rossa ¢ frammenti di nero carbone. [! legante ¢ costituiio anche
qui da colla animale (Ia natura esatta richiederebbe ulteriori indagine) evidenziata sia dalle analisi ail
FT/IR e sia da prove istochimiche;

2) stesura pittorica, relativamentc uregolare, costituita anche Qui dallo stesso insieme variegato di particelle
risconirato nel campione DVDM 2A | Dagpersi in una matrice di terra di siena sono present infafti

3y cristalli di biacca, poco minio, plaghe rosso scariato di lacca di garmanza ¢ numerosi frammenti di nero
carbone.

Anche in guesto caso le oservazione microscopiche sono state confermate dalle amabisi di ferro silicio,

alluminio, piombo,

Spessore 60-90 microns

Iysottile ed irregolare stesura superficiale aftribuibile a vernice relativamente degradaia {in serzione

stratigrafica appare di colore brimo),

Spessore 15-23 microns,

Conclusioni
Sulla base dei risultad analitici vengono trate le seguentt conclusioni;
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Foto 3. Camp. DVDM 2B

Frammenio com pellicola pittorica superficiali & colore marrone.

Tela B (Filosofo Socratico), dalla veste, in prossimied della spafla sinistra. Dal Basso in alto:

1} strato preparatorio di colore brunastro cosntifuito come per { campioni precedenti da un miscuglic di terra
argiilosa pigmentata con ocra giafla, poca ocra rossa ¢ frammenti di nero carbone. Il legante ¢ xonstituito
anche qui da colia animaie,

Zy Stesura pittorica rregoalre costifa dallo stesso insieme variegato di particelle riscontratto nel campiong
DVDM ZA. Disperse in una matrice di terra & siena sono presenti infatti cristialli di biacca ¢ di minie,
plaghe rooso scarfatto di iacca di garinza e numerosi frammenti di nero carbone.

3y Sottile ed ivegolarni stesura superficiale atiribuibile a vernice relutivamente degradata (appare di colore
brunc).

& zone bianche in superficie sono dovuie ala presenza di una cavitd ¢ guindi ad un dzfetto di inglobamento

ffei frammento). Sezione lucida 106 X

Anche nella realizzazione dei mamtl si osservano numerosissime analogie {Ja presenza di biacca nel

frammento Z A & presumibiemente dovuia as una lumeggiatura)
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Preparazione:

1 due dipinti, oggeto del presente studio presentanc una preparazione che si pud definire molto somigliante, Si
trata, In entrarsbi 1 casi, non della classica preparazione a gesso, ma di una stesura, data a colla, a base di terre
argillose rossastre, al cui interno sono presenti frammenti di quarzo, ocra gialla, poca cbra rossa e rard
frammenti nero carbone, Da notare che mentre la preparazions del dipinto A (Filosofo) é data in due mani {di
cui guella superiore pin scura), quella del dipinto B (Filosofo Socratico) sembra essere fnica. 11 dato perd
avrebbe bisogno di ulterirori conferme in guante potrebbe trattarsi di situazioni localizzate.

Imprimiture

It nessuno dei quattro frammenti ¢ stata risconirata la presenza & uno strio di imprimitura. Presumibilmente
"artista ottiene ghi effetti voluti com ausilio dello strato di preparazione, gia colorato e di cui si & parlato
precedentemente.

Incarnati

(li incarnati di entrambi i dipinti sono realizzati com una mescolanza di pigmenti abbastanza particolare. Si
tratta (i un insieme di biacca (pigmento principale) cul sono state aggiunte piccole quantita di minio (di colore
aranciato) ¢, cosa relativamente insolita, piccole quantita di lacca di garanza Tale pimento di colore rosso-
scarlato, nei due dipinti in oggetto viene usato al posto del cinabro { anch’esso di colore rosso scarlato), pil
frequentemente utilizzato per la realizazione degli incarnati. Da notare ancora "mustore ha aggiunto frammenti
i nere carbone, probabilmente alo scopo di ottenere particolari tonalita cromustiche.

Manti dei filosofi

Anche per quante riguarda 1a tecaica realizzativa del colore marrone dei due manti si osservano numerose
somiglianze . 1l colore ¢ steso direftamente sopra la preparazione ed & ottenunto dalla mescolanza di terra di
siena, poco minio, alcune plaghe di lacca di garanza e frammenti di nero carbone cristalli di biacca com il
probabile intento di schiarire leggermente il Imanto (lumeggiatura?).'

' Traduzimos para o portugués a partir do texto em italiano:

“Predmbulo”

Sob encomenda de Giusepe De Vito de Mildo, foi executado um estudo gquimico-estratigrafico sobre quatro
fragmentos pictdéricos retirados de duas pinturas sobre tela, atribuiveis ao <<Maestri dell Annuncio ai
pastori>>, O objetivo de tal estudo era o de caracterizar os materiais constituinies, determinar a seqiiéncia
esiratrigrafica e comparar a técnica pictdrica wutilizada para a execugfio das duas pintoras . Com base nos
resultados analiticos também buscou-se destacar aiguns detalhes estilisticos aptos a confirmar pelo menos s
as obras sfo executadas pelo mesmo autor. Dois levantamentos sfo efetuados na tela representande um
Filosofo (Tela A) e dois da pimtura representando um Fildsofe Socrdfice (tela B). As peliculas pictdricas
destacadas em nossa pesquisa sfo em seguida descritas:

Amostra BVDM 1 A Encamado

Porto de levantamento: Tela 4, da mio direita

Amostra DVDM 1 B Encamado

Ponto de levantamento: Tela 4, da roupa préxima a mio direita

Amostra de DVDM 2 Fragmento com pintura superficial de cor marrom

Ponto de levantamento: Tela A, da roupa préxima ac ombro direiica

Amostra DVDM 2 B Fragmento com pintura de cor marrom

Ponto de levartamento: Tela B, da roups proxima ao ombro esquerdo

A finalidade das pesquisas referidas a cada amostra, s8o assim resumidas:

Amostra DVDM 1 A Determinacgio estratigrifica com identificacio dos pigmentos e dos ligantes
Amostra DVDM 1 B Determinacio estratigrafica com identificacfo dos pigmentos € dos ligantes
Amostra DVDM 2 A Determinacio estratigrafica com identificacfo dos pigmentos e dos ligantes
Amostra DVDM 2 B Determinacfo estratigréfica com identificagfio dos pigmentos ¢ dos ligantes

Metodologias analiticas adotadas

Estudo ao microscopio otico em huz refletida sobre preparados em seclio Hicida: amosta 1A 1B,2 Ae 2B
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Caracterizagdo dos ligantes, meios, produtos de degradacio mediante analise espectro fotométrica por
mfravermetho ¢ transformada de Fourier {F1/IR):Campione 1 A, 1 B,2 Ac2B

Caracterizagio dos pigmentos, cargas, produtos de degradagfio mediante andlise pela Micro sonda Eletrdnica
(EDS): amostra 1A, 1B, 2 Ae2B.

Provas micro ¢uimicas executadas sobre preparados em secfo licida a fim de identificar a natureza dos
ligantes pictéricos € a sua distribnigio no interiordaamostra 1A 1B, 2 Ae 2B,

Observagiio ao microscopio 6tico em luz refletida com filtro UV sobre preparados em segfio Incida para
evidenciar a presenca de substincias florescentes: mostra 1 A, 1B, 2 Ae2 B,

Modalidades Operativas;

As observacles microscopicas sfo realizadas sobre preparados em segio licida tramsversal preparados
segundo a técrica indicada nas Recomendagdes Normais 14/83.

As espessuras dos estratos ¢ as determinacgies micrométricas sdo indicadas em milimetros (mm ou em
microns, Imme 0,001 micron).

Os resultados sfo relacionados adotando os esquemas descritivos das Recomendagdes Normais
Resuitados:

Sigla Amostra: DVDM 1 A

Tipo de levantamemto: Encarnado

Ponto de levantamento:Tela A, da mioe direita

Obietivo das pesquisas:Determinaco estratigrafica com identificagio dos pigmentos ¢ dos ligantes

Andlises Efetuadas; Estudo em secfio Iicida, andlise através de FI/IR ¢ de EDS, provas histo-quimicas ¢
observacio em huz U.V.

Espectrofotometria Infravermelha mediante FI/IR

Uhilizando parte do levantamento em questio sfo executadas as analises espectro-fotométricas pelo LR com
objetivo de determinar a natureza das substincias organicas ¢/ou inorginicas presemtes,

Os resultados sdo relacionados a seguir:

Tabela 1: Espectro fotometria infravermetha mediante FI/IR

Sigla Amostra DVEDM1A
Tipo de levantamento fragmento
Carbonato de chumbo e
Substincias orginicas e
Silicatos ++
Onde os simbolos significam:

+4+ = componente principal

-+ = gomponente presente em quantidade média
+ = componenie presente em pequena quantidade
- = nfo revelado

Comentario

A andlise espectrofotométrica em infra-vermelho tem revelado a presenca de discretas quantidades de
Carbonato Basico de Chumbo, de Silicatos e de Substincias Orginicas. Enquanto o Carbonato bisico de
Clumbwo, € utilizado nos estratos pictoricos, os silicatos sdo os componentes do estraio de preparacio. As
substiincias sdo atribuiveis seja ao dleo secante (provavelmente dleo de Hnhaga) seja a colas animais tipo
colas de ovo, de coetho on outro (para a exata definicio seria necessario efetuar um aprofundamento da
pesquisa).

Observages em segdo lacida coloca em evidéncia a presenca de trés estratos que vém a seguir descritos:
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1) estrato de preparagdo realizado em duas mios, constituido por uma mistura de terras argilosas e
fragmentos de quartzo ¢ pigmentado com ocre amarelo ¢ pouco ocre vermelho e raros fragmentos de
negro de carvio. Tal composigdo ¢ confirmada também pelas andlise através do EDS que tem colocado
em evidéncia a presenca dos seguintes elementos quimicos: silicio, aluminio, magnésio, cilcio, potdssio e
ferro. O ligante do estrato € constituido por cola animal revelada pelas andlises atraves de FT/IR assim
como pelas provas histo-quimicas conduzidas diretamente sobre a secfio com Amido Black:

2) versdo pictérica (encarnado) onde no interior de uma matriz branca de alvaiade, estfio presentes cristais
alaranjados de minio , fragmentos negros de negro carvo ¢ partes vermelhas carmim de laca de garanca.
Tais partes estdo muito degradadas pelo que a sua coloragio &s vezes tende para 0 marrom.

As observagdes microsedpicas sdo confirmadas pelas analises de EDS que tem feito registrar a presenca de
chumbo e poucoe aluminio

Espessura variivel entre 60 ¢ 120 microns

3) restos do estrato de verniz constituida por uma resina natural. Espessura 0-15 microns

Sigla Amostra DVDM 1B

Tipo de levaniamenio: Encarnado

Ponto de levantamento: Tela B, da mio esquerda

Objetivo da pesquisa: Determinagdio estratigrafica com identificaciio dos pigmentos e dos ligantes,

Andlises Efetadas: Estudo em segdo licida, andlise por FI/IR e por EDS, provas histo-quimicas e
observagio em hiz UV,

Espectrafotometria Infravermelha mediante FT/IR
Procedendo com pela amostra precedente sdo obtidos os seguinte resultados relacionados na tabela segninte:

Tabela 2. Espectrofotometria IR

Sigla Amostra DVDM
Tipo de levantamento fragmento
Carbonato de chumbo ++
Substincias orginicas +4
Silicatos +

Onde os simbolos possuem o mesmo significado

Comentario

Também neste caso, como para a amostra precedente, as andlises FT/IR t3m revelado que na amostra estd
presente a alvaiade (estratos pict6ricos) e silicatos (estrato de preparacio) também aqui as substincias
organicas sdo atribuiveis seja ao 6leo secante, seja a cola animal.

Observacdo em segdo licida evidencia a presenca de trés estratos que sdo a seguir descritos:

1) restos do estrato preparatdrio, também aqueles de cor castanha constitnida por uma mistura de terras
argilosas ¢ fragmentos de quartzo ligados com cola animal. O estrato parece constituido por resios
enquantc os estratos mais internos ndo sdo extraidos durante o levantamento. A andlise por EDS tem
confirmado mais uma vez a composicio do extrato enquanto tem feito registrar 2 presenca de silicio,
ferro aluminio ¢ potdssio.

2) Estrato pictbrico muito uniforme ¢ regular, realizado por uma mio firme e segura, onde no interior de
uma mariz branca de atvaiade, reconhecem-se cristais de minio fragmentos de negro carviio € pequenas
regides de vermelho degradadas, de laca de garanga. O ligante do estrato é constituido por éleo secante,
revelado mediante andlise por FT/IR ¢ confirmado pelas observagdes em Iuz U.V. Espessura 90-11-
microns.

3) Swtilissimo depésito de pélvora (note-se que nfo estd presente nem sob a forma de restos, o estrato de
envernizaments). Espessura de poucos microns.

Sigla Amostra DVDM 2 A
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Tipo de levantamento: fragmento com pelicula pictdrica superficial de cor marrom

Ponto de levantamento: Tela 4 , da roupa proxima ao ombro direito

Ohjetivo das pesquisas: determinacio estratigrafica com identificacfo dos pigmentos ¢ dos Jigantes

Anilises efetuadas: FEstudo em segdo liicida, andlise por FIVIR e por EDS, provas histo-gquimicas e
observacio em i Ulira Violeta.

Espectrofotometria infravermelha mediante FT/IR

Tabeia 3: Espectrofotometria LR

Sigla Amostra DVDM2 A
Tipe de Jevantamenteo fragmento
Carbonato de Chumbo e
Substincias orginicas ++
Silicatos ++
Comentario

Notar a perfeita semefhanca dos resultados relacionados na tabela em relagdo 3s analises correspondentes
efetuadas sobre as amostras DVDM 1 Ae DVODM 1 B

Observagdes em segdo licida correspondentes 3s anélises FI/IR e EDS e de provas histo-quimicas
A observacdo em seciio Wicida evidencia a presenga de tres esiratos que vem a seguir descritos:

1y

2)

estrato de preparacio castanho, estendido em duas méos, a base de terras argilosas ¢ fragmentos de
quartzo. Também aqui o estrato ¢ pigmentado de ocre amarelo e raros fragmentos de ocre vermeltho ¢
negro carvio. As andlises por EDS, conduzidas diretamente sobre a secdo, tém dado os mesmo resultados
obtidos na amostra 1 enguanto ¢ registrada a presenga de silicio, aluminio, magnésio € cdlcio, potissio e
ferro. O ligante do estrato é constituido mais nma vez por cola apnimal, revelada pelas andlises mediante
FT/IR e confirmada pelas provas histo~quimicas executadas com Amido Black:

uniforme ¢ encorpada versio pictdrica, obtida pelo éleo, constitnida por wmna mistura variada de
pigmentos. Imersos em uma matriz de terra de Siena, reconhecem-se de fato cristais brancos de garanga,
alaranjados de minio, vermelho escariate de laca de garanca e numerosos fragmentos, para os mais
arredondados, de negro carvio. Também neste caso, as observagdes microscépicas sdo confirmadas pelas
andlises por EDS que tem evidenciado a presenga de ferro, silicio, ahmninio e chumbo.

Espessura média: 200 microns.

Sigla Amostra DVDM 2 B

Tipo de levantamento: Fragmento com peticula pictorica superficial de cor marrom

Ponto de levantamento: Tela B, da roupa, proxima ao ombro esquerdo

Objetivo das pesquisas: determinagio estratigrifica com identificagdio dos pigmentos € dos ligantes
Andlises efetuadas: Estudo em secio Hicida, andlise mediante FT/IR e mediante EDS, provas histo-
quimicas e observagtes em huz Ulira-Violeta.

Foto 1 Mostra DVDM 1 A. Encarnado.

Tela A (Filosofo) da mio direlia

De baixo para cima

1) estrato de preparagio marrom, estendido em duas mos, constituido por uma mistura de terras
argilosas & fragmentos de quarizo, pigmentado com ocre amarelo ¢ pouco ocre vermeiko e raros
fragmentos de negro de carvio. O ligante do referido estrato € constitaido por cola animal

2) wversdo pictorica (encarnado) onde no interior de wma maltriz branca de garanca, estdo presentes
cristais alaranjados de minio, fragmentos negros de negro de carvio e regides vermetho carmim de
laca de garanca A laca de garanga substitni o cindbrio, mais difusamente utilizado para a realizagdo
dos encarnados.
Notar ambém que a laca estd mmito degradada pelo que assume coloraglies tendentes para o marrom.

3) restos do estrato de verniz
Segdo lacida 100X

Escuemas explicativos das duas segbes estratigraficas
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Foio 2. Amostra DVDM 1B (encarnado)

Tela B (Filosofo socratico) da mio esquerda

De baixo para cima:

1) restos do estrato preparatfrio, também de cor castanha constituido por uma mistura de terras argilosas
avermelhadas ¢ fragmentos de quartzo ligados com cola animal, O estrato parece constituido por restos
enquanto os estratos mais internos nfo sfo extraidos durante o levantamento;

2) estrato pictérico muito vniforme irregular com indicio de Sleo, onde no interior de um: mafriz branca de
garanca se reconhecem cristais de minio, fragmentos de negro de carvio ¢ pequenas regides muito
degradadas de laca de garanca.

3) sutilissimo depdsito de p6lvora. Notar que nfo estd presente nem sob a forma de restos, o estrato de
envernizamento (a cor marrom superficial é simplesmente devido a um defeito de iluminacio do tema)
Seco lacida 200X,

As notaveis semelhancas na realizagio das duas peliculas pictéricas sdo observaveis seja no estrato de
preparagdo, seja no estrato pictorico.

Foto 3. Amosira DVDM 1 A, Detalhe da foto 1.

Em evidéncia na pelicula pictérica superficial reconhecem-se:

Cristais alaranjados de minio, regides vermelho escarlate de laca ¢ fragmentos de negro de carvio. No alto, os
residuos do verniz (de cor marrom),

Segfo icida 200X

Foto 4. Amostra DVDM 24,

Fragmento com pelicula pictérica superficial de cor marrom. Tela A (Filosofo) da veste, em proximidade com

o ombro direito. De baixo para cima:

1) estrato de preparagdo castanho, estendido em duas mfos, a base de terras argilosas e fragmentos de
quartzo. Tamsbém aqui o estrato € pigmentado por ocre amarelo ¢ fragmentos de ocre vermelho e negro
de carvio. O ligante do estrato € sempre constituido por ¢ola animal.

2) Versio pictorica uniforme, com indicio de 6leo, formada por um conjunto variado de pigmentos. Imersos
em urna matriz de terra de siena sfo visiveis de fato cristais brancos de garanca ¢ alaranjados de minio,
regides vermetho escarlate de laca de garanca ¢ numerosos fragmentos, pata os mais arredondados, de
negro de carvio.

Segdio lacida 100X

Esquemas explicativos das segies estratigrificas

Foto 5. Amostra DVDM 2 B

Fragmento com pelicula pictorica superficial de cor marrom.

Tela B (Filosofo socratico), da veste, em proximidade com o ombro esquerdp. De baixo para cima:

1) estraio preparatorio de cor acastanhada constituida como as amostras precedentes, por uma mistura de
terra argilosa pigmentada com ocre amarelo, pouco vermetho e fragmentos de negro de carvio. O ligante
¢ também aqui constituido de cola animal.

2) Camada pictérica irvegular constituida pelo mesmo grupo variado de particulas encontrado na mostra
DVDM 2 A.. encontrado pa amostra DVDM 2 A. Dispersos em uma matriz de terra de siena estio
presentes de fato cristais de garanca ¢ de minio, regifes vermetho-escarlate de laca de garanga ¢
aumerosos fragmentos de negro de carvdo,

3) Sutil e irregular camada superficial atribuivel a0 verniz relativamente degradada (parece de cor castanha).
As regifes brancas na superficie ocorrem devido a presenca de uma cavidade, e portanto, um defeito de
englobamento fragmento.

Segio hicida 100X
Também na realizagdo dos mantos observam-se numerosissimas analogias,(a presenca de garanga no
fragmento 2 A ¢ presumivelmente devido a uma jluminagdo).

Foto 6. Detalhe da foto n. 4.
(Amostra DVDM 2 A),




Anexos

179

Por uma maior ampliacio ¢ possivel observar todos os componentes do estrato pictérico: terra de siena,
minio, laca de garanca e fragmentos de pegro de carviio e alvaiade.
Segdc hucida 200X

Espectrofotometria mediante FT/IR

Tabela 4 E fotometria LR,

Sigla Amostra DVDMZ2B
Tipo de levantamento frapmento
Carbonato de chumbo +
Substancias orginicas s
Silicatos ++
Comentario

Mais uma vez, no fragmento em questio, sio reveladas discretas quantidades de silicatos ¢ de substincias
crganicas. O carbonato bdsico de chumbo (alvaiade) estd presente apenas em pequena quantidade.

Observagbes em secdo licida correspondente & andlise mediante FI/IR e EDS e mediante provas histo-
quimicas.

Observagio em seciio Iicida evidencia a presenca de trés estratos que vém a seguir descritos:

D

2)

3

estrato preparatério de cor acastanhada constitzida conforme as amosira precedenies por uma
mistura de terra argilosa pigmentada com ocre amarelo , pouco ocre vermelho ¢ fragmentos de
negro de carvdo. O ligante ¢ constituido também de cola animal ( a natureza exata exigiria pesquisas
ulteriores) evidenciada quer seja mediante as andlises FI/IR, que seja mediante provas histo-
quimicas;

camada pictorica relativamente irregular constituida também aqui pelo mesmo conjunto variado de
particulas encontradas na amostra DVDM 2 A Dispersas em uma matriz de ferra de siena estio
presentes cristis de alvaiade, pouco minio, regides de vermelho escariate de laca de garanga e
numerosos fragmentos de negro de carvio.

Também neste caso, as observagbes microscopicas sdo confirmadas pelas andlises mediante o EDS
gue evidenciou a presenca de ferro, silicio, aluminio e chumbo.

Espessura 60-90 microns.

sutil ¢ irregular camada superficial atribuivel a verniz relativamente degradado (em seclo
estratigrafica parecendo de cor castanha)

Espessura 15-25 microns.

Conclusies
Com base nos resultados anatiticos chegou-se as seguintes conclusdes:

Preparagdo
As duas pinturas. objetos do presenie estudo apresentam uma preparacio que se pode definir de

modo muito semelhante. Trata-se em ambos o5 casos, nfio da cldssica preparaglio em gesso, mas de uma
camada feita com cola, a base de terras argilosas avermelhadas, em cujo interior estfio presentes fragmentos
de quartzo, ocre amarelo, pouco ocre vermelho e raros fragmentos de negro de carviio. Note-se que enquanto
a preparagiio da pintura A (Filosofo) ¢ feita em duas mios, (das quais a superior ¢ a mais escura), aquela da
pintura B (Filosofo socratico) parece ser finica. O dado porém teria a necessidade de ulteriores confirmagdes
enquanto podariz tratar-se de sitnages localizadas.

Imprimacéo
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Em nenhum dos quatro fragmentos € encontrada a presenga de um estrato de imprimagio. Presumivelmente o
artista obtém os efeitos dessjados com o auxilio do estrato de preparacdo j4 colorido do qual j4 se foi falado
anteriormeme.

Estratos pictoricos

Os encarnados entre ambas pinturas sfo realizados com uma mistura de pigmentos bastante particulares.
Trata-se de um conjunto de alvaiade (pigmento principal) ao qual sfo acrescentadas pequenas quantidades de
minio (de cor alaranjada) e, algo relativamente insélito, pequenas quantidades de laca de garanca. Tal
pigmento de cor vermelho escarlate, nas duas pinturas em questio ¢ usado no lugar do cindbrio (também este
de cor vermelho escariate), mais freqiientemente utilizado para a realizagio dos encamnados. Note-se também
que em ambos 05 ¢asos o autor acrescentou fragmentos de negro de carviio, provavelmente com o objetivo de
obter particulares tonalidades cromaticas.

Mantos dos filésofos

Também no que diz respeito 2 técnica de obtencio da cor marrom dos dois mantos, observam-se numerosas
semelhancas. A cor € espathada diretamente sobre a preparagio ¢ € obtida da mistura de terra de siena e
pouco minio, algumas regides de laca de garanca e fragmentos de negro de carvio. No caso da pintura A
reforcam-se outros cristais de alvaiade com a provavel imtencdo de clarear ligeiramente o manto
(iluminagdo?).
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Adoracio dos pastores

Juan Do/Maestro dell’ Annnuncio ai pastori

Oleo sobre tela, 2,77X1,66

Museu de Arte de Sdo Paulo

Figura 01
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Adoracio dos pastores

Juan Do/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Oleo sobre tela, 2,66X1,77

Museu de Arte de S8o Paulo/ MASP
Figura 01, detalhe
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Virgem de Loreto
Michelangelo Merisi da Caravaggio
Oleo sobre tela, 2,60X 1,50

Igreja de San Agostino, Roma
Figura 02

185
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Virgem de Loreto

Michelangelo Merisi da Caravaggio
Oleo sobre tela, 2,60X 1,50

Igreja de San Agostino, roma
Figura 02, detalthe
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Virgem do Rosirio (1606-1607)

Michelangelo Merisi da Caravaggio

Oleo sobre tela, 3,64X2,49

‘Gemaldgalerie, Kunsthistorisches Museum, Viena

Figura 03
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Virgem do Roséario (1606-1607)

Michelangelo Merisi da Caravaggio

Oleo sobre tela, 3,64X2,49

Gemaldgalerie, Kunssthistorisches Museum, Viena
Figura 03, detalhe
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Sete obras de misericordia

Michelangelo Merisi da Caravaggio

Oleo sobre tela, 3,90X2,60

Igreja do Pio Monte della Misericordia, Napoles
Figura 04
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Sete Obras de misericordia

Michelangelo Merisi da Caravaggio

Oleo sobre tela, 3,90X2,60

Igreja do Pio Monte della Misericordia, Napoles
Figura 04, detalhe
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Sete obras de misericordia

Michelangelo Merisi da Caravaggio

Oleo sobre tela, 3,90X2,60

Igreja do Pio Monte della Misericordia, Napoles
Figura 04, detalhe
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Sete obras de misericordia

Michelangelo Merisi da Caravaggio

Oleo sobre tela, 3,90X2.60

Igreja do Pio Monte della Misericordia, Néapoles
Figura 04, detalhe
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Sete obras de misericordia

Michelangelo Merisi da Caravaggio

Oleo sobre tela, 3,90X2,60

Igreja do Pio Monte della Misericordia, Napoles
Figura 04, detalhe
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Sdo Martinhe dividinde o manto com um mendigo

Ribera

Igreja de San Andrea Parma

Figura 05
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O aleijado
Ribera
Oleo sobre tela, 1,64X0,93
Museu do Louvre, Paris
Figura 06
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Olfato

Ribera

Oleo sobre tela, 1,15X0,88
Colegdo D. Juan Abello, Madri
Figura 07

196




Anexo de imagens 197
Demdcrito

Ribera

Oleo sobre tela, 1,02X0,76
Colegio Particular, Londres
Figura 08
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Adoracio des pastores
Ribera
Oleo sobre tela, 2,26X3,17

Monasterio di San Lorenzo el Real del Escorial, Patrimonio Nacional, Madri
Figura 09

198
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Tusnelda

Gravura
Figura 10
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Juizo Final

Michelangelo Buonarotti

Afresco, teto da capela Sistina, Roma

Figura 11, detathe
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Virgem do Rosario (1609)

Giovan Bernardo Azzolino

Igreja de San Luigi Gonzaga, Napoles
Figura 12

201
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Deposicio (1602-1603)
Michelangelo Merisi da Caravaggio
Oleo sobre tela, 3,00X2,30
Pinacoteca do Vaticano, Roma
Figura 13
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Transfiguraciio (1520)
Rafael Sanzio

Oleo sobre tela, 4,05X2,78
Figura 14
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Virgem do Resirio
Lorenzo Lotto
Cingoli, Macerata
Figura 15, detalhe

204



Anexo de imagens 205
Virgem com o menino no trono e com santos

Lorenzo Lotto
Figura 16
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Virgem com ¢ menino no trono e com santos

Lorenzo Lotto

Figura 16, detathe
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Martirio de Sdo Mateus (1599-1600)

Michelangelo Merisi da Caravaggio

Oleo sobre tela, 3,23X 3,43

Capela Contarelli, Igreja de San Luigi dei Francesi, Roma

Figura 17, detalhe
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Seis Obras de Misericordia

Benedeto Antelami

Escultura, Portal Ocidental do Batistério de Parma

figural8
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Dar de beber aos sedentos
Maarten de Voss

Gravura

Rijksmuseum, Amsterdam
Figura 19
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Vestir os nus

Maarten de Voss

Rijksmuseum, Amsterdam

Figura 20
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Acolher os peregrinos
Maarten de Voss
Rijksmuseum, Amsterdam
Figura 21
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Dar de comer aos famintos
Mouarten de Voss
Rijksmuseum, Amsterdam
Figura 22
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Visitar os enfermos
Maarten de Voss
Rijksmuseumn, Amsterdam
Figura 23
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Visitar os presos
Maarten de Voss

Rijksmuseum, Amsterdam

Figura 24
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Enterrar os mortos
Maarten de Voss
Rijksmuseum, Amsterdam
Figura 25
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Sete obras de misericérdia
Pieter Brueghel, o Jovem
Leildo da Christhies

Figura 26
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Virgem do purgatério

Pedro Machuca

Museu do Prado, Madri

Figura 27
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Adoracio dos pastores
Bartolomeo Passante

Oleo sobre tela, 0,99X1,31
Museu do Prado, Madri
Figura 28
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Anunciacio aos pastores

Juan D&/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Art Gallery, Birmingham

Figura 29
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Tocador de Bandolim

Juan D6/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Oleo sobre tela, 1,10X 0,78

Colecdco Mont, Nova lorque

Figura 30
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Anunciagio a0s pastores

Juan Dé/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Alte Pinakothek, Mdnaco

Figura 31
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Santo Aleixo
Juan D&/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Castelo de Opcno, Repiblica Tcheca

Figura 32
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Natividade

Juan D&/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Colecsio Fondazione Roberto Longhi, Florenga
Figura 33, detalhe
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Natividade

Juan D&/Maestro deil’ Annuncio ai pastori
Colegiio Fondazione Roberto Longhi, Florenca
Figura 33, detalhe
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Jaco e o rebanho (1632)

Ribera

Oleo sobre tela, 1,64X 2,19

Monasterio de San Lorenzo El Real del Escorial, Madri

Figura 34
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Natividade
Bartolomeo Passante
Igreja de Kalmar, Suécia
Figura 35, detalhe
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Natividade

Bartolomeo Passante

Igreja de Kalmar, Suécia

Figura 36
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Anunciaciio aos pastores

Juan Do/ Maestro dell’ Annuncio ai pastori

Oleo sobre tela, 1,81X2,61

Museo ¢ Gallerie Nazionale di Capodimonte, Népoles

Figura 37
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Dois pastores com um rebanho

Bartolomeo Passante

Gravura reproduzida em fotografia

Fototeca da Fondazione Roberto Longhi, Florenga
Figura 38
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Dois pastores com um rebanhe

Bartolomeo Passante

Gravura reproduzida em fotografia

Fototeca da Fondazione Roberto Longhi, Florenga
Figura 39
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Anunciaciio aos pastores

Juan Dd/Maestro dell Annuncio ai pastori
Brooklyn Museum, Nova lorque

Figura 40
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Velho meditando com uma carta

Juan Do/Maestro dell Annuncio ai pastori
Coleg¢do particular, Mildo

Figura 41
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Heraclito ou Pitagoras

Juan Dd/Maestro dell Annuncio ai pastori
Kunsthistoriches Museum, Viena

Figura 42
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Filosofo socritico

Juan Do/Maestro dell Annuncio ai pastori
Colegéo particular, Mildio

Figura 43
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Pitagoras ou Hericlito

Juan Dd/Maestro dell Annuncio ai pastori
Kunsthistorisches Museum, Viena
Figura 44, detalhe
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Arquimedes

Juan Do/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Galeria Regional, Tamov

Figura 45
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Jesus entre os doutores

Juan Dd/Maestro dell Annuncio ai pastori
Museu de Belas Artes, Nantes

Figura 46
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O retorno no fitho prodigo

Juan Dd/Maestro dell Annuncio ai pastori
Oleo sobre tela, 1,00X1,26

Museo e Gallerie Nazionale di Capodimonte
Figura 47
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Natividade

Ribera

Museu do Louvre, Paris
Figura 48
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Adoracio dos pastores

Juan Do/ Maestro dell’ Annuncio ai pastori
6leo sobre tela, 1,23X1,78

Pinacoteca Comunale, Rimini

Figura 49
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Anunciagiio aos pastores

Juan DO7Maestro dell’” Annuncio ai pastori
Oleo sobre tela, 1,75X2,37

Museu de Belas Artes e Arqueologia, Besangon
Figura 50
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Pastores e rebanho
Juan Do/Maestro dell” Annuncio ai pastori
6leo sobre tela, 0,78X 1,01

Sala de Santa Petronilla, Musei Capitolini, Roma
Figura 51
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Anuncia¢io aos pastores

Juan Do/Maestro dell” Annuncio ai pastori
Colegdo Gianone

Oleo sobre tela, 0,84X0,74

Figura 52
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Jacd, Raquel e Labdo
Juan Dd7Maestro dell’ Annuncio ai pastori

Colgéo Particular, Barcelona
Figura 53
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Jacé pedindo a mio de Raquel

Juan Do/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Museu Granet, Aix en Provence

Figura 54
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Rebeca e Eleazar
Juan Do/Maestro dell’ Annuncio ai pastort
Colecdo particular, Mildo

Figura 55
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Raquel, Jacéd e o rebanho de Labdo
Juan Dé/Maestro dell” Annuncio ai pastori
Galleria Regionale, Palermo

Figura 56
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José e seus irmios

Juan Do/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Localizacdo atual ignorada

Figura 57
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Jacd na casa de Labiio

Juan Do/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Colecdo Hernani, Madri

Figura 58
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Encontro de Jaco e Raquel

Juan Do/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Colecfo Hernani, Madri

Figura 59
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Retorno do Filtho prédigo

Juan Do/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Oleo sobre tela, 1,00X1,26

Museo ¢ Gallerie Nazionale di Capodimonte

Figura 60
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O retorno no fitho prédigo

Juan Do/Maestro dell Annuncio ai pastori
Oleo sobre tela, 1,00X1,26

Museo e Gallerie Nazionale di Capodimonte
Figura 61
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Filho prédigo
Juan Dd/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Oleo sobre tela, 1,01X1,27

Galeria da Cidade, Bristol

Figura 62
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Jesus entre os doutores

Juan Do/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Museu de Belas Artes, Nantes

Figura A, detalhe

Sileno Ebrio(1626)
Ribera
Figura B, detalhe

254



Anexo de imagens

Jesus entre os doutores

Juan Dd/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Powercourt, Dublin

Figura 64
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Cristo Ultrajado

Juan Do/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Oleo sobre tela, 2,35X1,81

Museu do Louvre, Paris

Figura 65
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Um rei mago
Juan Dé/Maestro dell” Annuncio ai pastori
Colegéio Marsicola, Roma

Figura 66
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Homem em meditaciio

Juan Do/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Colegio Hays Town, Baton Rouge
Figura 67
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Moeca com espetho

Juan Do/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Oleo sobre tela, 0,75X0,63

The Metropolitan Museum of Art, Nova lorque
Figura 68
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Moca com flor

Juan Do/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Oleo sobre tela, 1,03X0,78

Colegédo De Vito, Mildo

Figura 69
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Natividade de Maria

Juan Do/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Oleo sobre tela, 2,88X2,10

Igreja de Santa Maria della Pace, Castellamare di Stabia
Figura 70
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Sdo Domingos penitente

Juan Dod/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Localizagfo atual ignorada

Figura 71
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Jaco e Raquel

Juan Dé/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Gravura

Colegdo J. B. Boyer d’ Aiguilles

Jacobus Coelemans

Aix en Provence

Figara 72
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Adoragio dos pastores
Massimo Stanzione

Oleo sobre tela, 2,55X2,10

Museo e Gallerie Nazionale di Capodimonte, Népoles
Figura 73
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Sileno Ebrio (1626) '
Ribera

Museo e Gallerie Nazionale di Capodimonte, Napoles
Figura 74
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S&o Mateus e o anjo (1602)

Michelangelo Merisi da Caravaggio

Oleo sobre tela, 2,95X1,95

Capela Contarelli, Igreja de San Luigi dei Francesi, roma
Figura 75
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Sido Jodo Batista
Leonardo da Vinci

Oleo sobre tela, 0,69X 0,57
Museu do Louvre, Paris
Figura 76
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Filésofe Estdico

Juan Dod/Maestro dell” Annuncio ai pastori
Kunsthistorisches Museum, Viena
Figura 77
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O atelier do artista

Juan Do/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Oleo sobre tela, 1,44X1,95

Colecdo particular, Londres

Figura 78
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Adoragiio dos pastores

Juan Do/Maestro dell’ Annuncio ai pastori

Oleo sobre tela, 2,25X1,80

Museo e Gallerie Nazionale di Capodimonte, Népoles
Figura 79
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Friunfe

Bartolomeo Passante
Colegao particular, Roma
Figura 80
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Jach ao pego

Juan Dd/Maestro dell’ Annuncio ai pastori
Colegio particular

Tegernsee

Figura 81
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Prometeu
Ribera
Oleo sobre tela, 1,94X1,55

The Barbara Piasecka Johnson Collection, Princeton
Figura 82
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O aleijado (1642)

Ribera

Oleo sobre tela, 1,64X0,93
Museu do Louvre, Paris
Figura 83
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Hagar e Ismael

Giovan Battista Spinelli
Oleo sobre tela, 1,45X1,14
Colegdo Novelli, Napoles
Figura 84
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»

Davi
Giovan Battista Spinelli

Oleo sobre tela, 1,10X0,95

Museo e Gallerie Nazionale di Capodimonte
Figura 85
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Judite desembainhando a espada para decapitar Holofernes
Giovan Battista Spinelli

Oleo sobre tela, 1,12X0,86

Colecio particular, Florenca

Figura 86
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Sado Martinho
Ribera (copia?)

Igreja de San Andrea, Parma
Figura 87
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Calvario

Ribera

Oleo sobre tela, 3,36x 2,30
Patronato de Osuna, Sevilha
Figura 88
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Tato

Ribera

Oleo sobre tela

Museu do Prado, Madri

Figura 89
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Sdo Sebastido

Ribera

oleo sobre tela, 1,27X1,00
Museu do Prado, Madri
Figura 90
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Calvario
Ribera
Oleo sobre tela, 3,36X2,30
Patronato de Arte de Osuna, Sevilha
Figura 91, detalhe
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Trinitas Terrestris

Ribera

Oleo sobre tela,3,93X2,62

Museo e Gallerie Nazionale di Capodimonte, Napoles

Ribera

Figura 92




Anexo de imagens 284
Eterno Pai

Ribera

Oleo sobre tela, 1,09X1,09

Museo e Gallerie Nazionale di Capodimonte, Napoles

Figura 92
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Si#o Jerdnimo e o anjo do juizo

Ribera

Oleo sobre tela, 2,62X1,64

Museo e Gallerie Nazionale di Capodimonte, Nipoles
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Santa Irene

Ribera

Sanguinea sobre papel branco amarelado, 3,11X2,07
Christ Church Picture Gallery, Oxford
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Olfato
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Oleo sobre tela, 1,15X0,88
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Figura 96
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Multher Barbuda

Ribera

Oleo sobre tela, 1,96X1,27

Palacio Lerma, Fundacién Casa Ducal de Medinaceli, Toledo
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