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RESUMO

A pintura Virgem amamentando o Menino e Sdo Jodo Batista crianca em adoracdo,
do Museu de Arte de Sao Paulo, atribuida a Giovanni Pietro Rizzoli, conhecido como
Giampietrino aponta relagdes com o cendrio produtivo do Cinquecento lombardo
caracterizado pela presenca de Leonardo da Vinci. No entanto, a partir desta pintura
podemos ampliar as possibilidades de didlogos artisticos tracados por este autor,
enriquecendo a sua trajetéria ainda pouco conhecida.

ABSTRACT

The painting Virgin nursing the Child and Saint John the Baptist in adoration, of
the Museu de Arte de Sao Paulo, attributed to Giovanni Pietro Rizzoli, known as
Giampietrino points out relations with the productive scenario of the Lombard Cinguecento
characterized by the presence of Leonardo da Vinci. However, by this painting we can
amplify the possibilities of the aesthetics dialogs traced by this author, improving the
knowledge of his trajectory still obscure.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa dedica-se a andlise da pintura Virgem amamentando o Menino e
Sdo Jodo Batista crianga em adoracdo (figura 1), proveniente da Colecdo Simonetti e do
Studio d’ Arte Palma de Roma, doada ao Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) por Tereza
Bandeira de Mello e Silvério Ceglia, em 1947. A sua autoria foi atribuida a Giovanni Pietro
Rizzoli, conhecido como Giampietrino, primeiramente por Ettore Camesasca ' e mantida
posteriormente por Luiz Marques 2 ndo suscitando, portanto, até o presente momento
opinides divergentes a este respeito. A polémica estd mais voltada a identificacdo de
Giampietrino do que as obras a ele relacionadas, ou seja, apesar de encontrarmos muitas
atribuicdes a este pintor, pouco se sabe a seu respeito.

Para melhor compreendermos o cenério no qual nosso artista de interesse se insere,
considerando o impacto causado pela presenca de Leonardo em Mildo no final do
Quattrocento, cabe-nos entender o perfil da arte lombarda do inicio deste século. Venturi 3
analisa o percurso formal quattrocentesco lombardo a partir dos irmaos Benedetto e
Bonificio Bembo, destacando do primeiro a minucia caligrdfica e o preciosismo da forma
do poliptico de Torrechiara e a rigidez das vestes do segundo nos retratos de Bianca Maria
Visconti e Francesco Sforza (ambas conservadas na Pinacoteca de Brera, Mildo).
Caracteriza a arte lombarda pelos seus aspectos consideravelmente mais préximos dos
resquicios da forma goética do que dos anseios renascentistas que ji despontavam nos
centros artisticos da Itdlia. Esta forte ligacdo mantida, mesmo no periodo do Renascimento,
com as esquematizagdes medievais, pode ser a razdo das constantes associacdes da
Lombardia a periferia italiana. A histéria da arte tende a estabelecer uma divisdo territorial
entre o centro produtivo e as suas margens, diferenciando-os principalmente a partir de uma

suposta capacidade de originalidade inventiva. Roma, Florenca e Veneza sao

' CAMESASCA, Ettore. Trésors du Musée d’Art de Sdo Paulo: de Raphael a Corot (I),Martigny, Fondation
Pierre Gianadda,1988. / CAMESASCA, Ettore. “Da Raffaello a Goya...da Van Gogh a Picasso"-50 dipinti
dal Museu de Arte di San Paolo del Brasile, Milano, Gabriele Mazzotta Edizioni, 1987.

* Catdlogo Raisonné da Arte Italiana no Museu de Arte de Sdo Paulo, que consiste em uma atualizacdo de
publicagdes anteriores, o catdlogo e sumdrio de 1963 e o inventdrio de 1982, ambos de P.M. Bardi.

* VENTURI, A. Storia dell’arte italiana. (1915) VII La Pittura del Quattrocento Parte I'V. Milano: Ulrico
Hoepli, 1983.
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frequentemente denominadas como o berco do Renascimento, enquanto que a Lombardia
se caracterizaria por um anacronismo e dependéncia destes centros.

Berenson * tece rigidas criticas 2 cultura lombarda no que diz respeito a relacio que
estabeleceu com tais centros de referéncia ao longo do Renascimento, adotando-os como
modelo produtivo. Em outras palavras a opinido de Berenson parece sugerir que a arte do
Renascimento lombardo caracterizou-se, entre outras questdes, por uma falta de identidade
prépria, muito baseada nas prdésperas producdes artisticas das cidades acima citadas. Tal
julgamento justifica-se pela intensa pratica da copia de trabalhos de grandes mestres, que
»

. . N A . C A" 1~ 5 z "
segundo o autor, deve-se principalmente a auséncia de um “génio em Mildao”. ~ A cdpia

para ele estava diretamente relacionada a auséncia de capacidade criativa:

“Mas a imitacdo, por parte do artista indbil serd vazia e infecunda.
Na realidade, se este artista pudesse criar qualquer coisa de vivo e
substancial, ndo precisaria imitar. Serd uma imitacdo que nos

mostrard a epiderme da beleza morta”. °

A conexdo entre a identidade da arte lombarda, principalmente pés Leonardo da
Vinci, e a pratica da cdpia se faz presente desde Vasari, que ao escrever sobre esta regiao

italiana, mesmo resumidamente, nao deixa de citar tal aspecto, como vemos a seguir:

“Ma tornando ai pittori milanese, poiche¢ Lionardo da Vinci vi ebbe
lavorato il cenacolo sopra detto, molti cercarono d’imitarlo, e questi
furono Marco Uggioni et altri, de’ qualli si ¢ ragionato nella vitta di
lui. Et oltre quelli lo imitd molto bene Cesare da Sesto, anche’egli
milanese, e fece, piu di quel che s’¢ detto nella vita di Dosso, un
gran quadro che & nelle case della Zecca di Milano...”

* BERENSON, Bernhard. 1 Pittori Italiani del Rinascimento. (1932) Traduzione di Emilio Cecchi. Milano:
Ulrico Hoepli Editore, 1935.

> BERENSON, 1935, pg. 219.

® BERENSON, 1935; pg. 220.

7 “Mas voltando aos pintores milaneses, depois que Leonardo da Vinci trabalhou no refeitério supracitado,
muitos passaram a imitar-lo, e estes foram Marco d’Oggiono e outros, dos quais se associaram a ele. Outro
daqueles que o bem imitou Cesare da Sesto, também milanés, e fez, mais do que aqueles referidos na vida de
Dosso, um grande quadro nas casas de Zecca de Mildo...”. In: VASARI, Giorgio. Le Vite dei piu eccellenti
pittori, scultori e architetti. Grandi Tascabili Economici Newton, 2007, pg. 1095.
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No entanto, a0 mesmo tempo em que Berenson critica esta dita falta de identidade
propria da arte milanesa, o desenvolvimento da mesma para Venturi estava atrelado
justamente aos crescentes contatos estabelecidos com tais centros produtivos. Elege a
decoracdo da Capela Portinari na Igreja de San Eustorgio, em Mildo como uma das maiores
manifestacdes da pintura setentrional da época, pintada por Michelozzo entre 1462 e 1468,
artista lombardo, mas formado em escola florentina. Outra importante figura é Vincenzo
Foppa (1427/30 — 1515/16), que segundo o autor interpreta as formas bembianas, mantendo
assim o trago caracteristico da tradi¢ao gética, como nas suas representacoes da Virgem que
apresentam um ar de austeridade e severidade. Mas a0 mesmo tempo ja mostra interesse
nas novidades formais trazidas pelo Renascimento, como na sua pintura Crucifixdo
(Accademia Carrara, Bergamo) onde introduz a nocdo de espago perspéctico a partir do
efeito de afunilamento da paisagem. As obras de Foppa parecem ser as que mais denunciam
a transi¢cdo formal lombarda de reestruturagdao dos enrijecidos esquemas géticos a partir das
novas experimentagcdes renascentistas que fizeram das sélidas formas representacdes mais
fluidas. Percebemos tais assimilagdes nas obras deste artista, principalmente devido ao
contato com a arte de Bramante, evidenciada no afresco Virgem com Menino, Sdo Jodo
Batista e Sdo Jodo Evangelista (Pinacoteca de Brera, Mildo) e no investimento
arquitetonico de sua composic¢ao.

As presencas de Leonardo e Bramante incontestavelmente suscitaram uma
“transformacdo radical, de estrutura da cultura figurativa lombarda na segunda metade do
Quattrocento”, como bem assinalado por Argan ®. No entanto, para Berenson tais mudancas
ndo pareciam indicar outro cardter artistico diferente daquele caracterizado pela cépia e
pela graca, como se refere 4 “tonalidade de gentileza e sentimentalismo” °, como
caracteristicas principais desta escola milanesa. Segundo o autor, Leonardo apenas teria
contribuido indispensavelmente para que a esta graca ° fosse acrescida beleza.

Entretanto muitos historiadores da arte destacam apenas aspectos negativos em

relacdo a presenga de Leonardo em Mildo, devido a esta pressuposta uniformidade formal.

8 ARGAN, Giulio Carlo. Histéria da arte Italiana: de Giotto a Leonardo. Vol.2. Sdo Paulo: Cosac & Naify,
2003, pg 372.

° BERENSON, 1935; pg. 220.

' BERNSON, 1935; pg. 220 explica melhor o conceito de graca afirmando que este possui dois lados
interpretativos, podendo ser sindnimo tanto de inferioridade quanto de sucesso, pois apesar de conferir
caracteristicas formais, como vistas mais acima, relacionadas & “tonalidade de gentileza e sentimentalismo”, a
graga seria aquilo que resta da beleza.
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Pietro Carlo Marani "' expOe tais questdes focalizadas na recep¢do dos leonardescos pela
critica moderna de arte. Afirma que excetuando Soldrio (1460 — 1524), para Berenson;
Marco d’Oggiono (c. 1467 — 1524), Ambrogio de Predis (c. 1455 — 1508), Bernardino
Luini (1480 — 1532), Andrea Soldrio e Bartolomeu Veneto (ativo entre 1502 — 1531), para
Geddo; Giovanni Antonio Boltraffio (c. 1467 — 1515) e Luini, para Longhi, é de costume
dizer que a influéncia leonardesca foi prejudicial a pintura milanesa. No entanto, diz ter
sido esta tendéncia critica amenizada principalmente depois das ultimas compilagdes de
inventdrios das obras deste recorte histérico, mais confidveis que os do passado, que
possibilitaram a identifica¢do de outros leonardescos, como Mestre da Pala Sforzesca (ativo
entre 1490 — 1520), Giampietrino, Boltraffio, Cesare da Sesto (1477 — 1523) e em maior
extensdo Marco d’Oggiono. Estes novos estudos ao mesmo tempo em que teriam ampliado
o alcance das influéncias de Leonardo na capital lombarda, teriam ajudado a determinar a
especificidade de cada um destes artistas relacionados ao mestre.

Podemos dizer desta forma, que ultimamente tem ocorrido uma gradativa renovagao
dos estudos sobre a escola milanesa de Leonardo, causada principalmente por tais recentes
inventariados de antigos acervos e também pelas andlises de novos documentos
descobertos, que possibilitam que os estudemos sob o prisma de suas trajetdrias artisticas
mais autbnomas nao necessariamente sempre atreladas ao mestre florentino.

O anonimato de Giampietrino deve-se principalmente a falta de documentagdes
mais consistentes, isto é, que nos aproximem de uma confirmagao da sua identidade e a
série de derivacdes de seu nome naqueles documentos ja conhecidos. Sabe-se, entretanto,

P L ‘o . 12
que estd inserido no cendrio artistico do Cinguecento lombardo "~ e que trabalhou para a

" Pietro C. Marani em seu artigo The Question of Leonardo’s Bottega: Practices and the Transmissions of
Leonardo’s Ideas on Art and Painting. In: The Legacy of Leonardo — Painters in Lombardy 1490 — 1530;
Milano: Skira,1998.

"2 “Wwith Milan at its Center, present-day Lombardy includes Varese and Como to the northwest; Pavia,
Cremona, Brescia, Bergamo, and Mantua are its other major cities. In the sixteenth century, Mantua was an
independent state ruled by the Gonzaga family, while Bergamo and Brescia were both part of Venice’s
western ferraferma. The proximity of the latter two to Milan, however, is deeply significant for the
development of their artistic schools, and their painters are frequently grouped with other Lombard artists...”
BAYER, Andrea. Sixteenth-Century Italian Painting in Lombardy and Emilia-Romagna. In: The
Metropolitan Museum of Art Bulletin, New Series, Vol 60, n°4, 2003; pg 5./ “Com Mildo em seu centro, hoje
em dia a Lombardia inclui Varese e Como no nordeste; Pavia, Cremona, Brescia, Bergamo e Mantua sao as
suas maiores cidades. No século XVI, Mantua era um estado independente governado pela familia Gonzaga,
enquanto Bergamo e Brescia eram ambos parte da terra firme de Veneza. A proximidade das duas dltimas a
Milao, entretanto, é profundamente significante para o desenvolvimento de suas escolas artisticas, e seus
pintores sdo frequentemente agrupados com outros artistas lombardos...” (Tradugdo livre da autora)
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oficina instalada por Leonardo da Vinci em Mildo entre 1497 e 1500. A aplicagdo da sua
técnica mostra intensa relagdo com as producdes do mestre que mudou o curso artistico da
Lombardia, formando assim, uma grande escola de seguidores, como Marco d’Oggiono,
Cesare da Sesto (c. 1477 — 1523), Bernardino Luini, Boltraffio, entre outros que viriam
definir uma nova trajetdria artistica nesta regiao.

Pretende-se, primeiramente, desta forma tracar uma andlise da pintura conservada
no Museu de Arte de Sao Paulo procurando inseri-la dentro da discussdo a respeito da
identidade e cronologia do artista. Com este objetivo tracaremos constantes didlogos com
outras obras de mesma atribuicdo e com demais publicacdes a respeito deste pintor,
destacando como seus principais autores Janice Shell, Gracioso Sironi, Pietro Carlo Marani,
Cristina Geddo e Carlos Pedretti.

Pretende-se também nesta pesquisa examinar a pintura em questao sob um ponto de
vista distinto daquele que estabelece a conexdo entre Giampietrino e Leonardo da Vinci,
ampliando os possiveis didlogos tracados pelo pintor, estabelecidos principalmente com
artistas do norte europeu > ou mesmo do ativo cendrio veneziano seja a partir de contatos
diretos ou indiretos.

Seguindo a andlise formal da pintura, a dltima parte tratard da iconografia da

composi¢do, procurando destacar separadamente trés principais simbologias. Uma delas

" Tal determinagio geografica vale ser aqui compreendida segundo as consideracdes de Bernard Aikema e
Beverly Louise Brown (“Venice: Where North meets South”. In: Renaissance Venice and the North. Editores:
Thomes and Hudson, 1999) que entendem as divisdes européias segundo os aspectos geograficos e politicos
da época: “The fifteenth and the sixteenth centuries were extremely varied and changing periods throughout
all of Europe. Generally speaking during this time Europe was divided not only into constantly shifting local
political units, but also into a larger geographic regions — determined by physical barriers such as rivers, seas
and mountains — that more or less maintained homogeneous cultural identities. The magnificent peaks and
precipices of Alps, for example, divided Europe north and south, presenting at times as much of a
psychological barrier between climates and cultures as they did a physical one. But thanks to human endeavor
what divides often also unites and the political, social, economic and cultural contact back and forth across the
Alps in this period was prodigious unflagging. It therefore comes as something as a surprise to find that
historical studies have usually clung to strict regional divisions separating the North from the South” (pagina
19). / “Os séculos XV e XVI foram periodos extremamente variados e mutantes em toda Europa. A grosso
modo, durante esta época a Europa estava dividida nido apenas em unidades politicas constantemente
variantes, mas também em largas regides geograficas — determinadas por barreiras fisicas como rios, mares e
montanhas — que mais ou menos mantiveram identidades culturais homogéneas. Os mais altos picos e
precipicios dos Alpes, por exemplo, dividiram a Europa de norte a sul, presentes na época muito mais como
barreira psicoldgica entre climas e culturas do que barreira fisica. Mas gracas ao esforco humano o que divide
frequentemente também une e o contato politico, social, econdmico e cultural antes e depois de cruzar os
Alpes neste periodo era prodigiosamente incessante. Isto, portanto, vem como algo surpreendente de achar
que os estudos histdéricos t€m normalmente se agregado em funcdo de definir as divisdes regionais separando
o Norte do Sul”.
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atrelada a representacdo da discreta fresta da janela que anuncia a paisagem, sugerindo a
idéia do hortus conclusus ** e outras duas que apesar de divergentes se complementam: a
cena da amamentacdo e a presenga da coluna localizada atrds de Maria. A primeira
estabelece relacdo com a Virgo lactans °, uma das mais antigas representacdes da Virgem
de que se tem noticia, sendo o exemplo mais famoso o afresco da Catacumba de Priscila,
em Roma, datado do século II. Veremos que este icone foi muito explorado ao longo da
histéria da arte, tendo se desenvolvido tanto na arte copta quanto na bizantina, mas deixou
uma lacuna produtiva justamente no século anterior a Giampietrino, marcando
intensamente seu retorno no Cinquecento. J4 a coluna tor¢a e adornada com folhas de
parreira e uvas estabelece outros niveis de significacdo, uma vez que dialoga com a tradi¢ao
das representacdes do Templo de Jerusalém e com as alusdes a Dionisio.

A escolha destes trés pontos iconograficos justifica-se pela importancia que os
mesmos exercem na narrativa da composi¢ao alusiva a momentos fundamentais da vida
Cristo: 0 seu nascimento simbolizado pela cena da amamentacdo; a sua sacralizacio
sugerida pela construcdo do ambiente interno e pela presenca da janela; e a presenca da
coluna que juntamente a Sao Jodo Batista introduzem a idéia do seu fim sacrifical.

Partindo destes quatro pilares — identidade de Giampietrino, a oficina de Leonardo,
sua emancipacdo formal e as abordagens iconogréficas — este estudo pretende dar conta de
uma andlise abrangente da pintura em questdo, procurando ampliar o conhecimento a

respeito deste artista.

'* Esta expressdo, como veremos, provém do Cntico dos Cnticos e traduzida ao portugués significa o
equivalente a “jardim fechado”, o que faria uma relagdo com a virgindade de Maria.

'> A Virgo lactans se refere 4 Virgem do leite, as cenas nas quais Maria amamenta o Menino, geralmente em
seu colo. Tal representa¢do remonta diversas tradi¢cdes artisticas, como serd apontado no capitulo 2, de
variados periodos histéricos.
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Virgem amamentando o Menino e Sdo Jodo Batista crianca em adoragdo
Museu de Arte de Sao Paulo
Giampietrino
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DISCUSSOES EM TORNO DA IDENTIDADE DE GIAMPIETRINO

Para uma andlise mais efetiva da pintura Virgem amamentando o Menino e Sdo
Jodo Batista crianca em adoragdo, procurando compreendé-la dentro do 1éxico produtivo
de Giampietrino e de seu meio atuante, pensa-se ser importante a elaboragao de uma ordem
cronoldgica de sua vida ativa como pintor. No entanto, a0 mesmo tempo em que este
objetivo € tracado, deparamos com uma clara dificuldade que repousa em uma questio
preliminar: quem foi Giampietrino? Os documentos atualmente a ele relacionados apontam
derivagdes de seu nome, nos levando a cogitar, sem maiores precisdes que as aproximagoes
formais que se trata de uma mesma pessoa. Seja referido como “Gioanpietro”, no Cddice
Atlantico, por Leonardo da Vinci; “Pietro Rizzo Milanese”, no Tratado da Pintura, de
Lomazzo; “Gio Pedrino”, em Memories, de Ambrogio Mazenta; ou mesmo como “Rizzo”,
nas citagdes documentais como as dos trabalhos feitos para o Duomo de Mildo, por
exemplo, podemos estar falando de Giampietrino em todos estes casos. Tratemos, portanto,
destas evidéncias a ele relacionadas como um ponto de partida para a andlise da pintura em
questao.

Shell e Sironi '® organizaram um compéndio dos documentos possivelmente
relacionados ao nosso artista de interesse. !’ Diz-se “possivelmente”, devido ao fato da
auséncia de um documento principal ou outro tipo de evidéncia que agregue as informagdes
j& encontradas, podendo assim confirmar que os nomes apontados acima se refiram ou nao
a uma mesma pessoa. O artigo dedica-se basicamente a anélise das possiveis relagdes entre
Giampietrino e as alusdes a Giovanni Pietro Rizzoli. No entanto, ja nas primeiras notas os
autores mencionam a existéncia de dados referentes a um Giovanni Pietro Rizzo,

documentado entre 1481 e 1500 '®, que teria ligagdes com a Scuola de San Luca e o Duomo

16 SHELL, Janice e SIRONI, Grazioso. Some documents for Giovanni Pietro Rizzoli: il Giampietrino? In:
Raccolta Vinciana. Fascicolo XXV. Milano: Castelo Sforzesco, 1993.

7 Para os documentos mais relevantes ver: MOTTA, E. L’Universita dei pittori milanese nel 1481. In:
Archivo Storico Lombardo, 1895; pg 413. / SHELL, Janice. The Scuola di San Luca, or Universitas Pictorum,
in Renaissance Milan. In: Arte Lombarda, 104, 1993/1; pg 89 a 91. / Archivo di Stato di Milano, Fondo
Notoriale, not. Benino Cairati, f. 2186, 15 February, 1489. / Annali del Duomo di Milano, III, Milan, 1880,
pg. 75.

'8 “There was a ‘real” painter named Giovanni Pietro Rizzo, who can be documented between 1481 and 1500
or thereabouts. Rizzo’s name appears in a procura executed for the Scuola di San Luca in 1481; in 1489 he
took an apprentice; in 1493 did work for the fabbrica of the Milan Duomo”. In: SHELL, Janice e SIRONI,
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de Milao. Devido a precoce datagdo de suas atividades, neste caso Shell e Sironi excluem
decisivamente a possibilidade de identificagdo com Giampietrino, cujos trabalhos, segundo
os mesmos, sdo seguramente datados do Cinguecento. No entanto, por outro lado
consideram que o "Gio. Pedrino” citado por Ambrogio Mazenta '* como um dos discipulos
de Leonardo da Vinci possa ser uma derivacdo de Giovanni Pietro, uma designacio
consideravelmente proxima a de Giovanni Pietro Rizzoli.

Os documentos analisados referentes a Rizzoli apresentam datacdes mais tardias,
compreendidas entre 1508 e 1547, o que para Shell e Sironi poderia acusar uma relagao
maior com Giampietrino. A primeira noticia documentada, datada de 1508, menciona o seu
aprendiz Ugo da Faiate, para quem pagava 15 scudi, além de fornecer hospedagem e
alimentacdo, durante um ano de trabalho (um preco acima da média, o que poderia nos
levar a cogitar que seu discipulo ja havia tido experiéncias como pintor anteriormente). Ha
registros também de outro discipulo, Giovanni Francesco Boccaldoli, que em 1517 teria
efetuado uma queixa ao seu mestre a respeito do atraso de seu pagamento além de ter que
lhe fornecer seis tonéis de vinho regularmente. Os documentos de modo geral nos dao a
impressao que Giampietrino possa ter tido uma vida economicamente confortavel, pois
além da presenca de dois discipulos, em 1509 teria comprado dos monges de San Pietro em
Gessate a paréquia de San Protésio pelo custo de 2350 liras, apesar de ter morado com seu
pai Galeazzo na paréquia de Sao Tommaso, em Porta Cumana até pelo menos 1511.

Deste mesmo ano existe um protesto assinado por ele contra a Scuola di San Luca.
H4, portanto, aqui uma primeira coincidéncia entre os nomes de Giovanni Pietro Rizzo e
Rizzoli: ambos mostram relagdes com a Scuola. E junto a esta evidéncia soma-se o contrato
da oficina do Duomo de Mildo em 1533, que encomendaria a Rizzoli uma série de cartdes
para a execugdo de tapecarias destinadas a representacdo da vida da Virgem. O que seria
uma segunda coincidéncia, se lembrarmos da participagao de Giovanni Pietro Rizzo nesta

oficina em 1493.

Grazioso. Some documents for Giovanni Pietro Rizzoli: il Giampietrino? In: Raccolta Vinciana. Fascicolo
XXV. Milano: Castelo Sforzesco, 1993; pg 132. / “Existiu um pintor ‘de verdade’ nomeado Giovanni Pietro
Rizzo, que pode ser documentado entre 1481 e 1500 aproximadamente. O nome Rizzo aparece na procura da
fabbrica do Duomo de Mildo”. (Tradug¢do livre da autora)

' Le Memories su Leonardi da Vinci di Don Ambrogio Mazenta ripubblicate Ed illustrate da D. Luigi
Gramatica, Milan, 1919; pg 18.
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Shell e Sironi também apontam um vinculo entre Rizzoli e a Ordem dos
Hieronimitas da igreja de San Cosmo e Damiano corroborado através de dois testemunhos
dados pelo mesmo a respeito da comprovagao de pagamentos efetuados pelo monastério,
segundo os autores datados de 1515 e 1517. Sabe-se que para esta Ordem trabalhou em
duas encomendas: o retdbulo da Virgem com Menino com Sdo Jeronimo e Sdo Jodo Batista,
para a igreja de San Marino em Pavia (figura 2); e um triptico Virgem com Menino, Sdo

Jeronimo, Sdo Jodo Batista, Sdo Pedro e Sdo Paulo, em Ospedaleto Lodigiano (figura 3).
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Figura 2

Madona com Menino, Sdo Jerdbnimo e
Sdo Joao Batista

Igreja de San Marino (Pavia)
Giampietrino

Figura 3

Madona com Menino Sao Jerdnimo e Sdo
Jodo Batista

Ospedaletto Lodigiano

Giampietrino

Possivelmente Giampietrino era contratado pela ordem, o que leva Shell e Sironi a
cogitarem uma ligacdo com Angelico Marliani, um dos monges do Castellazo, em cujo
refeitério se encontrava a Ultima Ceia, destruida em 1943 e atribuida hoje a Giampietrino
(relacionando-o desta vez a Rizzoli). No entanto, como Motta nos descreve abaixo, a
relacdo entre a Ordem Hieronimita e Giampietrino pode ampliar nossas consideracdes a
respeito da identificagdo de Rizzoli com Rizzo, o primeiro nome descartado pelos autores

como possibilidade de aproximacao ao nosso artista de interesse:

“L’universita o scuola de Milano, come quelle di Cremona e d’altre
citta d’Italia, era sotto la protezione di San Luca evangelista e
radunavansi e di lei affigliati nella chiesa dei SS. Cosma e Damiano,
dappoi trasformata in teatro, e nota ancora piu per la belissima porta
verso via Filodramatici”. %°

* MOTTA, Emilio. L’universita dei pittori Milanese nel 1481 con alter documenti d’arte del Quattrocento.
In: Archivo Storico, 1895, pg 409. / “A Universidade ou Escola de Mildo, como aquela de Cremona e de
outras cidades da Itdlia, estava sobre a protecdo de Sdo Lucas Evangelhista e se localizava junto a igreja de
Sdo Cosme e Damido, depois transformada em teatro, e distinta ainda mais pela belissima porta da rua
Filodramatici”. (Traducao livre da autora)
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Sabendo desta proximidade entre a escola e a Ordem, ponderamos cada vez mais ser
possivel pensar que Rizzo do final do século XV ndo estaria muito distante de Rizzoli do
inicio do século seguinte, uma vez que segundo os documentos analisados pelos dois
autores em questdo a igreja da Ordem Hieronimita era a de San Cosmo e Damiano, onde,
como percebemos na citacdo acima, localizava-se a Scuola de San Luca. Cada vez mais as
relagcdes entre estes nomes se estreitam, dificultando que neguemos alguma identificacio
entre eles.

Apesar de se tratarem de referéncias de pelo menos vinte e seis anos de diferenca
(entre a primeira data relativa a Rizzo, 1482, e a primeira a Rizzoli, 1508), estamos cada
vez mais inclinados a aproxima-los. Apesar de ndo mencionar Rizzo, Cristina Geddo nos
apresenta um documento que pode nos ajudar a argumentar a este favor: o registro de renda
anual dos residentes de Milao, compilado pelo decreto do Senado entre 1524 e 1529, onde
se escreve “Porta Cumana Santo Protasio a Monacho / Magistro Jo. Pietro Rizzoli
depentore — ducati 250” 2! ndo mencionando outro pintor de nome parecido.

Shell e Sironi destacam que as udltimas documentacdes analisadas indicam uma
positiva carreira profissional, pois em 1537 Rizzoli teria feito parte de um grupo de
consultores do Duomo, entre outros dois artistas, Niccold Appiani e Cristoforo Bossi. Neste
mesmo ano teria avaliado entre 25 e 30 scudi o pagamento de uma encomenda da
confraternidade da igreja de Santa Maria, em Savona, ao escultor Andrea Corbetta e em
1543, se associado ao comerciante Alessandro Bizozeri com a inten¢do de comprarem bens
a serem vendidos fora da Itdlia, principalmente Espanha 2 E por fim, em 1547, doaria a
generosa quantia de 2500 liras a sua filha Angélica em razdo de seu casamento com
Giovanni Francesco Sormani.

A maioria dos documentos existentes, como visto aqui, refere-se mais a Giovanni
Pietro Rizzoli do que a Giovanni Pietro Rizzo. No entanto, ainda que escassas as evidéncias

de um ponto comum entre eles, foi possivel destacar algumas consideracdes, que pelo

2l Archivo Storico Civico di Milano. Famiglie, cart 1629: estimo. Rubrica de’ S.S.Reddituarii Abitanti nelle
Parrocchie di Milano e loro entrate in ragione di Ducati annui, 1524-1529, £.224 v. Publicado e comentado
em: GEDDO, Cristina. La Madonna di Castel Vitone del Giampietrino. In: PEDRETTI, Carlo. (org.)
Achademia Leonardi Vinci. Journal of Leonardo Studies & Bibliography of Vinciana. Vol. VII. Florenga:
Giunti, 1994, pg 57 a 67. / “Porta Cumana Sao Protdsio em Mdnaco / Mestre Jo. Pietro Rizzoli pintor — 250
ducados”. (Tradug¢do livre da autora)

* Segundo estes autores, no documento 1é-se que Rizzoli teria investido 300 liras e Bizozeri 1500. Além deste
acordo, menciona-se também que o comerciante deveria treinar o filho de Rizzoli, Gerolamo, por cinco anos.
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menos nao descartam a possibilidade de estarmos nos referindo a mesma pessoa. Para
ajudar-nos a acreditar que nestes casos analisados referiamo-nos a Giampietrino soma-se a
estes documentos outras evidéncias como o Codice Atlantico, de Leonardo da Vinci, onde
se encontra uma inscricdo do mesmo, datada entre 1497 e 1500, na qual podemos observar
uma lista de cinco nomes, possivelmente relacionados a sua primeira oficina de Mildo, onde

» 2B Em 1584, Lomazzo em seu livro VII do

entre eles encontramos o de “Gianpietro
Tratado da Pintura ** refere-se a “Giovanni Pietro Rizzoli”, como um dos discipulos mais
famosos de Leonardo e no apéndice deste mesmo livro - “tavola dei nomi de gl’artefici” —
especifica que este € um “Pietro Riccio”, pintor milanés. Nesta referéncia percebemos que
pareciam comuns tais variacdes do nome do artista, o que nos leva a cogitar que Pietro
Riccio e Giovanni Pietro Rizzoli se tratavam de Gianpietro mencionado por Leonardo, uma
designag¢do muito mais préxima a de Giampietrino.

Levando em conta tais consideracdes, poderiamos assumir que a sua vida ativa teria
sido iniciada pelo menos em 1481, através de alguma ligacdo com a Scuola di San Luca e
que tenha permanecido vivo pelo menos até 1547, em razdo do mais recente documento
conhecido, o que compreenderia sé neste periodo 66 anos de vida, sem contar com
aproximadamente dez anos antes deste primeiro documento (uma faixa etdria possivel para
um inicio de carreira). Se a data dos documentos realmente corresponderem a época dos
eventos que tratam, este cdlculo é razodvel e podemos considerar que Giovanni Pietro
Rizzo, Rizzoli ou Giampietrino tenha tido uma vida ativa bastante intensa e produtiva, de
abundancias econdmicas e fama dentro do seu meio artistico.

E importante, no entanto, esclarecermos desde j& que assumir esta relacdo como
verdadeira é ainda uma posi¢ao perigosa no ambito dos estudos relativos a este pintor.
Apesar de considerarmos a opinido de Shell radical quando elimina qualquer possibilidade
de identificacdo de Rizzo com Giampietrino (nos aproximando assim mais a Pietro Marani

), também ndo podemos adotar o radicalismo oposto como ponto de partida desta

B DA VINCI, Leonardo. Codice Altantico. Volume III; 264 rb, pg 713. Firenze: Giunti, 1973-80 (facsimile)

24 LOMAZZO, Giovanni Paolo. Tratatto dell’arte della pittura, scultura et architettura. Mildao: P.G. Ponzio,
1585.

» Marani expde sua opinido a respeito na segunda nota de seu artigo Per il Giampietrino: nuove analisi nella
Pinacoteca di Brera e un grande inedito. In: Raccolta Vinciana, Faciculo XXIII. Milano, Castelo Sforzesco,
1989, pg 33 a 55: “La Shell ¢ scettica sulla possibilita di far concidere il ‘Gianpietrino’ citato da Leonardo
com il Giovanni Pietro Rizzi di cui parla il Lomazzo e di collegare a questo le opere pittoriche che vanno
sotto al nome del Giampietrino. Giovanni Pietro Rizzi ¢ infatti I’artista che stipula un contratto nel 1481 con
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pesquisa. Contudo, foi possivel ampliar o campo de investigacdo a respeito deste artista a
partir de dados até agora ndo contestados. Comecemos, portanto, pela pintura da igreja de
Pavia. Esta obra ja foi atribuida a Bernardino Lanino (c. 1512- 1581) %% a Cesare da Sesto
27 ¢ Salai 2 (c. 1480 — 1524), antes de Giampietrino, apenas em 1879 29, quando os estudos
ao seu respeito comecgaram a ser ampliados. A pintura de Pavia registra em sua epigrafe a
inscricdo a respeito de sua encomenda por Lodovica Colletti, em razdo da morte de seu
marido, o cavaleiro heronimitano Giovanni Simone Fornari, falecido em 1506, data precoce
para a pintura (datada na epigrafe de 1521). O envolvimento de Giampietrino com esta
familia nos leva a cogitar uma outra possivel relacdo do artista: Simone Fornari (avd
paterno do falecido Giovanni) era conselheiro de Galeazzo Maria Sforza, tendo inclusive
Fornari lhe financiado uma consideravel quantia em 1475. Em troca deste servico, recebia
protecdao do governo Sforza, que foi estendida a sua familia, e depois corroborada por Luiz
XII, em 1500 durante o governo francés. Giovanni foi proclamado cavaleiro da Ordem

. .. 0 . . . cn
Hierosolimitana ** em 1494, na igreja de San Sepolcro em Jerusalém, na ocasido de uma

la Scuola di San Luca e che lavora per la Fabbrica del Duomo di Milano nel 1493, date che sembrano troppo
precocci rispetto alla cronologia tradizionalmente assunta per i dipinti del cosidetto Giampietrino. Tuttavia,
I’appunto di Leonardo citato nella nota precedente, riferisce di un ‘Gianpietro’ vivente verso il 1497-1500 e
che potrebbe proprio alludere, piu che al fantomatico Giampietrino, a Giovanni Pietro Rizzi”. (pg 34). / “A
Shell é cética quanto & possibilidade de coincidir o ‘Gianpietro’ citado por Leonardo, com Giovanni Pietro
Rizzi mencionado por Lomazzo e de relacionar a este as obras pictéricas que estdo ligadas ao nome de
Giampietrino. Giovanni Pietro Rizzi é na realidade o artista que estipula um contrato em 1481 com a Scuola
di San Luca e que trabalhava para a Fabbrica do Duomo de Mildo em 1493, data que parece muito precoce
em relagdo a cronologia tradicionalmente relativa as pinturas do chamado Giampietrino. Todavia, o
apontamento de Leonardo citado na nota precedente, refere-se a um Gianpietro vivo entre 1497 e 1500 e que
poderia propriamente aludir, mais que ao imagindrio Giampietrino, a Giovanni Pietro Rizzi”. (Tradugdo livre
da autora)

%% Atribuicdo primeiramente sugerida por Franceco Bartoli, em 1777 e depois registrada em MALASPINA,
Luigi. Guida di Pavia. Pavia, 1819

* MORBIO, Carlo. Storie dei munincipi italiani illustrate com documenti inediti, notizie biobibliographiche e
di Belle Arte, I, Milano, 1836, pg 128.

28 SACCHI, Defendente. Appendice. Bibliografia. In: Gazzetta Privilegiata di Mliano, 213, 31, julho 1836; pg
837

2 LUBKE, W. Geschichte der Ttalienischen Malerei vom vierten bis ins sechzehnte Jahrhundert, II, Stuttgart,
1879, pg 448.

% Vale observar que esta Ordem Hierosolimitana nio é aquela anteriormente mencionada — Ordem
Hieronimita - da qual Rizzoli fez parte e que era sediada na Igreja de San Cosma e Damiano, como
esclarecido por Luiz Motta. A primeira diz respeito aos fiéis naturais de Jerusalém, tendo Sdo Jodao Batista
como seu principal protetor. J4 a segunda representa os eremitas de Sdo Jer6nimo. Provavelmente
Giampietrino também tracou vinculo com a Hierosolimitana, pelo o que determinadas pinturas indicam, como
esta de Pavia.
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. N . . . A 31
viagem a Terra Santa, e posteriormente, em 1499, torna-se embaixador do rei francés 3,

Cabe-nos questionar a razdo do atraso registrado entre a morte do cavaleiro e a encomenda
da pintura. Podemos considerar duas possibilidades: a auséncia de Giampietrino para a sua
execugdo, visto que no ano de 1506 muitos leonardescos milaneses ainda circulavam por
outras rotas (o que também lhe conferiria consideravel destaque entre os artistas da Ordem
Hierosolimita) ou entdo a probabilidade da pintura ter sido destinada a outro artista, que por
razdes desconhecidas ndo a tenha executado, sendo assim transferida a Giampietrino.

Shell ** analisou as corporacdes académicas milanesas durante o Renascimento,
especificamente aquela a qual o nome de Rizzo aparece atrelado nas documentagdes
anteriormente mencionadas e também analisadas pela mesma autora. Devido as escassas
evidéncias que nos ajudem a entender o funcionamento da Scuola di San Luca, Shell amplia
sua pesquisa através de estudos comparativos com outras organizacdes académicas da
época. Sabe-se que havia quatro tipos de corporacdes: Collegio, Scuole, Universita e
Paratico, que se diferenciavam por vezes a partir de suas representacoes diretivas, podendo
estar mais coligadas ao governo ou a Igreja. Da Scuola di San Luca tem-se noticia de um

1 * que sugere o encontro dos membros de sua corporagdo

processo datado de 148
(contexto no qual se insere a primeira referéncia conhecida ao nome Giovanni Pietro Rizzo)
para submeterem o status da Scuola ao duque, podendo desta forma, eleva-la ao status de
Universita. A respeito das regras académicas pouco se sabe, mas segundo a autora, as
oficinas da Scuola de San Giuseppe determinavam que os entalhadores de madeira
devessem cumprir 0 minimo de cinco anos de experiéncia prévia com algum mestre a sua
matricula na Scuola e os artistas s6 poderiam ser contratados para um trabalho por
encomenda caso estivessem matriculados. Partindo deste principio, para que consideremos
que Giampietrino tenha realmente trabalhado para a Ordem Hierosolimita ou mesmo em
outras encomendas, devemos considerar que este tenha se formado em alguma Scuola

milanesa, e relembrando os documentos aqui expostos, estreitam-se as relagdes entre nosso

artista de interesse e o polémico Rizzo, atrelado a Scuola di San Luca.

31 GEDDO, Cristina. La Pala de Pavia del Giampietrino: Documenti sulla Committenza. In: Bollettino della
Societa Pavese di Storia Patria. Como — Litografia. New Press, 1995. Ano XCV. Nuova Serie, Volume
XLVII.

32 SHELL, Janice. The Scuola di San Luca, or Universitas Pictorum, in Renaissance Milan. In: Arte
Lombarda. Unione Stampa, Periddica Italiana: 1993/1; n° 104.

3 Ver documento 3, publicado em: SHELL, Janice. The Scuola di San Luca, or Universitas Pictorum, in
Renaissance Milan. In: Arte Lombarda. Unione Stampa, Periddica Italiana: 1993/1; n° 104; pg 89.
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Além destas evidéncias podemos adicionar um questionamento: no artigo Some
documents for Giovanni Pietro Rizzoli, Shell e Sironi ao se referirem ao primeiro

documento a ele relacionado, datado de 1508, declaram:

“At this time Rizzoli was unemancipated, and living with his father
Galeazzo in the parish of San Tommaso in cruce sicariorum in Porta
Cumana”. **

Se recordarmos, esta informagao a respeito do endereco do artista foi primeiramente
publicada por Motta na lista de reivindicacdo de 1481 dos quarenta e oito nomes de artistas

ligados a Scuola, referindo-se da seguinte forma:

“Mag Ioh. Petrus de Rixijs fil. Domini Autonij, P. Cum., paer S.
Thomae in terra Mara. Lavord al duomo di Milano nel 14927, %

Percebemos que, apesar de seu radicalismo em identificar ambos os nomes até
mesmo Shell sugere uma aproximacdo dos dois. Vejamos, desta maneira, como tais
informacdes a seu respeito, por mais escassas que sejam, nos ajudam a estudar a nossa obra

de interesse conservada no MASP.

** SHELL, Janice e SIRONI, Grazioso. Some documents for Giovanni Pietro Rizzoli: il Giampietrino? In:
Raccolta Vinciana. Fascicolo XXV. Milano: Castelo Sforzesco, 1993; pg 122. / “Nesta época Rizzoli ainda
ndo era independente, e morava com seu pai Galeazzo na paréquia de San Tommaso in cruce sicaroirum em
Porta Cumana’. (Tradugao livre da autora). Na traducdo de Shell e Sironi do documento mencionado (Archivi
di Stato di Milano, fondo Notarile, not. Battista Bossi, f. 3151), encontramos o termo “emancipado”. Podemos
aqui considerar o emprego desta expressdo em relacdo a ligacdo do artista com seu pai, por ainda ndo possuir
um endereco proprio e ndo necessariamente em relagdo a idade do mesmo, tampouco por razdes profissionais.
No documento que segue (traduzido na nota 35) sugere que Petrus de Rixijs trabalhou para o duomo de Mildo
em 1492, data anterior ao documento que se refere a sua emancipacdo (1508). No documento datado de 1509
(ver pagina 9) ja encontramos a men¢do da compra da paréquia em Monacos, onde também afirma que ainda
assim o pintor continuou a morar com seu pai até 1511. E por fim, entre os anos de 1524 e 1529 ¢ apresentado
como Magistro Jo. Pietro Rizzoli (traduzido na nota 21), o que lhe confere maior autonomia.

> Annali, appen. II, 218. Publicado e comentado em: MOTTA, Emilio. L universita dei pitori milanese nel
1481 con altri documenti d’arte del Quattrocento. In: Archivo Storico Civico di Milano, / “Mag. Ioh. Petrus
de Rixijs, filho de Domini Autonij, Porta Cumana, paer S. Thomae em terra Mara. Trabalhou no duomo de
Milao em 1492”. (Tradug@o livre da autora).
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I. GIAMPIETRINO: CONHECENDO SEU CENARIO PRODUTIVO

Introduzidas as polémicas questdes a respeito da identidade de Giampietrino
veremos neste capitulo o seu cendrio produtivo. Pautaremos nossa andlise primeiramente a
partir da comparacdo entre o 1éxico de obras executadas por Leonardo da Vinci em Mildo, e
as pinturas do inicio da carreira de Giampietrino; e posteriormente tentaremos expandir 0s
parametros deste pintor, avaliando tanto outras fontes artisticas italianas como também as

do norte europeu, devido as constantes expansdes das fronteiras artisticas lombardas.

1.1 A ESCOLA DE LEONARDO DA VINCI EM MILAO E AS APROXIMACOES FORMAIS
ENTRE MESTRE E DISCIPULO

A mudanca de Leonardo para a capital lombarda em 1482 foi estimulada pelo
convite de Ludovico Sforza para quem trabalharia como engenheiro e arquiteto nas
organizacdes militares do duque. Sua primeira oficina era formada por pelo menos trés
discipulos: Marco d’Oggiono, Boltraffio e Gian Giacomo Caprotti, o conhecido Salai,
como consta no relato de Leonardo a respeito da sua conturbada chegada no atelié 30,
Apesar de sabermos que estes trés artistas trabalharam para ele ao longo de 1490,

desconhecemos com que extensdo e dedicacdo isso aconteceu. E provavel que Boltraffio e

3% “Jacomo venne a stare com meco il di della Maddalena nel millequattrocentonovanta, d’eta d’anni 10...
ladro, bugiardo, ostinado, ghiotto. 1l di seguente andai a cena con Jacomo, Andrea e detto Jacomo... a di 7 di
settembre rubo uno graffio, di valuta di 22 soldi, a Marco che stava con mecco, il quale era d’argento e
tolseglilo dal suo studiolo, e poi che detto Marco n’eebe assai cercato, lo trovo nascosto in nella casa di detto
Jacomo... Item ancora a di 2 d’aprile, lasciando Gian Antonio uno graffio d’argento sopra uno suo disegno,
esso Giacomo gli o rubo, il qual era di valuta di soldi 24, lira 1, s. 47 / “Jacomo [Salai?] se juntou a mim no
dia de Santa Madalena em 1490, com dez anos... ladrdo, mentiroso, obstinado, glutdo. No dia seguinte, eu fui
jantar com Jacomo, Andrea [Soldrio ?], e ele disse que Jacomo... no dia 7 de setembro roubou uma ponta de
prata no valor de 22 dinheiros de Marco [d’Oggiono?], que estava morando comigo, e o pegou de seu estidio,
e quando disse que Marco procurou por ela durante muito tempo, a encontrou escondida na caixa de Jacomo...
Novamente no dia 2 de abril Giovan Antonio [Boltraffio?] deixou sobre um de seus desenhos uma ponta de
prata e Jacomo a roubou, e custava 24 dinheiros”. (Tradugfo livre da autora) Citacdo do Cédice Atlantico
encontrada em: MARANI, Pietro C. Leonardo e i Leonardeschi a Brera. Firenze: Cantini Edizioni d’Arte
Spa; 1987.
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Marco d’Oggiono ja exercessem outras atividades e, portanto, possivelmente consagrados
no meio milanés, participavam paralelamente das oficinas. Logo depois dessa primeira
formacdo também temos noticia da presengca de Francesco Melzi (c. 1491 — 1570) e
Giampietrino. Apesar de Shell ndo identificar Giampietrino com Giovanni Pietro Rizzo
devido a datacdo antecipada do segundo, a mesma autora em outro artigo a ser visto 37
sugere que excetuando Salai é muito provédvel que os demais discipulos tenham ingressado
na oficina de Leonardo com certa experiéncia de aprendizado, como Marco d’Oggiono e
Boltraffio.

Em 1483 foi feita a encomenda do altar da Igreja de Sdo Francisco, em Mildo, a
Leonardo e aos irmdos de Predis, pela Confraria Imaculada Conceicao, tendo o mestre se
ocupado do seu nicho central, a Virgem das Rochas (Museu do Louvre). Entre os primeiros
anos da década de noventa, Leonardo se dedicou a segunda versdao desta mesma
composi¢do (Nattional Gallery, Londres), ao monumento eqiiestre a Francesco Sforza e a
Ultima Ceia (Santa Maria delle Grazie, Mildo). Percebe-se que as primeiras décadas na
capital lombarda foram de extrema importancia no que diz respeito as suas produgdes.
Como visto, é provavel que desta época coincidam os primeiros anos de atividade de seu
atelié. No entanto, dos artistas que se tem noticia que dele fizeram parte, principalmente
Boltraffio, Marco d’Oggiono, Salai e Giampietrino, sdo raros os trabalhos datados desta
fase inicial. Pode-se dizer que isto se deve possivelmente ao método de aprendizado
adotado por Leonardo, que repetia por vezes as atividades desempenhadas na oficina de
Andrea Verrocchio (1435 — 1488), registradas no Tratado da Pintura. Propunha exercicios
baseados na préatica da cOpia, tendo suas producdes como modelo e utilizando a técnica da
ponta de prata sobre papel tratado com p6 de osso colorido, chamado inossata, como
treinamento que antecedia o pincel sobre tela. A seguir pode-se conferir algumas de suas

reflexdes do Tratado da Pintura que abordam estas questoes:

7 SHELL, Janice. Marco d’Oggiono. In: The Legacy of Leonardo — Painters in Lombardy 1490 — 1530.
Milano: Skira Editore: 1998.
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Segunda Parte n°45: Quello che deve prima imparare il giovane

“Il giovane deve prima imparare prospettiva; poi le misure d'ogni
cosa; poi di mano di buon maestro, per assuefarsi a buone membra;
poi dal naturale, per confermarsi la ragione delle cose imparate; poi
vedere un tempo le opere di mano di diversi maestri; poi far abito a
mettere in pratica ed operare l'arte”. **

Segunda Parte n°46: Quale studio deve essere ne' giovani

“Lo studio de' giovani, i quali desiderano di professionarsi nelle
scienze imitatrici di tutte le figure delle opere di natura, dev'essere
circa il disegno accompagnato dalle ombre e lumi convenienti al sito
dove tali figure sono collocate”. *°

Segunda Parte n°47: Quale regola si deve dare a' putti pittori.

“Noi conosciamo chiaramente che la vista ¢ delle pia veloci
operazioni che sieno, ed in un punto vede infinite forme; nientedimeno
non comprende se non una cosa per volta. Poniamo caso, tu, lettore,
guardi in una occhiata tutta questa carta scritta, e subito giudicherai
questa esser piena di varie lettere, ma non conoscerai in questo tempo
che lettere sieno, né che vogliano dire; onde ti bisogna fare a parola a
parola, verso per verso, a voler avere notizia d'esse lettere. Ancora, se
vorrai montare all'altezza d'un edifizio, converratti salire a grado a
grado, altrimenti sara impossibile pervenire alla sua altezza. E cosi
dico a te che la natura volge a quest'arte: se vuoi aver vera notizia
delle forme delle cose, comincierai dalle particole di quelle, e non
andare alla seconda, se prima non hai bene nella memoria e nella
pratica la prima. E se farai altrimenti, getterai via il tempo, o
veramente allungherai assai lo studio. E ricordoti che impari prima la
diligenza che la prestezza”. 40

* DA VINCI, Leonardo. Trattato della pittura. Introduzione e apparati a cura di Ettore Camesasca. la ed.
Milano : TEA, 1995. / “Aquilo que os jovens devem antes estudar: Os jovens devem antes estudar a
perspectiva; depois o tamanho de cada coisa; depois as habilidades de um bom mestre, para se habituar ao
bom manuseio; depois do natural, para confirmar a 16gica das coisas estudadas, depois ver por um tempo as
obras executadas por diversos mestres e depois se acostumar a por em pritica e executar a arte” (Traducdo
livre da autora)

% DA VINCI, Leonardo. Trattato della pittura. Introduzione e apparati a cura di Ettore Camesasca. la ed.
Milano : TEA, 1995 / “Em qual oficina os jovens devem estar: O estidio dos jovens, os quais desejam se
profissionalizar nas ciéncias da imitacfio de todas as figuras das obras da natureza deve ter como propésito o
desenho acompanhado das sombras e luzes de acordo com o lugar onde tais figuras estdo localizadas”.
(Tradugdo livre da autora)

“ DA VINCI, Leonardo. Trattato della pittura. Introduzione e apparati a cura di Ettore Camesasca. la ed.
Milano : TEA, 1995. / “Quais regras devem ser dadas aos pintores iniciantes: Sabemos claramente que a vista
€ a operacdo mais veloz que possuimos, € em um ponto vemos infinitas formas; nada se entende se ndo uma
coisa de cada vez. Tomemos um caso, vocé leitor, olhe de relance toda a escrita dessa carta, e rapidamente
notard que estd cheia de letras variadas, mas ndo conhecerd logo que letras sdo, nem o que querem dizer, o
que serd necessario ler palavra por palavra, verso por verso, se quiser saber a mensagem desta carta.
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Analisando tais passagens, percebemos que o conceito metodoldgico de Leonardo
parte de algumas premissas bdsicas, entre elas a divisdo do ensino em diferentes elementos
pictdricos, iniciado na perspectiva e na proporcdo das partes. Recomenda que o
entendimento da forma inteira se dé a partir de suas particulas, de seus detalhes. A
percepcao minuciosa da natureza estaria, portanto, diretamente relacionada ao exercicio de
sua memorizagdo, a forma s existiria na sua mais perfeita simetria e propor¢do depois que
a sua imagem mental corresponder a natural. E o melhor método de alcance deste
conhecimento seria para Leonardo o desenho que aperfeicoa a ciéncia da imitagao. Apesar
de parecer um método rigoroso por propor o alcance de uma suposta precisdo formal
baseada na copia e na sua pratica exaustiva, seu conceito de perfeicao estava muito distante
daquele que predominava tanto na cultura lombarda quanto na florentina e nos contatos
estabelecidos entre esta e as produgdes nordicas, principalmente através de Hugo van der
Goes (c. 1440 — 1482) *'.

A precisdo linear ndo era mais somente aquela que pudesse executar um circulo de
perfeitas proporcdes a olho nu como bem percebido tanto nos detalhes da cultura pictérica
nérdica, cada vez mais imbuida no cendrio artistico italiano, quanto na discussdao em torno
do disegno como a prética artistica mais préxima a atividade intelectual em contraposi¢do a
cor. Leonardo pensava o desenho como estimulo da percep¢do das propor¢des e
principalmente do movimento das formas, como um estudo da ci€ncia do olho. Uma idéia
de precisdo mais préxima do objetivo de um desenvolvimento do olhar e ndo de uma
rigidez formal, a linha seria a iminéncia da composi¢do e seu contorno, movimento gerador
de vida e ndo delimitador espacial. A proposta do exercicio era justamente tornar o ato da
criacdo mais livre de qualquer formalidade pré-determinada, estimular a criatividade
através da familiaridade do seu tema, ou seja, a copia como método de desenvolvimento da
técnica e ndo como finalidade. Na segunda parte do tratado Leonardo insiste na importancia

da expressividade individual, o que corrobora esta idéia:

Novamente, da mesma forma, se quiseres subir até o topo de um edificio, te conviria ir degrau por degrau, de
outra forma, serd impossivel alcangar o seu topo. E assim lhe digo que a natureza se dirige a esta arte: se
quiser ter a verdadeira idéia das formas das coisas, comegard pela particula das mesmas e ndo passard para
uma segunda fase se antes ndo guardar bem na memoria e na préitica a primeira. E se ndo o fizer, perderd seu
tempo, ou realmente desperdicard trabalho em seu estidio. E o lembro de estudar primeiro com aten¢do do
que com pressa”. (Tradugdo livre da autora)

*l Um dos artistas mais destacados por Paul Hills no artigo Leonardo and the Flemish Paintings. In: The
Burlington Magazine, Vol. 122, n® 930; setembro 1980, como um dos principais contatos entre Leonardo e a
arte flamenga.
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Segunda Parte n°78: Dell'imitare pittori.

“Dico ai pittori che mai nessuno deve imitare la maniera
dell'altro, perché sara detto nipote e non figliuolo della natura;
perché, essendo le cose naturali in tanta larga abbondanza,
piuttosto si deve ricorrere ad essa natura che aimaestri, che da
quella hanno imparato. E questo dico non per quelli che

desiderano mediante quella pervenire a ricchezze, ma per quelli

che di tal arte desiderano fama e onore”. *?

Os anos que antecederam a ultima década do século XV ndo significaram, portanto,
uma fase pouco produtiva para os leonardescos, mas provavelmente de dedicacdo ao estudo
do desenho como pratica metodoldgica que precedia o pincel sobre a tela. No entanto, se
consideramos as datas analisadas nos documentos supracitados, podemos recordar que se
todas aquelas evidéncias se referiam a Giampietrino este ja anunciava seus estudos desde
1481, o que nos leva a pensar que ao entrar no ateli€ de Leonardo deveria ter cerca de vinte
anos (considerando que para ter assinado uma procuragdo contra a Scuola di San Luca em
1481, ja deveria ter iniciado minimamente sua fase mais independente). Maria Tereza
Fiorio **, a partir de uma tumba dedicada a Boltraffio na igreja de San Paolo in Compito,
em Mildo na qual informa ter o artista morrido aos 49 anos e nascido em 1467, conclui que
durante a oficina em 1490 teria cerca de 24 anos, uma idade que regula com a estipulada de
Giampietrino assim como a de Marco d’Oggiono. Janice Shell ** caracteriza a presenca
tanto de Boltraffio quanto de d’Oggiono neste ateli€ como uma relacdo mais informal de
ambos com Leonardo, que seria diferente daquela que o mestre teria com Salai, certamente
mais inexperiente provavelmente ndo desfrutando assim da autonomia dos demais. No
entanto, o objetivo de sua oficina parecia bem diddtico e a presenga de artistas mais

experientes pode ser justificada através de uma preocupacao de Leonardo em estabelecer

“2 DA VINCI, Leonardo. Trattato della pittura. Introduzione e apparati a cura di Ettore Camesasca. la ed.
Milano : TEA, 1995. / “Sobre imitar pintores: Digo aos pintores que nunca devem imitar a maneira do outro,
porque este serd dito neto e ndo filho da natureza; porque justamente sendo as coisas naturais tdo abundantes,
deve-se antes recorrer mais a natureza do que aos mestres, que ja a estudaram. E digo isso ndo para aqueles
que pretendem através dela alcancar a riqueza, mas para os que desta arte objetivam fama e honra”. (Traducdo
livre da autora)

* FIORIO, Maria Teresa. Giovanni Antonio Boltraffio. In: The Legacy of Leonardo — Painters in Lombardy
1490 — 1530. Milano: Skira Editore: 1998.

* SHELL, Janice. Marco d’Oggiono In: The Legacy of Leonardo — Painters in Lombardy 1490 — 1530.
Milano: Skira Editore: 1998.
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uma adaptacdo mais acelerada no novo cendrio produtivo do qual comecava a fazer parte,
longe dos seus clientes ja conhecidos de Florenca.

Tal experiéncia dos leonardescos € pressuposta principalmente através de registros
de algumas encomendas e da presenca de aprendizes que os acompanhavam em seus
ateliés. No caso, destacam-se Marco d’Oggiono e Giampietrino, tendo o primeiro adotado
Protasio Crivelli como seu aprendiz em 1487 e o segundo Ugo da Faiate e Giovanni
Francesco Boccaldoli, em 1508 e 1517, respectivamente.

As obras relacionadas a Giampietrino nao sao assinadas e tdo pouco nos deixaram
registros de suas encomendas, consistindo portanto, em atribui¢des, no entanto, estas nos
ajudam a entender a cronologia produtiva deste artista e principalmente a contextualiza¢io
da pintura do MASP. Seu primeiro grupo de pinturas consiste do inicio do século XVI, a
partir de uma data que ja havia conhecido as invasdes francesas em Mildo, tendo inclusive
esta corte ja se estabelecido na cidade. Devido a alianga tracada entre Mildo e o imperador
alemao Maximiliano I também foram estreitadas as relacdes com a Franga. No entanto, com
a morte do rei franc€s Carlos VIII, Luiz XII, descendente do primeiro duque de Mildo,
assumiu o poder e invadiu a capital lombarda em 1498. Com este colapso da dinastia Sforza
a virada do século milanesa foi marcada por radicais mudangas. Leonardo em companhia
de seu amigo Luca Pacioli * teria abandonado a cidade em direcdo a Mantova, seguindo
para Veneza e posteriormente Florenca em 1500. Além do mestre, a cidade foi abandonada
por diversos outros artistas relacionados a corte. No entanto, as mudangas mais
significativas ndo estavam tdo atreladas as questdes politicas, uma vez que a presenga de
Ludovico Sforza ainda permaneceu forte durante os primeiros anos de dominagdo,
principalmente até abril de 1500, data da sua ultima captura por parte dos franceses, como
forma de controle das rebelides milanesas, mas sim ao cendrio artistico que enveredava por
uma fase de acimulos de novas experiéncias. Leonardo retornou a Mildo apenas em 1506,
quando a crise politica apontava uma maior estabilidade. Muitas sdo as produgdes
pictoricas de Giampietrino que datam desta época de transicao politica e principalmente dos

momentos que a sucederam.

45 . L. . . . . .
Monge franciscano, matemético e amigo de Leonardo da Vinci que ilustrou uma de suas mais famosas
publicagdes De Divina Proportione, do inicio do século XVI.
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Pietro Carlo Marani € um dos historiadores da arte que mais destacam as relacdes
pictéricas entre Giampietrino e Leonardo. Em seu artigo *°, nos apresenta os resultados de
uma série de estudos executados com a ajuda de raios-X, infravermelho e reflexografia das
obras atribuidas ao artista das quais aqui nos ocupamos. Tais andlises permitiram Marani
destacar as peculiaridades deste pintor, a sua maniera pictorica. Nos estudos da Madalena
de meia figura, da Pinacoteca di Brera, percebeu o abundante uso de pigmento branco para
a constru¢ao sumadria de volumes, melhor definidos depois com a veladura, uma técnica que
segundo o autor foi muito explorada entre todos os leonardescos. Com a reflexografia, foi
possivel notar o detalhado processo grifico que antecede a aplicagdo cromadtica e nesta
andlise o autor chama atencdo para a mao esquerda de Madalena que provavelmente usou
um cartdo para transportar seu rascunho a tela, uma vez que parece consistir em uma
derivacao direta da mesma mao do retrato de Cecilia Gallerani, de Leonardo. Mas a
semelhanca com seu mestre florentino ndo se limita a familiaridade das formas, pois
também se faz presente na vivacidade do disegno que elabora a composi¢cdo pictdrica a
partir dos incansaveis rascunhos gréficos que fornecem movimento a pintura.

Marani notou os diversos tracos que experimentam trés posicoes diversas de
Madalena. O seu tratamento revelado pela reflexografia aponta também muitas
semelhancas particulares ao tratamento utilizado na pintura da Ultima Ceia (Royal
Academy, Londres). Da outra Madalena, da Pinacoteca de Brera, percebeu sobre o vasinho
apoiado a abreviacdo “C” (ou “G”) e “R”, talvez a primeira assinatura ja vista do artista. Da
pintura conservada no MASP pouco se sabe a este respeito, uma vez que nunca passou por
processos semelhantes de andlise. A aproximacdo formal da mesma a autoria de
Giampietrino e a familiaridade com Leonardo fica no campo das andlises a olho nu. Mas
mesmo com esta limitacao, as suas relagdes nao sao dificeis de serem percebidas.

Carlo Pedretti hd pouco tempo anunciou sua desconfianca quanto a pintura atribuida
a Giampietrino, Madalena (figura 4), pertencer a Leonardo, pois apesar de consistir em
uma obra com as qualidades do nosso artista, tecnicamente ela iria muito além de sua
capacidade. A feicdo de Madalena e a representagdo do nu sdo talvez os elementos que

mais fazem conexdo com Giampietrino. Entretanto, a imida paisagem que ocupa todo o

“ MARANI, Pietro Carlo. Per il Giampietrino: Nuove analisi nella Pinacoteca di Brera e um grande inedito.
In: Raccolta Vinciana. Fasciculo XXIII. Milano: Castelo Sforzesco, 1989.
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cendrio, o controle da pigmentacdo que se expande dos seus dsperos cabelos, ao pesado
drapejamento do manto vermelho e ao delicado véu transparente aponta uma relagdo com
Leonardo, mas também com a producdo pictérica dos transitos das linguagens formais
estabelecidos, sobretudo em Veneza, entre artistas italianos e aqueles que chegavam do
norte europeu, incluindo Leonardo da Vinci que experimentou a estadia veneziana na
virada do século. Esta pintura, datada de 1515 aponta nido apenas a relacdo entre
Giampietrino e seu mestre, mas inclusive denuncia tais tendéncias pictoricas, observadas
também na pintura do MASP.

Atribuindo ou ndo a Giampietrino, a pintura nos ajuda a observar a ligacio entre o
mesmo e seu mestre, a perceber as reminiscéncias formais do produtivo convivio e a
direcdo tracada no seu trajeto mais autdbnomo, e a entender como a peculiar atmosfera de
Leonardo, abarcada em amplas paisagens narrativas, tem seu lugar ocupado na pintura do
MASP por um cendrio declaradamente interno, sendo o exterior representado apenas por

uma pequena fresta da janela.

R PR

ra-.;..h__

Figura 4
Madalena
colecdo privada
Leonardo — Giampietrino (?)
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12 A VIRGEM AMAMENTANDO O MENINO E SAO JOAO BATISTA CRIANCA EM
ADORACAO PARA ALEM DO LEONARDISMO LOMBARDO

A datagdo da pintura Virgem amamentando o Menino e Sdo Jodo Batista criangca
em adoragdo apontada entre 1500 e 1520 por Luiz Marques no Catilogo do MASP g
justificada pelo motivo desta ndo se tratar de uma “derivacao stricto sensu” de Leonardo da
Vinci. Este arco temporal abarca um periodo milanés menos intenso na vida do mestre
florentino, uma vez que depois de ter deixado a cidade em 1499, seus regressos tornaram-se
mais espordadicos a partir de 1506, levantando assim a possibilidade de se tratar de uma
época de contato menos efetivo entre o mestre e seu discipulo. Tal datagdao implica em duas
principais questdes: o leonardismo evidente no qual a figura de Giampietrino € sempre
pautada, adicionado a uma possivel expansdo das fronteiras pictdricas que considera novas
articulacdes simbolico-formais tracadas pelo artista, as quais o préximo capitulo se dedicard
a estudar.

Os personagens da pintura do MASP parecem consistir em derivacdoes de
determinadas composi¢des de Leonardo, principalmente da Virgem das Rochas (Louvre)
que segundo Michael W. Kwakkelstein * teria sido pintada a partir de modelos escultéricos
de argila que possivelmente tornaram-se objetos de estudo de seu atelié. A feicdo da
Virgem, a posicao de Sdo Jodo Batista e o gesto do Menino da pintura de Leonardo tragam
fortes semelhangas com a do MASP. Esta mesma proximidade formal aparece entre os
demais leonardescos.

Nas representacdoes do modelo do Menino, variando por vezes apenas o angulo de
seu posicionamento de acordo com a harmonia compositiva, podemos destacar a Madona
com Menino, de Bernardino de’Conti (Pinacoteca do Castelo Sforzesco); Madona com
Menino, Sdo Jodo Batista e Sdo Sebastido, de Boltraffio (Louvre); outra de mesmo tema e

autoria conservado em Budapeste (Szépmiivészti Mizeum); e também Madona com

* MARQUES, Luiz. (coordenacdo geral). Catilogo do Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand.
Arte Italiana, 1998.

* KWAKKELSTEIN, Michael W. The use of sculptural models by Italian renaissance painters: Leonardo da
Vinci’s Madonna of the Rocks reconsidered in light of his working procedures. In: Gazette des Beaux-Arts.
6°Période, Tome CXXXIII; 1999.

35



Menino e Sdao Jodo Batista, de Cesare da Sesto (Museu Nacional de Arte Antiga de
Lisboa). A mesma alusdo formal ocorre com a figura da Virgem, no entanto, esta parece
limitar-se mais aos seus tragos faciais e seu cabelo, como notamos em um estudo em ponta
de prata de uma cabeca de mulher, atribuido a Boltraffio (Windsor Castle); no Estudo de
cabegca de uma jovem, de Giampietrino (Gabinetto disegni e stampe degli Uffizi); ou entdo
em duas Madonas, de Boltraffio (National Gallery de Londres e Chatsworth). Quanto as
semelhangas encontradas na figura de Sdo Jodo Batista, pode-se apontar a de Bernardino
Luini (National Gallery, Londres) e a pintura atribuida a Giampietrino que aqui analisamos.
Esta, por sua vez, retine os trés modelos aqui mencionados: a fei¢cdo da Virgem e o desenho
de seu cabelo tracam uma referéncia direta a Virgem das Rochas (Louvre), de Leonardo,
assim como a tor¢ao gestual do Menino, apesar de se encontrar um pouco mais deitado e a
posicdo ajoelhada de Sao Jodao Batista, tratando-se, portanto, de uma compilagdo das
tendéncias formais experimentadas pelos leonardescos depois de estabelecido o impacto
gerado por esta referéncia pictrica em Mildo. Tais semelhangas vao de encontro a datacao
de Luiz Marques que tal pintura carrega consigo uma carga estética pés 1480, uma vez que
ja apresenta uma considerdvel familiaridade com as novidades estéticas anunciadas por
Leonardo no cendrio artistico milanés.

Que qualidades formais, portanto, aproximariam a pintura em andlise ao periodo
compreendido entre a virada do século e as primeiras décadas do Cinquecento? Para ajudar
a responder esta pergunta, vale tracar uma andlise comparativa entre a mesma € um grupo
de obras atribuidas a Giampietrino e datadas do mesmo periodo: trés de motivos pagaos -
Leda (Staatliche Museen, Kassel — figura 5); Ninfa Hegéria (Brivo Sforza, Mildo — figura
6) e Sophonisba (Borromeo Collection, Isola Bella — figura 7); e duas de motivos religiosos
— Madona das cerejas (Rob Smeets Collection, Mildo — figura 8) e Madona com Menino
(Galeria Borghese, Roma — figura 9). Do primeiro grupo temos fortes referéncias a
Leonardo a comecar pela Leda, datada entre 1505 e 1510 o que nao nega ser uma
derivacdo das Ledas ajoelhadas de Leonardo (Devonshire Collection, Chatsworth e
Museum Boijmans Van Beuningen, Rotterdam), que também apontam semelhangas com o0s

tracos compositivos da Ninfa Hegéria, datada da mesma época. As fei¢cdes femininas de

¥ SHELL, Janice. Marco d’Oggiono. In: The Legacy of Leonardo — Painters in Lombardy 1490 — 1530.
Milano: Skira Editore: 1998.
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todas as quatro pinturas aqui analisadas (incluindo neste primeiro grupo a pintura do
MASP) apresentam forte semelhanga, assim como o brilho da pigmentacdo da carne. A
figura de Sao Joao Batista (MASP) poderia ser substituida por qualquer um dos filhos da
Leda, assim como a fresta de paisagem desta mesma pintura parece anunciar a ambientacao
onde Leda e Ninfa Hegéria se encontram. H4 embutido nestas composicdes um claro
conhecimento da forca expressiva dos olhares de seus personagens evidenciados tanto nos

vetores tracados das composicdes de Kassel e do MASP, quanto na determinagdo do fixo

olhar para nés espectadores notada também na de Kassel e da Brivo Sforza.

| Figura 6

Eigilura > Ninfa Hegéria

eda Brivo Sforza (Milao)
Staatliche Museen (Kassel) Giampietrino
Giampietrino
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Figura 7 Figura 8

Sophonisba Madona das cerejas
Borromeo Collection (Isola Bella) Rob Smeets Collection (Milao)
Giampietrino Giampietrino

Figura 9
Madona com Menino
Giampietrino
Galleria Borghese
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Enquanto deste primeiro grupo pudemos destacar relagcdes mais ligadas as escolhas
formais da composi¢do, no segundo grupo vamos um pouco além principalmente por se
tratarem de obras religiosas de teméticas coincidentes. Todas as trés demonstram elevada
familiaridade com a simbologia do hortus conclusus (a ser abordada posteriormente)
destacando a oposicdo das ambientacOes interna e externa através ndo apenas da presenca
da paisagem revelada pela janela ao fundo, mas, sobretudo no investimento de uma
interioridade quase uterina, marcada pela relacdo materna entre a Madona e o Menino
envoltos por pesados drapejamentos do cortinado e de suas vestimentas. Nas pinturas da
Galeria Borghese e do MASP a representacio da amamentacdo reforca esta idéia. Em
ambas o seio materno exposto por uma fenda do vestido introduz a tematica da Virgo
Lactans, extensamente explorada entre os leonardescos e que serd vista posteriormente
ainda neste estudo. No entanto, a paisagem da primeira em muito se difere da segunda, uma
vez que aponta maiores referéncias a cultura figurativa do norte europeu devido a uma
maior defini¢do linear de suas formas, diferenciando com clareza cada elemento da
paisagem, enquanto que a outra ainda estd mais atrelada as tumidas perspectivas
leonardescas. Duas outras pinturas do artista nos ajudam ainda mais a corroborar essa
datacdo: Madona com Menino, Sdo Jeronimo e Sdo Jodo Batista (Ospedaletto Lodigiano) e
uma de mesmo tema da Igreja de San Marino, em Pavia. A idéia de interioridade € ainda
mais fortalecida na primeira obra principalmente devido a espacialidade cénica que nao se
limita a polaridade do dentro x fora, marcada pelo investimento no ladrilhado e na
centralizacdo da janela que anuncia a paisagem na composi¢do, mas introduz também um
plano intermedidrio entre estes pOlos onde representa uma escada a esquerda e um
tabernidculo a direita. Na segunda obra a cena localiza-se em ambientagdo externa, no
entanto, hd um elemento de elevada importancia: o cortinado, que a0 mesmo tempo em que
parece proteger os personagens sagrados criando uma ambientacdo mais intimista € menos
exposta, esconde as ruinas do templo pagdo invadidas pelos santos cristdos. Na pintura de
Ospedaletto Lodigiano esta mesma cortina verde envolve as colunas do taberniculo,
aludindo a idéia de protecdo, uma simbologia que se repete na pintura do MASP. Sabe-se

150

que o retdbulo de San Marino estd datado de 152 e David Alan Brown aproximou a de

50 114 . . . . . .

Ha uma inscricdo a respeito da encomenda e sua data na epigrafe na base da pintura: “Quod e vivis cedens
Jo(hannes) Simon Furnarius eques hierosol(imitanus) / extremo iniunxit voto piiss(imo) eius coniux Lodovica
Colleta / AC obsequentissimus filius Autonicus erecto hoc sacello dicatoque / dei parae Virgini hac icona
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Ospedaletto Lodigiano a década de 1520 1 a mesma época que a pintura do MASP foi
inserida.

Considerando, portanto, tais questdes e relevando as qualidades formais da pintura
analisada, que apresenta tanto relacdes voltadas as experiéncias acumuladas a partir das
novidades suscitadas pela presenga de Leonardo em Mildo, quanto um andncio da expansao
de seus didlogos artisticos incitados pelas migracdes advindas com a invasdo francesa,
poderiamos dizer que a datacdo que nos parece mais apropriada estaria compreendida no
periodo final do arco temporal de sua datacdo sugerida por Luiz Marques, isto &, a partir de
1520.

Mapeado mais cuidadosamente o contexto no qual a pintura do MASP se insere
podemos perceber as mudancas que as qualidades formais de sua produgao sofreram nesta
época. Pretende-se aqui entender o enriquecimento da forma de Giampietrino a partir da
crescente elaboracdo de uma maniera mais individual, menos pautada nas diretrizes de
Leonardo da Vinci, naquela suposta padronizacdo formal, jd& muito criticada entre o0s
historiadores da arte modernos, provocada pelo impacto das novidades apresentadas pelo
mestre florentino no meio milanés. E tentador assumir uma interpretacio romantica desta
vontade de superacdo da forma, de alargamento das fronteiras artisticas para além daquelas
introduzidas pelo mestre, procurando referéncias externas ao seu cendrio nativo. Entretanto,
nao podemos esquecer que muitos dos didlogos tracados por Giampietrino principalmente
depois das invasdes francesas, ja haviam sido estabelecidos por Leonardo, e por conta
disso, ao se mudar para Mildo levara consigo os resquicios destes contatos entranhados em
suas obras.

Paul Hills em seu artigo Leonardo and Flemish Painting °* afirma que desde as suas

producdes no atelié de Verrocchio, da Vinci ja havia estabelecido contato com outras

feliciter sacrosanctu(m) debitum / persolvebant / factum vides / 1521 die 21 decemb(ris)”. In: PRELLINI, C.
La chiesa di San Marino in Pavia. Note storiche e descrittive. Appendice all’Almanacco Sacro Pavese per
I’anno 1882; pg 30. Segundo Geddo (In: GEDDO), a epigrafe explica que a pintura foi encomendada para
absolver uma disposicao testamentdria do cavaleiro Giovanni Simone Fornari de sua mulher Ludovica Colletti
e do filho Autonico, e posta no local em 21 de dezembro de 1521

>l BROWN, David Alan. Leonardo e i leonardeschi a Brera. In The Burlington magazine. Milan, 1987.
GEDDO, Cristina. Le pale d’altare di Giampietrino: ipotesi per um percorso stilistico. In: Arte Lombarda,
1992, 2, data a mesma pintura entre 1516 e 1520, pois segundo a autora a paroquia de Ospedaletto Lodiginao,
onde a obra se encontra, foi construida pela familia Balbi entre estes mesmos anos. O que nos vale nesta
pesquisa € ter em mente que esta pintura provavelmente foi executada antes daquela do MASP, mas sem
muitos anos de diferenca.
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culturas, exemplificando através da pintura Estigmatizacdo de Sdo Francisco (Philadelphia
Museum of Art, Filadélfia), de Jan van Eyck (c. 1395 — 1441), cujas estratificacdes
rochosas da paisagem teriam influenciado o Batismo de Cristo (Galleria degli Uffizi,
Florencga), ou entdo a assombrosa expressao de Lazaro (Gallerie degli Uffizi, Florenca), de
Nicolas Froment (c. 1435 — c. 1486) e a clara antecedéncia nérdica de seus estudos
grotescos. Esta obra, segundo o mesmo teria sido levada a Itdlia em 1462, como presente a
Cosimo de Medici, possivel ocasido em que Leonardo a teria visto.

Outra possivel razdo desta expansdo formal de Giampietrino pode estar ligada as
determinagdes dos encomendantes de suas pinturas. Informagdes estas que desconhecemos
por falta de documentagdes. No entanto, sabemos que as encomendas sdo destinadas a
determinados artistas de acordo com suas habilidades e por mais que Giampietrino tenha
sido contratado a pintar novas temdticas e técnicas variadas das quais era acostumado a
executar, provavelmente buscou modelos inspiradores as suas producdes. E € nesta busca
que repousa o interesse desta pesquisa, que permitiu a expansdo da sua forma, que o
colocou frente as tais novidades que aqui tratamos.

O fluxo das linguagens artisticas entre o norte ¢ o sul da Europa intensificava-se
desde o século XV, como bem reparado por Maria Berbara a respeito do enorme impacto
que as produgdes de Memling (c. 1440 — 1494), Rogier van der Weyden e Petrus Christus
(c. 1410/20 — 1475/76) causavam mesmo “em uma Itdlia cada vez mais profundamente
convencida da solidez de sua vocacdo cldssica”. 33 Parece-nos ser, portanto, mais de acordo
com este clima cultural que Giampietrino buscava tragar suas escolhas formais, procurando
ndo revolucionar o cendrio artistico milanés, mas sim extrair a0 maximo dos contatos que
estabelecia. Percebemos os aspectos desta cultura nérdica absorvidos por Giampietrino,
provavelmente nao apenas a partir de seus proprios contatos, mas principalmente das obras
de Leonardo da Vinci, ja entranhadas no transito destas linguagens culturais.

Segundo Shell para analisarmos esta confluéncia formal nérdica na arte lombarda,

podemos remontar at¢é mesmo a um periodo anterior a chegada do mestre florentino.

32 HILLS, Paul. Leonardo and Flemish Painting. In: The Burlington magazine, Vol 122, n° 930, (setembro
1980), pg 608 a 615.

> BERBARA, Maria. Para enganar a vista exterior: um aspecto das relagdes artisticas entre Itdlia, Portugal
e os Paises Baixos durante 0 Renascimento. In: Anais ANPAP, 2007.
(http://ppgartes.files.wordpress.com/2007/10/anpap.pdf)
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Aponta vinculos ndo apenas entre artistas milaneses e do norte europeu, mas assinala o

interesse da prépria corte, na época ainda sob dinastia dos Sforza, pela cultura nérdica :

“... Flemish painting was far from unknown in Milan and Zanetto
Bugatto, renowned as a portraitist, had studied in Brussels with
Rogier van der Weyden. Some years earlier, around 1444, Francesco
Sforza’s half brother Alessandro, Signore di Pesaro, had in fact
commissioned a painting from the shop of van der Weyden. In the
central panel of the Sforza Altarpiece are depicted Christ on the
cross flanked by the Virgin and Saint John the Evangelist; keeling in
the foreground are Alessandro, Alessandro’s first wife Costanza, and
Costanza’s brother Rodolfo Varamo. [...] Antonello da Messina,
who had a strong Flemish orientation, was highly regarded in Milan
as well, so much so that an attempt was made to lure him to the city
to replace Zanetto upon the latter’s death in 1475”. >

Hills ¥ repara uma modificacdo da estrutura perspéctica de Leonardo, em Adoragcdo
dos pastores (Galleria degli Uffizi, Florenca). Os preceitos de Alberti % de fixacdo do
horizonte na altura dos olhos sdo abandonados dando lugar a uma nova perspectiva mais
panoramica, permitindo-nos observar a Madona ao centro de corpo inteiro. A pintura do
MASP repete esta estrutura, apesar de mais timida, mas ainda assim retratando a Virgem da
cabeca aos pés.

H4, no entanto, um elemento nesta pintura que pode aproximar ainda mais seu autor
as produgdes nérdicas. Sem assimilagdes precedentes a Leonardo, este elemento € quase

como uma citacdo literal desta referéncia cultural, sendo executado com poucas

3 « . a pintura flamenga estava longe de ser desconhecida em Mildo e Zanetto Bugatto, famoso como

retratista, estudou em Bruxelas com Rogier van der Weyden. Alguns anos antes, cerca de 1440, o meio irmdo
de Francesco Sforza, Alessandro, Senhor de Pesaro, encomendou uma pintura do ateli€ de van der Weyden.
No painel central do Retdbulo Sforza estdo retratados Cristo na cruz ao seu lado, a Virgem e sdo Jodo
Evangelista, ajoelhados em primeiro plano estdo Alessandro, sua primeira mulher Costanza com seu irmdo
Rodolfo Varamo. [...] Antonello da Messina que teve uma forte orientacdo flamenga, foi tdo altamente
estimado em Mildo também, que tentaram o seduzir a cidade para substituir Zanetto até a morte do mesmo em
1475” SHELL, Janice. Leonardo and the Lombard Traditionalists. In: The Legacy of Leonardo — Painters in
Lombardy 1490 — 1530. Milano: Skira Editore: 1998, pg., 83.

>3 HILLS, Paul. 1980

% Tais preceitos referem-se ao fundamento da perspectiva linear, como explicado por BLUNT, Anthony.
Teoria artistica na Itdlia 1450 — 1600. Tradugdo: Jodo Moura Jr. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001, pg 26. “Ele
até inventou um estratagema para registrar a aparéncia de uma tal intersecdo, ou seja, uma rede que o pintor
situava entre ele e o préprio objeto a ser pintado, € na qual poderia tracar com precisdo oS contornos que
surgiam através dela. Essa idéia da piramide que conduz o objeto visto ao olho € o fundamento da perspectiva
linear, de tal modo que a rede de Alberti é apenas um método para registrar a visdo correta de um objeto de
acordo com a perspectiva linear...”
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modificagdes: a fresta da janela que introduz a paisagem do quadro. Sabemos que a
controvérsia entre a prevaléncia da cor ou do desenho, como discutido acima, apareceu no
Cinquecento sob diversos bindmios, como mao x cérebro; matéria x intelecto; mundano x
divino; e paisagem x figura. Dentro desta dltima os criticos da época dividiam os italianos
como os mestres da representacdo de figuras, sendo a paisagem uma vocagdo flamenga,

podendo ilustrar esta no¢do a seguinte frase de Lampsonius:

“Propria Belgarum laus est bene pingere rura; Ausoniorum,

homines pingere, sine deos. Nec mirum in capite Ausonius, sed

. 57
Belga cerebrum, Non temere in gnaua sertur habere manu’.

A importancia da paisagem € inegavelmente considerdvel, e mesmo nesta aparente
rivalidade com a figura, Giampietrino consegue investir em ambas as tradi¢des: na pintura
Sagrada Familia (Pinacoteca Ambrosiana — figura 10) hd uma evidente alusdo a Virgem
das Rochas de Leonardo e a0 mesmo tempo uma experimentacdo desta paisagistica nérdica
de ricas cores e detalhes, assim como a Sagrada Familia com Sdo Roque e Anjos Miisicos
(Pinacoteca Ambrosiana, Mildo — figura 11) e na pintura de Ospedaletto Lodigiano. Nestes
exemplos, percebemos a familiaridade de Giampietrino com o tema, variando por vezes
entre o investimento do sfumato leonardesco que aplica um esmaecimento cromdtico ao
demarcar o distanciamento dos planos e esta técnica mais propria da cultura nérdica que

parece ndo diferenciar a aplicacao da cor de acordo com a profundidade da cena.

7 «A gléria propria dos belgas é bem pintar os campos; a dos italianos, homens ou deuses; é por isso que se
diz, com razdo, que o italiano tem o cérebro em sua cabeca, e o belga, em sua mao”: (Traducdo Maria
Berbara) In: BERBARA, Maria. Anais ANPAP, 2007.

43



Figura 10
Sagrada Familia
Pinacoteca Ambrosiana (Milao)
Giampietrino

Figura 11
Sagrada Familia com Sdo Roque e anjos miisicos
Pinacoteca Ambrosiana (Milao)
Giampietrin
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Apesar de considerarmos que a carreira de Giampietrino tenha comecado antes
mesmo de suas atividades com Leonardo da Vinci provavelmente por volta da década de
1480, as primeiras produgdes a ele relacionadas sdo aquelas que ja indicam o contato entre
ambos. Como visto, é provavel que a razdo de suas primeiras obras conhecidas datarem
apenas a partir do inicio do século XVI tenha sido o método de ensino aplicado pelo seu
mestre. As incansdveis producdes grificas estavam mais proximas de consistirem em moto
mentale do que em simples schizzi °°, ou seja, os desenhos, a grande maioria em ponta de
prata, ndo se destinavam apenas ao refinamento do trago e do cdlculo de suas proporgdes,
mas sim, ao alcance da intrinseca forma . Estas primeiras atividades do atelié, portanto,
estavam muito voltadas aos estudos grificos que antecediam qualquer contato com pincel
sobre tela. Desta maneira, ponderamos que Giampietrino possa ter obtido nesta fase inicial
um contato maior com o desenho do que com as técnicas de aplicacdo cromdtica, se
inserindo mais no contexto toscano da idéia vasariana de disegno como pratica intelectual.
No entanto, perceberemos que o cromatismo receberd em suas produc¢des um novo lugar,
fazendo conviver na mesma obra a polémica discutida entre artistas e tedricos do tempo,

como Vasari ® que dizia ser o desenho o pai das trés artes, nomeando Michelangelo (1475

* No capitulo Leonardo’s Method for Working out Compositions. In: The Essencial Gombrich. Richard
Woodfield (editor). London: Phaidon, 1996, Gombrich explica a técnica compositiva de Leonardo da Vinci a
partir deste conceito fundamental do moto mentale que prioriza o esboco da forma (schizzi) como incitagcdo
criativa ao invés de objetivar o alcance da linha perfeita, como segue no trecho: “One can see that matters for
Leonardo is the moto mentale, and that he occasionally even resorts to a plain scrawl because his attention is
not on the bellezza e bonta delle... membra”. (GOMBRICH, 1996, pg 215) / “Pode-se notar que o que importa
para Leonardo é o moto mentale e aquilo que ele ocasionalmente ainda recorre a um pleno rascunho porque
sua atencdo ndo estd na bellezza e bonta delle... membra”. (Tradugdo livre da autora)

% GOMBRICH, 1996, pg 220, nos apresenta o conceito da intrinseca forma como um compromisso que
Leonardo determina entre um bom pintor e as formas da natureza, ndo considerando, portanto, que os tais
rascunhos (schizzi) bastem como fonte inspiradora na criacdo, devendo ser, portanto, combinados ao
conhecimento do tamanho e propor¢do dos exemplos que a natureza nos fornece.

% VASARI, Giorgio. Le Vite dei pitl eccellenti pittori, scultori e architetti. Edizione Giuntina, Capitulo XV,
Volume V, pg 111. “Perche il disegno, padre delle ter arti nostre architettura, scultura e pittura, procedendo
dall’intelletto cava di molte cose un giudizio universale simile a una forma overo idea di tutte le cose della
natura, la quale ¢ singolarissima nelle sue misure, di qui ¢ che non solo nei corpi umani e degli animali, ma
nelle piante ancora e nelle fabriche e sculture e pitture, cognosce la proporzione che ha il tutto con le parti e
che hanno le parti fra loro e col tutto insieme; e perch¢ da questa cognizione nasce un certo concetto e
giudizio, che si chiama disegno, si pud conchiudere che esso disegno altro non sia che una apparente
espressione e dichiarazione del concetto che si ha nell’animo, e di quello che altri si & nella mente imaginato e
fabricato nell’idea”. / “Porque o desenho, pai das nossas trés artes, arquitetura, escultura e pintura, procedendo
do intelecto extrai de muitas coisas um juizo universal parecido a uma forma, pode-se dizer de todas as coisas
da natureza, a qual é muito semelhante nos seus tamanhos, do qual estd ndo apenas nos corpos humanos e nos
animais, mas nas plantas ainda e nas construcdes, esculturas e pinturas, conhece a proporcao de tudo com as
partes e das partes com o todo e tudo junto; e porque desta cognicio nasce um certo conceito e juizo, que se
chama desenho, se pode concluir que esse desenho ndo seja outra coisa que nio uma aparente expressiao e
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— 1564) seu maior realizador; e Lodovico Dolce (1508 — 1568) " um dos que defendiam a
superioridade da cor devido a sua aproximac¢do as nuances da natureza, elevando Ticiano a
suprema expressdo desta forma.

Cristina Geddo ®® esquematiza o desenvolvimento da forma de Giampietrino em trés
momentos fundamentais: o primeiro representado pelo triptico de Ospedaletto Lodigiano,
situado até o segundo decénio do Cinquecento e ainda muito conectado a Leonardo e
Marco d’Oggiono; o segundo, pela pintura do altar da igreja de San Marino, em Pavia, a
Unica obra datada do pintor, 1521, marcando o seu interesse pelas novidades trazidas por
Cesare da Sesto; e o terceiro momento que se estende até o final da metade do século,
apresentando uma volta as raizes leonardescas. O triptico da primeira fase, atribuido a
Giampietrino por Suida *, é datado por Geddo entre os anos de 1516, quando a familia
Balbi construiu a paréquia onde a pintura se encontra ®, e 1520, um ano antes  datacio da
pintura de San Marino, de temdticas coincidentes. O seu leonardismo, destacado pela
autora, € corroborado quando pensamos na fei¢dao da Virgem das Rochas e na relacdo ludica
entre a Madona e seu filho como notado nos estudos para a Santa Ana (National Gallery,
Londres). A composicdo central do triptico ainda se mostra presa a um didatismo formal,
como se o artista ndo procurasse na natureza seus exemplos, mas sim no legado produtivo
de seu mestre e ateli€. A paisagem da janela denuncia esta ingenuidade da aplica¢do da
técnica, os planos de profundidade sdao excessivamente demarcados por diferentes texturas
e defini¢des lineares, passando do crespo arbusto, ao caminho sinuoso que conduz nossos
olhares a uma primeira arquitetura mais definida que a segunda ao topo, culminando na

representacdo da dltima montanha que enfatiza o sfumato leonardesco. A esta paisagem

declarac@o do conceito que existe no animo, e daquele que outros se fazem na mente imaginados e fabricados
na idéia”.

Vasari, nesta parte do livro, analisa a importancia do desenho nas trés formas artisticas, argumentando que
para a arquitetura € utilizado no projeto de construcdo, e por conta disso nao € nada além de linhas, uma vez
que a execugdo do projeto consiste em trabalho de carpinteiros e pedreiros e nao de arquitetos; na escultura, o
desenho permite a visualizagdo dos diversos angulos antes de iniciar a modelagem; e na pintura serve
principalmente para contornar as figuras, dando-lhes relevo.

® Lodovico Dolce escreveu em 1557 O Aretino, um didlogo sobre a pintura considerado um dos primeiros
textos a abordar os fundamentos da doutrina colorista, onde explicitaria sua idéia a respeito da arte do
colorido como a maior responsavel pela expressdo da carne, uma das mais dificeis representacdes. Ver A
Pintura. Textos essenciais. Vol. 9: O desenho e a cor. Jacqueline Lichtenstein (direcdo). Sdo Paulo: Editora
34, 2006.

“GEDDO, In: Arte Lombarda, 1992

63 SUIDA, W.E. Leonardo und sein Kreis. Miinchen, 1929; pgs 213, 214, 301.

# AGNELLL G. Lodi e il suo territorio nella storia, nella geografia e nell’arte. Lodi, 1917; pg 792.
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podemos comparar aquela do poliptico de Crespi de Marco d’Oggiono, Madona com
Menino, Anjos Miisicos, Santos e Doadores, do Musée de Beaux-Arts (emprestada hoje ao
Louvre — figura 12). A mesma ingenuidade notada na pintura de Giampietrino é aqui
percebida. Seus componentes naturais ou arquitetdnicos parecem consistir mais em
exercicios pictdricos do que em elementos que acrescentem importancia narrativa a cena,

além de sua perspectiva atmosférica ser ainda primadria, de aplica¢do abrupta, pouco suave.

Figura 12 .
Poliptico di Crespi Figura 13
. . .. Madona com Menino, Sdo Jodo Batista e

Madona com Menino, Anjos Miisicos, ~
Sdo Jorge

Santos e Doadores

Musée de Beaux-Arts (emprestada hoje
ao Louvre)

Marco d’Oggiono

Fine Arts Museums, Samuel H. Kress
Collection (San Francisco)
Cesare da Sesto

A segunda fase, representada pela pintura de Pavia desloca seu foco de atencdo,
segundo Geddo, para Cesare da Sesto, com cuja pintura Madona com Menino, Sdo Jodo
Batista e Sdo Jorge (Fine Arts Museums, Samuel H. Kress Collection, San Francisco —
figura 13) estabelece didlogo direto. Suas paisagens sd@o mais integradas a narrativa da cena
e percebemos um amadurecimento tanto da forma de Giampietrino quanto do uso da

simbologia em suas composigoes.
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A terceira fase, assinalada pela autora como um momento caracterizado por uma
volta as raizes de Leonardo, é comentada também em seu artigo que nos apresenta uma
nova obra atribuida a Giampietrino, o Ingresso em Jerusalém (acervo particular, vista pela
ultima vez em um mercado de antiguidades em Prato — figura 14), a respeito da qual
destaca:

“Il dipinto appare infatti sintomatico della difficolta del pittore di
innovare gli schemi di streto leonardismo in cui se era formato, ormai
in via di superamento in una data che non devrebbe precedere il quarto
decennio del Cinquecento, non potendo egli attingere alla cultura
lombrada preleonardesca, evidentemente avvertita come arcaica per
chi era cresciuto alla scuola del maestro fiorentino, e mantenendosi a

distanza tanto dalla sintesi operata da Bernadino Luini quanto delle

novita di Gaudenzio Ferrari”. ®

Esta dita falta de inovacdes, caracteristica deste periodo, segundo Geddo poderia ser
identificada nesta pintura a partir da repeti¢cdo de diversos elementos ja conhecidos, como
por exemplo, os gestuais e posi¢des dos apdstolos da Ultima Ceia e a feicdo de Maria na
pintura Adoragcdo do Menino com Sdo Roque em relagdo a mulher de chapéu vermelho.
Outro motivo da critica da autora refere-se também a sua dificuldade em elaborar
composi¢des articuladas com muitas figuras. A grande maioria das pinturas de
Giampietrino consiste em narrativas de poucos personagens, cenas mais intimas e de
interiores. Nesta, entretanto, o confuso esquema de distribuicdo de personagens do qual
Geddo se refere parece denunciar mais uma ansiedade do artista em capturar as grandes
tendéncias pictéricas do que em fechar-se em um retorno dos esquemas de Leonardo, como
assinalado pela autora. Podemos ponderar que Giampietrino pretendia compilar em uma
mesma pintura tanto as praticas desenvolvidas junto ao mestre florentino, quanto absorver
as novidades advindas com as composi¢des do norte europeu, que agregam um grande
nimero de personagens em um unico foco narrativo cénico. Como exemplo, podemos

pensar na producdo de Hugo van der Goes, que Leonardo conheceu como Lamentagdo da

63 GEDDO, Cristina. Um inédito ‘Ingresso a Gerusalemme’ del Giampietrino. In: PEDRETTI, Carlo. (editor)
Achademia Leonardi Vinci. Journal of Leonardo Studies & Bibliography of Vinciana. Volume X. Firenze:
Giunyi Publishing Group, 1997; pg 215. / “A pintura parece de fato sintomdtica da dificuldade do pintor de
inovar os esquemas de estreito leonardismo no qual se formou, ji em via de superacdo em uma data que ndo
deveria preceder o quarto decénio do Cinquecento, ndo podendo atingir a cultura lombarda pré-leonardesca,
evidentemente percebida como arcaica por quem cresceu na escola do mestre florentino, € mantendo-se
distante tanto da sintese operada por Bernardino Luini quando da novidade de Gaudenzio Ferrari”. (Tradugao
livre da autora)

48



morte de Cristo (Kunsthistorisches Museum, Viena — figura 15) e Morte da Virgem
(Groeninge Museum, Bruges — figura 16), que organizam seus personagens voltados ao
mesmo foco, o centro narrativo da obra, mas fornecendo a cada um deles uma importancia
ritmica na leitura da composi¢do, diferentemente da organizagdo apresentada nesta

composi¢do de Giampietrino.

Figura 14
Ingresso a Jerusalém
Colecao privada
Giampietrino
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Figura 15
Lamentagao da morte de Cristo
Kunsthistorisches Museum, Viena
Rogier van der Weyden

Figura 16
Morte da Virgem
Groeninge Museum (Bruges)
Hugo van der Goes
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Tal esquematizacao da trajetéria do pintor elaborada por Geddo nos ajuda a pensar
melhor a localizagdo temporal da pintura do MASP. J4 analisamos suas caracteristicas pos
1520 e aqui percebemos que o ano de 1540, data aproximada sugerida pela autora de
Ingresso a Jerusalém, seria avangada para a pintura conservada no acervo nacional. A
inquietacdo das formas de Giampietrino ainda ndo estava tdo acentuada, a assimilacdo das
novidades artisticas ainda se infiltrava em suas composi¢des de maneira mais suave através
de uma absor¢do controlada da técnica e do seu aprimoramento mais flexivel, uma
elaboracdo grafica da forma combinada ao seu enriquecimento cromadtico e as constantes
buscas simbdlicas para além das fronteiras estabelecidas por Leonardo em Mil3o.

Por mais que consideremos que a nossa pintura de interesse esteja melhor inserida
no contexto a partir da segunda década do Cinquecento, esta ndo estava distante dos ecos da
entdo reestruturacdo cultural lombarda da virada do século. De Giampietrino nao temos
nenhum documento que sugira ter se mudado para outra cidade ou mesmo viajado, seja
acompanhando seu mestre, seja por encomenda de trabalhos. Suas Unicas experiéncias fora
de Milao que se tem noticia sdo apenas em Ospedaletto Lodigiano e na cidade de Pavia,
onde executou as pinturas aqui referidas; Savona quando supervisionou o trabalho de
Andrea Corbetta; e Como, quando em 1517 estabeleceu contato com o abade Niccolo
Lampugnano. No entanto, ponderar a possibilidade de ter circulado por rotas mais distantes
ndo seria uma idéia incoerente, uma vez que além de ndo negar uma forte influéncia de
diversas fontes visuais, como aqui veremos, € provavel que tenha usufruido de uma rica e
intensa vida profissional. A tais razdes soma-se a constante circulagdo dos leonardescos
principalmente durante esta fase de redefinicdo das fronteiras formais dos artistas
lombardos no novo cendrio cultural que se organizava em Mildo. Sabemos que Boltraffio,
por exemplo, foi para Bologna; Marco d’Oggiono mudou-se para sua cidade natal Lecco e
posteriormente Savona, tendo antes disso trabalhado com Giovani Agostino da Lodi (ativo
entre ¢. 1467 — 1524) em Veneza entre os anos de 1495 e 1504; Francesco Napoletano
(ativo entre c. 1490 e 1520) também se deslocou para a capital véneta em 1501; além de

Andrea Soldrio que durante os anos de 1507 e 1508 encontrava-se na Franca.®

% Informacoes retiradas de: BORA, Giulio. I leonardeschi a Veneza: verso la ‘maniera moderna’. In:
Leonardo e Venezia. Bonpiani; 1992.; MATTHEW, Louisa C. Esperienze veneziane si artisti nordici:
annotazioni. In: Il Rinascimento a Venezia e la pittura del Nord ai tempi di Bellini, Diirer, Tiziano. A cura di
Bernard Aikema, Beverly Louise Brown. Bonpiani; 1999.
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Percebemos uma predilecdo destes artistas por Veneza e esta escolha pode ser
justificada pelo clima cosmopolita da cidade 67, que fez Aikema e Louise Brown a
destacarem dentre as demais cidades italianas que também expandiram suas fronteiras

culturais em relagao aos contatos estabelecidos com os paises do norte da Europa:

“It is obvious that the interest in northern art was not a
Venetian phenomenon... Throughout Italy — Ferrara, Florence,
Milan, Genoa and Naples were the most important centers... All of
the Italian cities mentioned above had important economic ties with
the major northern centers of commerce such as Bruges and
Augsburg... During the Renaissance Venice was one of the largest
city in Europe and consequently one of the busiest centers for all
levels of exchange, be they economic, cultural, or artistic. Its
strategic position between the North and the South as well the East
and the West, made it a cosmopolitan center open to influences of
the most varied kind.” ®®

Tendo Mildo se libertado a pouco tempo de dois séculos de dinastias dos Visconti
seguida dos Sforza, este destino parecia tentador. Tal migracdo, contudo, ja despontava
mesmo antes de Leonardo abandonar a capital lombarda. Uma das primeiras viagens que se
tem noticia é a de Andrea Solario que em 1490 acompanhou seu irmao Cristoforo (ativo
entre ¢. 1489 — 1520), onde 14 permaneceram durante alguns anos, quando Andrea deixou
trabalhos datados entre 1495 e 1496. Este artista mostra uma experiéncia veneziana
bastante intensa e, portanto, é a ele a que a fase de amadurecimento de Giampietrino é
constantemente associada, principalmente no que se refere ao crescente investimento
cromético de suas composi¢des, como percebemos ao aproximar Salomé (coleciao privada

de Londres — figura 17) e Salomé com a cabeca de Sdo Jodo Batista (National Gallery,

57 Este clima é justificado em LUCCO, Mauro. La pittura a Venezia nel primo Cinquecento. In: La Pittura in
Italia. II Cinquecento. Gregori Mina (cura). Ed. Electa. San Paolo, 1997, pgl49; quando caracteriza a cidade
tanto por ser um importante pélo comercial, quanto um centro de intensas circulagdes de artistas viajantes,
exemplificando com o caso de Diirer

% AIKEMA e BROWN, 1999; pg 20 e 21 / “E Gbvio que o interesse na arte do Norte ndo foi um fendmeno
veneziano... Em toda Itdlia — Ferrara, Florenca, Mildo, Genova e Ndpoles eram os centros mais importantes
[...] Todas as cidades italianas citadas acima tiveram importancia economica ligadas aos maiores centros de
comércio do Norte como Bruges e Augsburg [...] Durante o Renascimento Veneza foi uma das maiores
cidades na Europa e consequentemente um dos centros mais ativos para todos os niveis de troca, seja
econdmico, cultural ou artistico. Sua posic¢do estratégica entre o Norte e o Sul como o Oriente e Ocidente, a
tornou um centro cosmopolita aberto a influéncias dos mais variados tipos”. (Tradug¢ao livre da autora)
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Londres — figura 18) aquela de mesmo tema de autoria de Solédrio (Kunsthistorisches

Museum, Viena — figura 19).

Figura 17 Figura 18
Salomé Salomé com a cabeca de Sao Jodo
Colecao privada, Londres Batista
Giampietrino Nattional Gallery, Londres

Giampietrino

Figura 19
Salomé com a cabeca de Sdao Jodo Batista (detalhe)
Kunsthistorisches Museum, Viena
Solario
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Uma relagdo ainda mais direta entre o nosso artista de interesse € Veneza €
estabelecida a partir das pinturas Sophonisba, de Giampietrino (Museu Castelvecchio,
Verona) e de Caroto (Isola Bela, Borromeo Collection — figura 20). A influéncia € bastante
clara, no entanto o que as diferenciam € este fascinio do artista lombardo pela representacao
do nu, seja ele através de nuances, mais no caso das pinturas religiosas, como as cenas de
amamentacdo da Virgem, vide a do MASP que aqui estudamos, ou mesmo nos temas
profanos, como em Leda (Staatliche Museen, Kassel), Ninfa Hegéria (Brivo Sforza
Collection, Mildo) e Dido (Borromeo Collection, Isola Bella).

Sabemos que em 1507 Caroto encontrava-se em Mildo, quando provavelmente o
contato entre ambos foi estabelecido, no entanto, a pintura de Giampietrino € datada pelos
historiadores da arte a segunda década do Cinquecento, um periodo ja distante deste
possivel contato entre tais artistas. Podemos desta forma, cogitar duas possibilidades: ainda
que estivesse em Mildo na mesma época, Giampietrino pode ter tido um conhecimento
tardio da pintura do veneziano, ou, mais provavelmente, apenas a partir de 1520 é que
comegaria a apresentar maior interesse por outras fontes formais, outras naturezas artisticas,

justamente nesta época em que consideramos a expansao de seus didlogos artisticos.

Figura 20
Sophinisba
Borromeo Collection (Isola Bela)
Caroto
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A comparacdo entre ambas as obras nos ajuda a melhor perceber como
Giampietrino se situaria na discussdo tedrica do disegno e da cor, uma vez que passava a
combinar os conhecimentos que trazia do ateli€¢ de Leonardo a estas novas absorcoes.

Os intensos drapejamentos de Caroto dividem o protagonismo da cena com a
personagem, eles apenas sugerem a forma corporal denunciada por Giampietrino. A
aplicacdo cromadtica da composi¢do veneziana ajuda na obtencdo da volumetria, das
texturas, da profundidade, enquanto que a lombarda parece investir mais na elaboracao
grafica de suas formas, o peso do panejamento, os limites das figuras ainda sdo marcados
mais por um reforco linear do que pela pincelada. Percebemos aqui que o interesse de
Giampietrino nos intensos investimentos das paletas venezianas, ainda que timido na
execugdo, parecia encontrar-se em fase de assimila¢io na prética.

Tracemos, portanto uma segunda comparagdo que possa talvez sugerir um avango:
tomemos como ponto de referéncia ainda uma obra veneziana, no entanto uma gravura,
Diana cagadora (Fine Arts Museum, Sdo Francisco — figura 21), de Jacopo Veronesis (c.
1505 — 1565) datada de 1526, que inicialmente parece ndo ser apropriada para o debate em
questdo, ja que estamos focalizados na aplicacdo da cor. No entanto, esta combinacao
comparativa pode nos ajudar a perceber os progressos crométicos de Giampietrino que
pareceu ter visto na gravura um estimulo criativo para a aplicacdo de sua nova paleta, na
pintura do Metropolitan Museum of Art, de Nova lorque (figura 22). Aquele forte esquema
linear marcado na Sophonisba € aqui diluido em uma pincelada mais densa, ja investindo
nos ricos detalhes do vermelho veneziano, como naquele nada timido emprego cromético
experimentado por Bernardino Luini na igreja de San Giorgio al Palazzo, em Mildo (figura
23). O nu permanece caracteristico, mas se compararmos este com aquelas demais
representacdes profanas do inicio da carreira, ainda muito imbuidas no universo de
Leonardo, notamos a abertura formal que Giampietrino se permitiu experimentar que
explora novas texturas, novas tonalidades da pigmentacdo da carne e uma renovada gama
de cores vivas. Um novo interesse formal que o artista viria explorar de maneira peculiar
como dito por Marani:

“A distanza di um secolo, quando sembra che tale attenzione per il
‘movimento’ leonardesco nel suo complesso stia ravvivandosi
ulteriormente, si va sottolinando anche 1’alta qualita pittorica delle
opere che vanno sotto al nome del Giampietrino, cercando di
definirne le peculiarita: essa appare fondarsi sulla qualita diafana
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degli incarnati, stesi per finissime velature, sui tocchi evanescenti di
rosa, sui riverbi che 1 panneggi rossi producono su mani e incarnati,
recuperando una particolarita che gia era stata del Bramantino, sulla
constitenza trasparente della materia quando descrive rocce e
paesaggi; questo stile pittorico, che s’avvale, nella scelta delle sue
tipologie, di modeli vinciani, trova equivalente in certa produzione
del Luini e di Giovanni Agostino da Lodi, che forse, talvolta supera,
e nell’impostazione spaziale di Cesare da Sesto, cui talora il
Giampietrino ricorre”. ®

% MARANI, Pietro Carlo. Per il Giampietrino: nuove analisi nella Pinacoteca di Brera e um grande inedito.
In: Raccolta Vinciana. Fasciculo XXIII. Milano: Castelo Sforzesco, 1989, pg. 35./ “A distancia de um século,
quando parece que tal atengdo pelo movimento leonardesco na sua totalidade estivesse se reavivando
novamente, vai sendo evidenciada também a alta qualidade pictérica das obras atribuidas a Giampietrino,
procurando definir sua peculiaridade: essa parece fundar-se sobre a qualidade didfana dos encarnados
alcangados com a finissima veladura sobre o toque evanescente de rosa, sobre as reverberagdes que o0S
panejamentos vermelhos produzem nas maos e na cor da carne, recuperando uma particularidade que ja foi de
Bramantino, sobre a consisténcia transparente da matéria quando retrata rochas e paisagens; este estilo
pictdrico, que utiliza, na escolha das suas tipologias, dos modelos vincianos, encontra equivaléncia em certas
producdes de Luini e de Giovanni Agostino da Lodi, que talvez seja superada vez ou outra, € na impostacio
espacial de Cesare da Sesto, a que de vez em quando Giampietrino recorre”. (Tradu¢do livre da autora)
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Figura 21
Diana cagadora

Fine Arts Museum (Séo Francisco)

Jacopo Veronesis

Figura 22

Diana Cagadora
Metropolitan Museum
of Art (Nova lorque)
Giampietrino

Figura 23
Lamentagdo da morte de Cristo
San Giorgio AL Palazzo, Mildo

Luini
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Figura 24
Madalena
Galleria Palatina Palazzo Pitti
Ticiano

Figura 25
Madalena
Hermitage Museum
Giampietrino

58



Devido a toda efervescéncia cultural que dominava Mildo e a estas mudancas que
despontavam na forma artistica de Giampietrino, ndo podemos negar a sua inser¢ao no
quadro da polémica discussdo localizada entre as tradicdes florentinas, mais proximas a sua
escola nativa, ao terreno mais conhecido e dominado, e as tradi¢des venezianas, que se
apresentaram como possibilidades de renovagdo, de expansdo de suas fronteiras culturais.
Giampietrino fez conviver ambas procurando extrair de cada uma delas os aspectos formais
que mais enriqueceriam suas producdes. Os didlogos que estabeleceu parecem ter-lhe
rendido bons frutos, uma vez que segundo Bernard Aikema’®, o préprio Ticiano, 4ncora
desta polarizagdo estética " teria buscado referéncias formais nas producdes de
Giampietrino, como aquela que o autor destaca Maria Madalena (de Ticiano no Palazzo
Pitti, em Florenca — figura 24 — e de Giampietrino — figura 25 — em cole¢do privada
florentina, mas cuja cdépia executada pelo mesmo autor pode ser vista no Hermitage
Museum).

A relacio que Aikema propde entre estas pinturas, € ainda mais evidente se
pensarmos naquela de mesmo tema de Giampietrino, mas da Mansi Collection, de Lucca
(figura 26). Esta sim estabelece um vinculo mais intenso com a de Ticiano, principalmente
no que diz respeito aquilo que David Rosand chama de “special genre that the artist
[Ticiano] created for his contemporaries: a religious image, overt in the sensuality of its
appeal, that at once inspires devotional and sustains delection”. > A representacdo do nu
mostra-se cada vez mais uma sélida caracteristica atrelada a Giampietrino. A nudez das

Madalenas do Hermitage e da colecdo privada de Florenga é mais evidente, mais exposta. O

"% AIKEMA, Bernard. Titian’s Mary Magdalen in the Palazzo Pitti: an ambiguous painting and its Critics. In:
Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, Vol. 57, 1994, pg 48. “Its nature becomes clear when we
compare Titian’s figure with another half-length representation of Mary Magdalen, usually attributed to
Leonardo da Vinci’s follower Giampietrino, wich may have served as Titian’s compositional prototype”. /
“Sua natureza fica clara quando comparamos a figura de Ticiano com outra representacdo do busto de Maria
Madalena, normalmente atribuida ao seguidor de Leonardo da Vinci, Giampietrino, que deve ter servido de
protétipo compositivo a Ticiano”. (Tradugdo livre da autora)

I Esta capital importancia dada 2 figura de Ticiano como representante da aplicagdo cromdtica na discussdo
entre disegno e cor é muito bem explicada em A Pintura. Textos essenciais. Vol. 9: O desenho e a cor.
Jacqueline Lichtenstein (direcdo). Sdo Paulo: Editora 34, 2006, pg 23; como no trecho que segue, quando se
refere ao Aretino, de Lodovico Dolce: “Quando Dolce exalta o colorido de Ticiano, o faz sempre elogiando
sua maneira incompardvel de pintar as carnes, de representar a delicadeza e a suavidade de uma carnagdo, a
ponto de os corpos darem a impressdo de se moverem, de respirarem, em suma, de estarem vivos: ‘Essa
perna’, escreve ele a propdsito de uma figura de Ticiano, ‘parece ser de carne verdadeira, € ndo uma pintura’”.
> ROSAND, David. Titian. New York, 1978, pg 106. / “... género especial que o artista criou para seus
contemporineos: uma imagem religiosa, que evidencia sensualidade em sua aparéncia, inspirando devog¢ao e
deleite”. (Traducdo livre da autora)
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seu longo cabelo assume uma importante presenca cénica, mas ainda € visto como um
elemento separado do corpo. Ja nas pinturas de Ticiano (Palazzo Pitti) e da Mansi
Collection representam o corpo nu interligado aos cabelos que evitam a exposicao da santa,
quase como uma simbiose da carne com seus cachos, como nas representacdes de Dafne
quando se transforma em loureiro ao fugir de Apolo.

Aikema associa a obra da colecdo particular a Santa Catarina, (figura 27) também de
Giampietrino, onde os cabelos ndo cumprem o mesmo papel, mas a expressdo do corpo
aparece da mesma maneira fragil devido as suas maos que tapam os seios aludindo a busca
de protecdo. O brilho da carne nestas pinturas de Giampietrino ja aponta um possivel
conhecimento do artista pela acurada técnica da aplicacdo cromatica. Poderiamos inclusive
cogitar ter sido o seu gosto pela representacao do nu um dos maiores fatores que o tenha

levado a investigar as produgdes venezianas e seu detalhamento na construg¢do pictorica dos

COrpos.

Figura 27
‘ Santa Catarina
Figura 26 Galleria degli Uffizi
Madalena i ietri
o ena Giampietrino
1ampietrino

Mansi Collection, Lucca
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Este emprego cromdtico leva-nos a estabelecer outro vinculo formal deslocando os
didlogos de Giampietrino de Veneza para Ferrara, especificamente para o centro artistico no
qual Garofalo (1481 — 1559) era atuante. Suas aproximacdes sdo bastante evidentes.
Tomemos como exemplos iniciais duas pinturas, a Madona com Menino, de Garofalo
(Louvre — figura 28) e outra do mesmo tema de Giampietrino (Pinacoteca di Brera -figura
29). Nota-se que retratam momentos diferentes, mas a ambientacdo da cena é extremamente
parecida, tanto na parte interna, demarcada pela presenca do cortinado verde, quanto na
paisagem construida por diferentes planos e cores que muito bem definem seus detalhes,
como a vegetacdo, os personagens que se distanciam da cena principal, a presenca de dgua
e a umida atmosfera empregada pelo tipico sfumato de Leonardo. O desenho Virgem com
Menino, Sdao José e Santos (Musee¢ Conde, Chantilly — figura 30) do mesmo ferrarense
aplica também o elemento da cortina sendo suspensa por anjos e atrelada ao cendrio da

paisagem, assim como vemos naquela de San Marino, de Giampietrino.

©CopyrightA.K.

Figura 28 Figura 29
Virgem com Menino Virgem com Menino
Garofalo Giampietrino
Museu do Louvre, Paris Pinacoteca di Brera, Mildo
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Figura 30
Virgem com Menino, Sdo José e Santos
Garofalo
Musee Conde, Chantily

Niao temos nenhuma pista a respeito de qualquer viagem do milanés a Ferrara. Mas
sabemos, gracas a Vasari que Garofalo circulou bastante pela Itdlia, tendo inclusive
residido em Roma por um tempo, onde entrou em contato com Rafael (1483 — 1520) e

Michelangelo:

“Mandando poi I’anno 1505 per lui Messer leronimo Sagrato,
gentiluomo ferrarese, il quale stava in Roma, Benvenuto vi torno di
bonissima voglia e massimamente per vedere i miracoli che si
predicavano di Raffaello da Urbino e della cappella di Giulio stata
dipinta da Buonarroto. Ma giunto Benvenuto in Roma, restd quasi
disperato, non che stupito nel vedere la grazia e la vivezza che
avevano le pitture di Raffaello e la profondita del disegno di
Michelagnolo, onde malediva le maniere di Lombardia e quella che

. g . 7
avea con tanto stidio e stento imparato a Mantoa...”. 3

7 “Convocado depois do ano de 1505 por Messer Ieronimo Sagrato, nobre ferrarense, que estava em Roma,
Benvenuto retorna de boa vontade e principalmente para ver os milagres que se anunciavam sobre Rafael de
Urbino e da Capela de Giulio pintada por Buonarroti. Quando Benvenuto chegou em Roma, ficou quase
desesperado e surpreso ao ver a graga e a vivacidade que haviam as pinturas de Rafael e a profundidade do
desenho de Michelangelo, naquele momento arrependeu-se de ter aprendido na escola lombarda e
mantovana...”. In: VASARI, 2007, pg., 1077.
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Neste trecho Vasari relata a volta de Garofalo a Roma, mas a sua primeira visita a
cidade também ¢é comentada pelo mesmo, tendo ocorrido em 1500. Esta exaltagdo com as
manifestacoes artisticas 14 vistas, suscitando-lhe inclusive o referido sentimento de
arrependimento por ndo ter se formado em tal escola, rendeu-lhe o apelido, segundo
Pouncey ™ de “Rafael ferrarense”. As lembrancas rafaelescas ndo se limitaram ao tempo de
experiéncia de sua estadia romana, mas permaneceram entranhadas em sua forma ao longo
de sua carreira artistica. Na pintura Circuncisdo (Museus Capitolinos, Roma) podemos
destacar as duas figuras da lateral direita e outra da lateral esquerda em relagdo as da
mesma localiza¢do da Escola de Atenas, da Stanza della Segnatura, de Rafael (Museu do
Vaticano, Roma).

Ao tragarmos tais vinculos artisticos percebemos que mesmo que Giampietrino nao
tenha tido uma relacdo direta de producdo com Garofalo, Rafael, ou com os artistas
nordicos que pela Itdlia circulavam, entre outros possivelmente vinculados aos seus
trabalhos, ele estd inserido em um momento no qual a arte lombarda ampliava seus
horizontes, redescobrindo novas fronteiras. Uma abertura cultural que talvez tenha
comegado com a prépria dinastia dos Sforza ao demonstrar interesse pela arte nérdica, mas
que foi profundamente influenciada pelas conseqiiéncias da invasdo francesa, suscitando
tanto um maior contato cultural com outras partes da Europa, quanto fazendo seus artistas
circularem por rotas nunca exploradas. E cabe-nos perceber aqui ndo apenas como
Giampietrino se inseriu neste contexto, mas também e principalmente, como atuou no
mesmo, provocando novas descobertas a sua producdo e a arte milanesa em geral.

No capitulo seguinte analisaremos a pintura do MASP sob seu prisma iconogréfico,
no entanto a partir desta nova abordagem continuaremos a destacar outras possiveis

relacdes estabelecidas por Giampietrino, dando continuidade ao tema aqui abordado.

" POUNCEY, Philip. Drawings by Garofalo. In: The Burlignton Magazine, Vol 97, n° 628, julho 1995, pg.
196.
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II. A ICONOGRAFIA DA VIRGEM AMAMENTANDO O MENINO E SAO JOAO BATISTA
CRIANCA EM ADORACAO, DO MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO

Neste presente capitulo nosso foco de interesse repousa na iconografia da pintura
Virgem amamentando o Menino e Sdo Jodo Batista crianca em adoragdo. A leitura desta
imagem estd pautada em trés elementos bdsicos da sua representagdo: a cena da

amamentacgao, a coluna espiralada e a pequena janela que introduz a paisagem.

II.1 - A REPRESENTACAO DA VIRGO LACTANS

As fontes originais da representacdo da cena da Virgem que amamenta o Menino
sdo variadas. A mais antiga que se tem noticia é o afresco da Catacumba de Priscila, em
Roma, datado do século II. No entanto, segundo Victor Lasareff 75 o cardter nada severo ou
hierético desta representagdo, mostra que o cristianismo ainda ndo havia se solidificado nédo
tendo, portanto, criado seu sistema iconografico, aproximando assim este afresco mais a
cultura helenistica do que a cristd. Contudo, ndo ha dividas que podemos considerar esta
uma das imagens mais importantes para a concep¢do das tantas outras que dominaram o
cendrio produtivo da arte religiosa do cristianismo.

A Virgo lactans é também constantemente relacionada ao tipo da Beata Domina de
Humilitate (Madona da Humildade) sendo esta ultima diferenciada apenas por encontrar-se
sentada no ch@o ou sob uma almofada, segundo a defini¢ao de Réau que diz ser um motivo
de origem dominicana da Umbria e adotado pela escola de Siena. Esta variante da Madona

do leite aparece sob diferentes exposi¢des do seio da Virgem, seja ela parcial, quando a

" LASAREFF, Victor. Studies in the Iconography of the Virgin. In: The Art Bulletin, Vol 20, n°l, marco de
1938.
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cabeca do Menino esconde uma parte, seja totalmente desnudo, como Réau percebeu ser
caracteristico da escola milanesa de Leonardo. °

A Virgo lactans renascentista é mais frequentemente associada ao modelo bizantino
chamado Panagia Galaktrotofusa do que aquele do século II. Devemos considerar, todavia
que ambas as referéncias iconogréficas ndo consistem em exemplos independentes e
isolados no tempo. A formacao do tipo renascentista remonta ndo apenas a tais exemplos,
mas € fruto de intensas assimilacdes formais desta teméatica, como da representacao egipcia
de Isis amamentando Horus. Esta inclusive foi absorvida pela arte copta, que por ter sido
ainda muito influenciada pela representacdo mitoldgica egipcia se desenvolveu sob um
aspecto mais severo que ndao agradou os bizantinos. Em Constantinopla s@o raros os
exemplos da Virgo lactans, tendo se popularizando mais nas provincias gregas. Entretanto,
parece estabelecer-se mais firmemente no século XII, tanto em pinturas quanto esculturas,
culminando no Trecento italiano, tendo como um dos seus principais expoentes Ambrogio

Lorenzetti que quando, segundo Lasareff

“[...] created his immortal picture of the Madonna in the Seminary
of Siena, the Virgo lactans ceased, strictly speaking, to belong to
iconography, so completely had it become realistic and genre-like in
character [...]”

Este pintor sienense, portanto, introduziu um novo tipo de Virgo lactans,
aproximando-a muito mais aos aspectos humanos da cena, como a simplicidade do ato e a
emog¢dao humana, do que as convencoes religiosas, culminando uma tendéncia, segundo
Lasareff, percebida desde o século XI da representacdo de Maria mais humanizada e
maternal do que aquela santificada como mae de Deus. (figura 31).

Ao longo da histéria e, segundo Pelikan ™ principalmente entre os séculos IV e V, o

fundamento basico do pensamento sobre Maria foi paradoxal, uma vez que esta além de ser

76 REAU, Louis. Iconografia del arte Cristiano (5 volumes), Barcelona: Ediciones del Serbal, 1996, pg 106. /
“No século X VI, a Virgem com o seio desnudo, amplamente descoberto, se converteu em uma das
caracteristicas da escola milanesa, muito frequente em Leonardo da Vinci e seus discipulos; mas é um motivo
ndo frequente nas outras escolas italianas.” (Tradugdo livre da autora)

"7 LASAREFF, 1938; pg 36. / “... criou sua imortal figura da Madona do Semindrio de Siena, o tipo da Virgo
lactanscessou, estritamente falando, a pertencer a iconografia, se tornando entdo um tipo realista no carater”.
(Tradugdo livre da autora)

" PELIKAN, Jaroslav. Maria através dos séculos. Seu papel na histéria da cultura. (1996) Traducdo: Vera
Camargo Guarnieri. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2000; pg. 83.
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tanto Virgem quanto Mae era também a mie humana de Deus. Para esta ultima defini¢do
foi criado no cristianismo do oriente o titulo Theotokos, que ndo possui o simples
significado de “Mae de Deus”, como Pelikan diz ser usualmente traduzido nas linguas
ocidentais 79, mas sim de “aquela que deu a luz Deus” 8 Este termo, contudo, nio foi
muito bem recebido, principalmente pelo imperador Juliano que criticava a supersti¢cao dos
cristdios ao invocar Theotokos. Ji4 no século V, em 431, Nestorio, patriarca de
Constantinopla, decreta uma mudanca do termo, pois devido a natureza humana de Maria
sua designacdo nao poderia dar a impressdo de que dera luz a prépria natureza divina,
sendo, portanto, referida como Chrisatotokos 8l “aquela que deu a luz o Cristo” 82 Mas tal
mudanca duraria pouco, até pelo menos o concilio de Efeso, quando os bispos retomaram o
titulo de Theotokos a Virgem, decretando mais determinantemente tal santificacdo com a
constru¢do da basilica de Santa Maria Maior, em Roma, por Sixto III, dedicada a mesma.
Em Lorenzetti, contudo, apesar dos atributos que nos indicam a religiosidade da
representacdo como o0 manto e a auréola, o seu cardter humanizado é quase sobreposto a sua
santificacdo. Aqui ela € ressaltada mais como mae do que santa, mais humana do que

divina.

" “Mater Dei em latim e, portanto, em todas as linguas latinas; Mutter Gottes em alemdo”. PELIKAN, 2000;
pg 83.

% PELIKAN, 2000; pg. 83.

81 “Bogorodica em russo, nas linguas derivadas do russo e outras linguas eslavas e, mais raramente porém de
modo mais precioso, Deipara em latim”. PELIKAN, 2000; pg. 83.

82 PELIKAN, 2000; pg. 84.
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Figura 31
Madona com Menino
Ambrogio Lorenzetti

Semindrio de Siena

Apesar do século XIV ter constituido um marco no desenvolvimento de tal
representacdo, percebe-se em toda a Itdlia uma considerdvel suspensao na reprodugdo desta
temdtica até pelo menos da transicdo do século seguinte para o Cinguecento %3 Entretanto,
o meio milanés no qual Giampietrino se insere caracteriza-se, entre outras questdes, por
uma forte e considerdvel retomada desta cultura mariana, que podemos dizer ainda ser um

fend6meno obscuro nido muito bem esclarecido na histéria da arte. Mesmo desconhecendo o

% Réau , 1996, pg 106; apresenta uma lista de famosos exemplos desta representagdo, como no século XII, o
dintel do timpano de Anzy Le Duc, do Museu de Hieron e a Virgem de Dom Rupert, do Museu Arqueolégico
de Lieja; no século XIV, Ambrogio Lorenzeti, do Semindrio de Sdo Fracisco, em Siena e a Virgem com
Menino de Villebougis; no século XV, a Madona de Lucca, de Jan van Eyck, do Instituto Staedel, em
Frankfurt, a de Van der Weyden, do Museu de Bruxelas, a Virgem de Jean Fouquet, do Museu de Amberes,
Escola espanhola do Museu diocesano de Gerona, Madonna della Tosse, de Matteo Civitali, da igreja da
Trindade, em Lucca e a de Jacopo della Quercia, da Nattional Gallery of Art, de Washignton; e no século XVI
a Madona Litta de Leonardo da Vinci, do Hermitage Museum, de San Petersburgo, de Boltraffio, da
Academia de Carrara, em Bergamo, de Andrea Soldrio, no Louvre, Bernardino dei Conti, de Bergamo e
Munique, de Giampietrino, da Galleria Borghese, em Roma e de Frey Carlos, do Museu de Lisboa. Nesta
listagem percebemos que a cultura italiana durante o século XV ndo foi a maior representante desta temdtica,
seu exemplos sdo bem mais escassos em compara¢io com outras partes da Europa.
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motivo principal deste retorno temético, nao precisamos ponderar ao afirmar que a presenca
de Leonardo da Vinci estimularia ainda mais esta tendéncia, se nao tiver sido o motivo
principal da sua retomada, especialmente devido ao impacto causado pela pintura Madonna
Litta (Hermitage Museum) executada no inicio da dltima década do Quattrocento, pouco
tempo antes de abandonar Mildo em direcao a Florenga.

Na Madona de Lorenzetti acima citada, notamos claramente suas relacdes, nos
demonstrando como Leonardo ainda levou consigo memorias da Toscana. O humanismo da
cena do sienense parece ser a maior preocupacdo na execugdo de Leonardo. A relacdo entre
mae e filho se estabelece nos pequenos detalhes em ambas as obras, como no fixo olhar de
Maria, em suas maos abertas que sugerem o peso do Menino, e no aparente aconchego que
este se encontra devido ao seu gesto apoiado no seio da Virgem. Leonardo investe na
presenca da paisagem, desnuda o Menino, mas mantém a abertura do vestido, moderando a
exposicdo de seu seio, um detalhe que poderia denunciar ainda mais o seu interesse direto
pela representacao de Lorenzetti e ndo apenas pelo tema da Virgo lactans por si s, uma vez
que a representacao do nu no final do Quattrocento ja era mais livre que no Trecento.

Antes mesmo da Itdlia retomar esta tematica no final do Quattrocento, data de 1450
a execugdo do retrato de Agnes Sorel como Virgem Maria (Koninklijk Museum voor
Schone Kunsten, Antuérpia), de Jean Fouquet. Considerado por Otto Picht 8 como o
primeiro artista francés internacional, por estabelecer em suas viagens significativas trocas
culturais. Fouquet esteve em Roma entre os anos de 1443 e 1447, quando poderiamos
cogitar ter encontrado uma importante inspiracdo para a execu¢do de sua pintura, no
entanto nesta época as producgdes da Virgo lactans ainda ndo estavam tdo intensificadas
como a partir do final deste século. O que percebemos nesta pintura € uma peculiar
caracteristica de retratar uma personagem famosa da historia francesa como a Virgem, uma
pratica nada comum na Itdlia. Esta equiparacdo sugere a humanizacdo de Maria ou a
santificacdo da retratada. A imagem mariana adquiria cada vez mais, desde o Trecento
italiano, um aspecto menos glorificado, uma adora¢do mais atrelada as sensacdes da carne,
a experiéncia do real e mundano, correspondendo mais a idéia de Maria de acordo com a

paradoxal concep¢do de Mae e Virgem, Deus e humano, do que aquela de Theotokos.

% PACHT, Otto. Jean Fouquet: a study of his style. In: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, Vol.
4, n° Y2, out. 1940, jan 1941.
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Na Lombardia recriada por Leonardo da Vinci, este tema serd muito difundido,
talvez até mesmo mais do que qualquer outra regido italiana durante o Cinquecento. Entre
os leonardescos ela aparecerd de maneiras diversas, seja através da forma mais rigida de
Ambrogio Bergognone (c. 1453 — 1523), que parece remontar aos antigos sistemas
compositivos bizantinos; do naturalismo de Andrea Soldrio (Madona da almofada, do
Museu do Louvre); da mengdo a amamentacgdo sugerida pelo gesto do Menino que busca o
seio materno nas obras de Cesare da Sesto (Sagrada Familia com Santa Catarina, do
Hermitage Museum e Madona com Menino, da Pinacoteca de Brera); da exposicdo mais
desmedida do seio nas pinturas de Boltraffio (Madona com Menino, da National Gallery) e
Bernardino Luini (Madona amamentando, da Pinacoteca Ambrosiana); ou mesmo nas
pinturas de Giampietrino que aqui veremos.

A pintura do MASP estd inserida no extenso léxico das representacdes de
Giampietrino da Virgo lactans. Podemos destacar entre elas: Virgem com Menino e Sdo
Jeronimo (Courtauld Institute of Art Gallery, Londres — figura 32; Madona com Menino
(Galleria Borghese, Roma); Madona com Menino e Sdo José (Castel Vitoni — figura 33e
Madona amamentando (Charlton Park, Raccolta Suffolk — figura 34). A do MASP ainda
estabelece vinculos com aquela de Lorenzetti, principalmente no que diz respeito ao
aconchego e humanismo da cena, introduzidos pelo sienense no cendrio italiano, mas
também na posicao do Menino com as pernas cruzadas e a leve tor¢ao de seu corpo.

H4 uma diferenca principal nestas figuras. Lorenzetti investe a tal ponto na cena da
relacdo estabelecida entre ambos através da amamentacdo que ndo desvirtua a sua temética,
mesmo apesar do Menino voltar seu olhar ao espectador. Ja na pintura do MASP, hd uma
concomitancia de acontecimentos: a amamentacdo € interrompida por uma bencdo a Sao
Jodo Batista, como também notamos na pintura do Courtauld Institute. Naquela conservada
em Castel Vitoni, apesar do Menino estar mais solto no colo de sua mae, a relagdo ¢é
mantida: os vetores de seus olhares reforcam seus vinculos. Esta pintura se assemelha
destacadamente aquelas de Lorenzetti e Leonardo, acima referidas, no entanto, existem dois
elementos externos que tornam a composicdo um pouco mais dispersa que as demais: a
suposta saida de Sdo José e o olhar direcionado de Maria ao canto direito da tela, que

segundo Geddo:
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“..I’artista abbia inteso suggerire la presenza fuori campi di um San
Giovannino, 1invisibile all’osservatore e coinvolto, come
quest’ultimo, nello spazio illusorio del dipinto. Se questa
interpretazione ¢ accettabile, 1’iconografia dell’opera, potenziata
grazie alla dialettica leonardesca degli sguardi, potrebbe sottendere il

motivo del Sacrificio di Cristo annunciato dal Precursore, condizione

inevitabile al compiersi dell Salvezza dell’uomo”. *

Na pintura do MASP esta leitura também pode ser vélida, uma vez que aqui
realmente vemos Sao Jodo Batista, e o seu simbolismo da anunciacdo do sacrificio de
Cristo ¢ fortificado pela presenga da coluna adornada com as uvas, como trataremos mais
adiante. H4 uma conex@o entre o leite e o sangue, ambos ocultos na cena, mas
subentendidos através da narrativa. O sangue remete-nos as chagas de Jesus enquanto que

o leite assume por vezes o cardter santificado, como afirma Boyer:

“Tendo os cristdos se apressado a raspar as faces internas da gruta de
Belém onde Maria teria alimentado o Cristo, j4 no século I, na
Judéia, o p6 branco proveniente dessas paredes, imediatamente
assimilado a idéia do leite, torna-se o centro de todas as cobicas,
tanto quanto as reliquias” 86,

Pedro Machuca executou uma pintura, hoje no Museu do Prado (figura 35), que
exemplifica esta questdo. O foco da cena ndo é a amamentagao, mas algo mais proximo as
representacdes da Caritas, uma vez que a Madona e o Menino empenham-se em fornecer o

leite as almas do purgatdrio, como se este simbolizasse a salvagao.

85 GEDDO, Cristina. La Madonna di Castel Vitoni del Giampietrino. In: PEDRETTI, Carlo (ed.) Achademia
Leonardi Vinci. Journal of leonardo Studies & Bibliography of Vinciana. Volume VII, Florenca: Giunti.
1994, pg 60. / “.. o artista pretendia sugerir a presenca externa de um Sdo Jodo Batista, invisivel ao
observador e implicado, como este tltimo no espaco ilusério da pintura. Se esta interpretacdo € aceitdvel, a
iconografia da obra, potencializada gracas a dialética leonardesca dos olhares poderia sugerir o motivo do
Sacrificio de Cristo anunciado pelo Precursor, condicdo inevitdvel de ajudar a Salvacdo do homem”.
(Tradugdo livre da autora)

% BOYER, Marie-France. Culto e imagem da Virgem. Sio Paulo: Cosac & Naify, 2000; pg 26.
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Figura 32
Madona com Menino
Courtauld Institute of Art Gallery
Giampietrino

Figura 33
Madona com Menino e Sdo José
Castel Vitoni
Giampietrino
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Figura 34 Figura 35
Giampietrino Pedro Machuca
Madona amamentando A Virgem e as Almas no Purgatorio
Charlton Park, Raccolta Suffolk Museu do Prado, Madri

Aquela de Suffolk ja apresenta outra posi¢ao do Menino e o investimento da relacdo
entre ambas as personagens se dd mais a partir de seus contatos fisicos do que do olhar de
Maria, aparentemente mais vago que nas demais pinturas acima citadas. A temadtica da
Virgo lactans estava tdo difundida que parece-nos ter usufruido de uma liberdade
compositiva entre os pintores lombardos do Cinquecento que exploraram além dos diversos
tipos de posicionamento de suas personagens também o contexto cé€nico, variando de uma
atmosfera mais intimista do espago mais restrito e escuro, sugerindo uma ambientacdo
interna, a inser¢do de outros santos e paisagens introduzidas por janelas. Uma liberdade
experimentada por Lorenzetti, como assinalada por Lasareff, que mesmo depois de quase
um século de interrup¢ao desta representagao retorna com a mesma forg¢a expressiva.

A relagdo entre a forma renascentista € a bizantina estreita-se neste ponto, como

. 7 . .. . . . ~
corrobora Reiss * ao analisar a Madona Medici de Michelangelo, na igreja de Sdo Lorenzo,

% REISS, Sheryl E. A Medieval Source for Michelangelo’s Medici Madonna. In: Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte, 50 Bd., H. 3. Deutscher Kunstverlag GmbH Munchen Berlin, 1987; pg 399.
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em Florenca, a partir do modelo frecentesco conhecido como Madona de Sdo Zenobius do
altar de Francesco Conti da mesma igreja florentina. Segundo a autora, um grupo de
desenhos de Michelangelo mostra que originalmente a Madona Medici nao amamentava e
era mais proxima aquela conservada hoje em Bruges (O.L. Vrouwekerk). Sabe-se que em
1521 o bloco de marmore da Capela dos Medici j estava pronto, mas desconhece-se a data
da mudang¢a e muito menos se esta partiu de uma decisao de Giulio de Medici ou do préprio
artista.

Segundo Reiss, Michelangelo inspirou-se na Madona Pazzi (Staatliche Museen,
Berlin) de Donatello para executar a sua Madona da escada (Casa Buonarroti, Florenca).
Considerando que a primeira data da segunda e terceira décadas do Quattrocento e a
seguinte da dltima década do mesmo século, parece-nos curioso perceber o interesse de
Michelangelo no modelo bizantino anteriormente citado. Se o mestre renascentista no inicio
de sua carreira ao executar o alto-relevo inspirou-se em uma obra cerca de setenta anos de
diferenca, qual teria sido o motivo de recorrer no auge de sua carreira a um modelo ainda
mais antigo, de dois séculos de diferenca? A representacdo da Virgo lactans fez
Michelangelo buscar um modelo bizantino, 0 mesmo que pareceu ocorrer com a Madona
Litta de Leonardo. Sabemos que esta temdtica ndo se desenvolveu num fluxo continuo de
reestruturagdes formais entre o Quattrocento e o Cinquecento. Mas a pausa abrupta de
representacdes deste tema nao parece ter sido problema para a sua retomada igualmente
repentina no Renascimento, uma vez que além de reaparecer na histéria da arte a partir de
um natural desenvolvimento, o faz ainda estabelecendo fortes ligacdes com a forma
bizantina.

Giampietrino nao buscava os moldes medievais. Se pudermos apontar alguma
semelhanga esta deve se apresentar mais através da estrutura leonardesca do que
propriamente de uma experimentacdo pura e direta. A arte bizantina estava ainda muito
proxima a milanesa, e talvez por esta razdo ela tenha sido evitada pelos lombardos,
principalmente depois da chegada de Leonardo que por reestruturar o cendrio produtivo

local simbolizava mais a vontade do novo do que a volta aos antigos modelos conhecidos.
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1.2 - A COLUNA ESPIRALADA E SUAS INTERPRETACOES SIMBOLICAS

Um topico desta pesquisa inteiramente dedicado a um pequeno detalhe da
composi¢do pode parecer curioso. De que maneira esta discreta coluna, aparentemente
apenas parte decorativa da cena, amplifica a simbologia da pintura em questdao? Vejamos
aqui seus antecedentes histéricos que nos ajudardo a entender seu significado na obra do

MASP e mesmo a compreender melhor a identidade de seu autor.

Virgem amamentando o Menino e Sao Jodo Batista crianca em adoragao
(detalhe)
Giampietrino
MASP
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As colunas espiraladas sdo constantemente associadas ao Templo de Jerusalém
construido por Salom@o que teria utilizado as mesmas proporcdes fornecidas por Deus para
Moisés erguer o Tabernaculo, sendo compreendido, portanto, como modelo de perfei¢ao
arquitetonica. No entanto Marcello Fagiolo ® diferencia tais colunas em basicamente duas
fontes principais: as mais antigas que se tem noticia consistem naquelas cujas pinturas siao
espiraladas e remontam ao segundo e terceiro milénios a.C. origindrias da Grécia, Oriente e
Roma, ou de decoragdes em espiral derivadas da Pérsia, sendo posteriormente difundidas
na Mesopotamia. A segunda fonte seria fruto do Antigo Testamento, aludindo, portanto ao
Templo de Jerusalém e resultando importantes simbologias nas trés religides monoteistas:
para os hebreus, por guardar a Arca da Alianca e a Mesa das Leis, o Templo simbolizava o
lugar sagrado; para os islamicos se equiparava a Cupula das Rochas sobre as pedras do
sacrificio de Abrado; e para o cristianismo, recordaria alguns dos gestos de Cristo
constituindo a passagem do Velho para o Novo Testamento. No entanto, Fagiolo demonstra
que os aspectos simbdlico-formais destas colunas se confundiram ao longo da historia,
fazendo com que a distingdo de seus significados nas representagdes pictéricas, dependa
mais do contexto compositivo na qual é inserida do que propriamente de seus elementos
formais.

Segundo o autor o motivo da espiral pode estar relacionado tanto a um fitomorfismo
que imita os movimentos organicos dos elementos naturais quanto a alusdo a serpente
enroscada. * Neste contexto, trata das transmigracdes dos simbolos identificados s colunas
salomonicas que deram origem as colunas de Hércules, como na assimilagdo registrada no
escudo metdlico de Carlos V de um desconhecido escultor italiano de meados do
Cinquecento (figura 36), representando o momento que Hércules deposita as colunas sobre

5 90

o estreito de Gibraltar, transferindo o “plus ultra aos novos limites ocidentais do mundo.

% FAGIOLO, Marcello. Una nuova introduzione ai segreti dell’ordine salomonico (Introducio). In: TUZI,
Stefania. Le Colonne e il Tempio di Salomone. La storia, la leggenda, la fortuna. Roma: Gangemi Editore,
2002.

% Fagiolo exemplifica o motivo serpentinado segundo uma conotagdo negativa, como a serpente do paraiso
terrestre; a serpente-dragdo do Jardim dos Esperidi; a Pitone sobre a qual se insere o poder de Apolo e o
oraculo de Pithia e Delfi (exemplo da coluna serpentinada levada por Constantino a Constantinopla, hoje na
Praga do Hipédromo de Istambul); e também de conotacdo positiva, originadas no mundo cldssico e
associadas as imagens de Dee Madri; ou aos mistérios dionisiacos em que Zeus transforma-se em serpente
para unir-se a Perséfone e gerar Dionisio-Zagreo. (Ver: FAGIOLO, 2002 In: TUZI, 2002; pg XI)

O termo “plus ultra” origina-se do Sacro Império Romano, relativo 2 intengdo propagandistica do dinimico
novo império de Carlos V. Foi utilizado também como motivagdo aos navegantes a desafiarem o Estreito de
Gibraltar, conhecido como o limite do mundo, demarcado pelas colunas de Hércules.
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Figura 36
Triunfo naval de Carlos V / 1535 - 40
Autor italiano desconhecido
Patrimdnio Nacional / Madrid

Tal renovacao simbdlica do uso da coluna em espiral ocorre igualmente dentro do
cristianismo. Estas sdo percebidas em algumas pinturas representativas da Virgem, por
exemplo, na Madona de Loreto, de Beatrizet (figura 37) e na Madona com Menino de
Sopra Minerva (figura 38), deixando de anunciar o Templo de Jerusalém, mas a sacralidade

no tabernaculo de Maria.

) Figura 38
Figura 37 Madona com Menino
Madpna de Loreto Atelié de Beato Angelico
J. Nicolas Beatrizet Santa Maria Sopra Minerva, Roma
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O mesmo acontece com sua decoragdo, geralmente de motivos atrelados as videiras,
como as uvas, as folhas e seus colhedores. No Velho Testamento seu simbolismo é
relacionado a fertilidade da terra prometida, mas Fagiolo acrescenta que na arte judaica,
especialmente nos sarcéfagos, tumbas e sinagogas, podemos também encontrar tais
decoragdes, que antes mesmo de se afirmarem na idade cldssica, ja equivaliam ao
simbolismo dionisiaco de morte e ressurreicdo. Além destas conotacdes, as videiras
aparecem na arte crista sob sarcofagos e igrejas assumindo o significado da vida eterna, que
segundo Bazin “il simbolo della vita assume pienamente significato quando la vite si
avvolge sulla colonna tortile” *'.

Vale desta maneira, refletirmos a respeito do motivo da presenca da coluna na
pintura de Giampietrino. Até entdo o estudo deste quadro foi pautado principalmente a
partir das suas relagdes com as demais producgdes deste artista. Mas desta vez a sua andlise
parte de um elemento compositivo particular dentro tanto de seu léxico produtivo como
também do meio lombardo, mostrando-se muito mais que um detalhe da cena e assumindo
uma importancia sui generis.

Com a ajuda das andlises desenvolvidas por Fagiolo, Tuzi e Bazin, podemos pautar
nossa interpretacdo a partir de dois significados: a coluna provavelmente anunciaria a
presenca de um taberndculo, como aquele visto na pintura de Ospedaletto Lodigiano. No
entanto, a sua decora¢do com as folhas de parreira e uvas simbolizaria a vida eterna, como
supracitado, ou fariam alusao a Dionisio, relacionando a presenca das uvas ao vinho como
sangue de Cristo? A primeira interpretacdo completaria a mensagem introduzida pela
presenca do Menino sendo amamentado, referindo-se desta maneira, ao seu nascimento € a
salvacdo, ja a segunda tracaria uma relacdo mais conectada a presenca de Sao Jodao Batista,
que anuncia o destino sacrifical de Cristo, equiparando-o assim a Dionisio. Saxl propde

uma leitura que nos ajuda a aproximar tais interpretagdes a0 mesmo motivo religioso:

“In Italy the veneration of the five wounds of Christ is an
outstanding characteristic of the period. They are treated as signs of
love, and the believer is told to ‘dwell’ in the wounds. The side
wound is the ‘amatorium lavacrum’ — the ‘Laver of Love’, St.
Catherine of Siena calls it the ‘barile di vino’ and the ‘botega del

! BAZIN, Germain. La colonne salomonique. 1In: L’Oeil, 1981; pg57. / “o simbolo da vida assume
plenamente significado quando a vinha envolve a coluna torsa” (Tradugdo livre da autora)
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sangue’ — the storehouse of blood. A series of Italian saints of the
14™ and 15™ centuries have rightly been called the ‘eucharistic’
saints, and Pius I is known as the ‘Eucharistic’ pope”. **

As uvas assim poderiam aludir ao simbolismo pagdo dionisiaco da presenca do
sangue remetendo a eucaristia de Cristo, no entanto a sua representacdo junto a cena da
amamentacgdo reforca a idéia do sangue como prova do amor divino.

Segundo Berbara:

“Ya en el dltimo cuarto del siglo XV vy, principalmente, a partir de
principios del siglo siguiente, empiezan a surgir imagenes
representando escenas sacrificiales paganas con creciente precision
arqueoldgica, inspirdndose frecuentemente en determinadas obras
antiguas y constituyendo muchas veces copias exactas de éstas.
Paralelamente a este proceso de aproximacion formal a lo Antiguo,
como ya comentamos, se aprecia igualmente em esse periodo la
aparicién de diversas imdgenes en las cuales escenas o elementos
sacrificiales paganos son introducidos en representaciones cristianas,
en donde actian como alusiones tipolégicas — proceso que hasta

entonces envolvia casi siempre a personajes hebreos”. *

Berbara conta-nos que tal integracdo simbdlica pictérica entre o0 mundo pagio e o
cristdo até os primeiros anos do século XVI era parcial, pois a cena paga ficava restrita as
ornamentacdes e arquiteturas do espaco cénico onde se passava a agdo principal. Havia
assim, dois nucleos narrativos de sentidos complementares e alusivos, mas a citacdo paga

ainda parecia remontar mais as referéncias arqueoldgicas do que a vontade de uma

%2 SAXL, Fritz. Pagan Sacrifice in the Italian Renaissance. In: Journal of the Warburg Institute. Vol 2, n° 4,
1939; pg 348 / “Na Itdlia a veneracdo das cinco chagas € destacadamente caracteristica do periodo. Elas sdo
tratadas como sinais de amor, e o fiel deve ‘residir’ nelas. A chaga lateral ¢ a ‘amatorium lavacrum’ — a
‘Laver of Love’ (recipiente sagrado que recolhe o sangue de Cristo, traduzido literalmente por Recipiente do
Amor), Santa Catarina de Siena as chama de ‘barile di vino’ e de ‘botega de sangue’ — o depdsito do sangue.
Uma série de santos italianos dos séculos XIV e XV tem sido corretamente chamados de santos ‘eucaristicos’,
e Pius II € conhecido como o papa ‘Eucaristico’. (Tradicdo livre da autora)

% BERBARA, Maria. EIl Laocoonte y el tema del sacrificio entre el Renacimiento y la Contrarreforma. In:
Revista de Arte Goya. N° 269; Fundagdo Lazaro Galdiano: Marco — Abril 1999; pg 118. / “Ja no dltimo
quarto do século XV e, principalmente, a partir de principios do século seguinte, comecam a surgir imagens
representando cenas sacrificais pagis com crescente precisdo arqueoldgica, inspirando-se frequentemente em
determinadas obras antigas e constituindo muitas vezes copias exatas destas. Paralelamente a este processo de
aproximacio formal ao Antigo, como jia comentamos, se apresenta igualmente neste periodo a aparicdo de
diversas imagens nas quais, cenas ou elementos sacrificais pagdos sao introduzidos em representacdes cristas,
e onde atuam como alusdes tipoldgicas — processo que até entdo envolvia quase sempre personagens
hebreus”.
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assimilacdo sincrética da religiosidade cristd, como percebido em Cristo Redentor (figura
39), de Giovanni Bellini (c. 1426 — 1516) que retrata em primeiro plano Cristo com a cruz
retirando seu sangue que é depositado na taca e ao fundo, no friso da direita a representagao
de Porsena e Mucius Scaevola e da esquerda uma cena de sacrificio pagdo identificado pela
presenca do altar e da figura humana segurando uma vara e acompanhado de dois sétiros

tocando flauta.

Figura 39
Redentor
Giovanni Bellini

Esta unido dos simbolismos veio a ocorrer com um grupo de obras do inicio do
século XVI que misturaram mitos e santos na mesma unidade cénica. Como destacado pela
autora, a obra Cena sacrifical da Igreja de Santo Antdnio, em Padova, de Andrea Riccio (c.
1460 — 1532) € bastante emblemadtica neste sentido, uma vez que retrata Cristo vestido com

trajes romanos e o identifica com o deus pagao:
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“La celebracion eucaristica de su sangre y el culto pagano a la sangre de la
victima son parangonados, y, consecuentemente, ambos sacrificios, los
cuales se fundem tanto temdtica como formalmente”. **

Giampietrino parece localizar-se justamente neste periodo de assimila¢do do antigo
pela arte cristd. Na sua pintura de San Marino, provavelmente inspirada naquela de Cesare
da Sesto (Samuel H. Kress Collection) podemos notar a presenga de Maria sob a ruina com
frisos e alto-relevos equiparados as representacdes pagds, mas com cenas biblicas,
provavelmente alusivas ao destruido Templo de Jerusalém devido a presenca da cena do
juizo de Salomao no canto superior direito do quadro. Na pintura do MASP podemos
apontar a relacdo com a arte pagd na presenca das uvas, no entanto, veremos que existiu
outra fonte inspiradora para Giampietrino no estimulo destas assimilacdes iconogréficas,
além das descobertas arqueoldgicas: Rafael Sanzio.

Segundo Tuzi o Cinquecento consistiu em uma pausa das representacdes das
colunas torsas sendo retomadas no periodo seguinte da Contra-Reforma quando assumiu a
importancia da adequacao histdrica das imagens sacras em um século que fez das questdes
religiosas o tema mais importante. Contudo, se a popularidade do tema decaiu durante o
periodo de Giampietrino, podemos afirmar ser bastante provavel que este artista tenha tido
conhecimento dos cartdes executados por Rafael destinados a decorar as paredes da Capela
Sistina, especificamente em A cura do manco (Victoria and Albert Museum, Londres —
figura 40).

A forma da coluna do MASP, pelo pouco que podemos ver, assemelha-se mais a
estas de Rafael do que as suas primeiras representacdes, da Mater Ecclesia (figura 41) mais
caracterizadas pelos desenhos em espiral do que pelo seu préprio formato espiralado com
os motivos decorativos que acompanham seus movimentos. O modelo de Rafael certamente
inspirou-se nas antigas colunas da basilica do Vaticano, relatadas também no afresco de
Giulio Romano, Doacdo de Constantino (Museu do Vaticano) e posteriormente

relembradas no baldaquino de Bernini.

% BERBARA 1999; pg 119. / “A celebracio eucaristica de seu sangue e o culto pagio ao sangue da vitima
sdo comparados, e consequentemente ambos os sacrificios se fundem tanto temdtica quanto formalmente”.
(Tradugdo livre da autora)
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Figura 40
A cura do manco

Rafael Sanzio
Victoria and Albert Museum

Figura 41
Mater Ecclesia
Miniatura de Exultet
Biblioteca Vaticana

82



Com o impacto dos cartdes de Rafael percebe-se uma continuidade na reprodugdo
desta temdtica, localizando as colunas como fundo arquitetonico das pinturas de contexto
biblico, como por exemplo, Circuncisdo de Giulio Romano (Louvre, Paris); Ultima Ceia,
de Livio Agresti (Oratorio del Gonfalone); Jesus e doutores no Templo, de Ludovico
Mazzolino (Galleria Pamphili, Roma), entre outros. Ja naquela do MASP, apesar da
familiaridade com esta nova tendéncia iconogrifica que se fortalecia em Roma e nos
artistas ligados a este polo cultural, percebemos uma notdvel timidez na representacao deste
elemento carregado de simbologias. Rafael as representa em primeiro plano, a localiza¢io
da cena mostra-se tdo sagrada quanto o acontecimento relatado. J4 Giampietrino oferece-
nos apenas uma discreta indicacdo da sua presenca. Parece pretender desta forma, mais do
que completar o sentido religioso da composi¢do, anunciar o seu conhecimento frente as
constantes descobertas arqueoldgicas romanas.

Tais questdes nos ajudam a refletir dois pontos principais em relagdo a pintura do
MASP. Considerando que o significado das colunas pode ser variado nas representacdes
pictéricas, como bem assinalado por Fagiolo, podendo aludir tanto ao Templo de
Jerusalém, exemplificadas no cartdo de Rafael, quanto um motivo decorativo naturalistico,
encontrados nas colunas da Fonte dos Imperadores da Vila d’Este de Tivoli, como devemos
interpretar sua presenga na pintura de Giampietrino? E de que maneira podemos
compreender esta representacao no desenvolvimento produtivo deste artista, inserido em
um meio lombardo ndo acostumado a explorar tais motivos iconograficos associados a
simbologia antiga resgatada através da arqueologia?

Nao seria absurdo ponderar que esta obra tenha sido executada para a Ordem dos
Hierosolimitas, assim como Geddo afirma ter sido a de San Marino e de Ospedaletto
Lodigiano °. Tal conjectura baseia-se no fato desta mesma Ordem estar diretamente ligada
a Jerusalém e ter além de Sdao Joao Batista como protetor, uma estreita ligacdo com 0s

escritos de S@o Jeronimo. Através do seguinte trecho de Geddo, podemos notar tal conexao:

% Poderfamos afirmar encontrar na pintura do MASP uma conexio entre as duas ordens, Hieronimita (da qual
Rizzoli fazia parte, segundo a sua ligagdo com a Igreja de San Cosmo e Damiano e a Scuola de San Luca) e a
dos Hierosolimitanos (ordem dos encomendantes do retdbulo de San Marino em Pavia), devido a presenca de
Sao Jodo Batista e da coluna salomonica. Isso nos leva também a ponderar que a pintura do acervo nacional
tenha sido executada pela encomenda dos mesmos, destinada a igreja de San Marino, uma vez que segundo
Geddo, esta cumpria um plano de renovacio decorativa (GEDDO, 1995, pg 241)
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“La tavola raffigura, in conformita alla volonta espressa dal
testatore, la Madona col Bambino e San Giovanni Battista, protettore
dell’Ordine dei Gerosolimitani a cui apparteva il donatore; mentre
San Gerolamo fu aggiunto chiaramente dagli eredi in ossequio ai
Geronimiti di San Marino, dovendo il dipinto assolvere anche alla

pubblica funzione di pala dell’altare maggiore della chiesa
» 96

dell’ordine”.

A coluna espiralada pode assumir, portanto, na pintura do MASP a mesma
referéncia exercida pela presenca de Sdao Jerdnimo na pintura de San Marino, uma espécie
de alusao ou homenagem aos membros da Ordem Hierosolimita, ao remontar as antigas
construgdes do Templo de Jerusalém ou mesmo apenas a “Colonna Santa”. A seguinte
lenda relatada por Perkins explica, desde o século XII, a origem desta ultima coluna, hoje

conservada na Capela Pieta do Vaticano:

“The fifteenth-century inscription carved on one face of the
balustrade records the pious legend that this was the column of the
Temple against which Christ leaned when disputing with the
doctors, and extols its miraculous powers”. o7

Esta inscri¢do, datada do século XV % demonstra claramente a importancia que estas
colunas do Templo de Jerusalém exerceram no imagindrio histérico do Renascimento.
Especificamente a referida “Colonna Santa” consistiu em mais do que uma reliquia da

Igreja, mas tornou-se um simbolo divino para fiéis e artistas que nela inspiravam suas

% “A pintura representa, de acordo com a vontade do testamentdrio, a Madona com Menino e Sdo Jodo
Batista, protetor da Ordem dos Hierosolimitanos a qual pertencia o doador; enquanto Sdo Jer6nimo foi
agregado claramente pelos discipulos em homenagem aos Heronimitas de San Marino, fazendo a pintura
cumprir também a publica fun¢io de maior retdbulo da igreja da ordem”. GEDDO, 1995; pg. 240.

7 “A inscri¢do do século XV entalhada na face da balaustrada grava a lenda pioneira que esta era a coluna do
Templo na qual Cristo se apdia quando debate com os doutores, e exalta seus poderes milagrosos”.
PERKINS, J. B. Ward. The Shrine of St. Peter and Its Twelve Spiral Columns. In: The Journal of Roman
Studies, Vol. 42, Parte 1 e 2, 1952; pg 24. / A respeito desta passagem, vale conferir o desenho de Francisco
de Holanda em seu livro Os Desenhos das Antigualhas, de 1545.

B A inscricdo, como dito, é datada do século XV, mas segundo Perkins (1952, pg. 24) ndo se sabe o ano e o
local de origem desta lenda. Afirma ndo aparecer em nenhuma das antigas versdes do Mirabilia (referéncia
fornecida pelo autor: R. Valentini e G. Zucchetti, Codice topogrdfico della citta do Roma III - Fonti per la
Storia d’Italia, 90 -, Rome, 1946, 3 — 65), e no escrito de Petrus Mallius sobre Alexandre III (1159 — 1181) lé-
se que as colunas vieram do templo de Apolo em Tréia. Conclui que no inicio do século XV a lenda j4 estava
bem estabelecida, o que nos permite apenas cogitar que esta tenha surgido pelo menos entre os séculos XIII e
XIV.
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composi¢cdes. Apesar das constantes descobertas arqueoldgicas, Perkins afirma que a
presenca das colunas ndo pode ser vista como mais uma descoberta. A forma espiralada tao
peculiar teria atraido os estudiosos e, além disso, estes fragmentos arquitetdnicos nao
remontariam apenas a cultura paga, mas aludiriam diretamente a vida de Cristo.

Sabendo da importincia que tais colunas imprimiriam no Renascimento italiano, qual
seria, portanto, a leitura mais apropriada para explicar a sua presenga de acordo na pintura
do MASP? Partindo destas andlises levantamos quatro diferentes explicacdes. A primeira,
ja apresentada no inicio deste estudo, estd ligada ao préprio cendrio lombardo,
especialmente a partir da figura de Cesare da Sesto, o contato de Giampietrino mais
aproximado interado das simbologias antigas enriquecidas pelas descobertas arqueoldgicas.
A sua experiéncia romana junto aos grandes mestres sempre foi uma suspeita devido a
qualidade formal de seus trabalhos, no entanto, Carminati aponta novos documentos que

ajudam a comprovar tal suspeita:

“The first undeniable indication regarding Cesare da Sesto was
found in the Archivo Storico Capitolino in Rome in 1978 (Frommel,
1978, pp. 221, 245). It is a payment note from 7 June 1508, and
states that the ‘soci pictores’ (painter’s partners) Cesare and
‘Balduinus (Balduino) would receive payment for the paintings they
had completed and that were still to be executed ‘in cameris domini
nostri’ (in the rooms of our Lord), i.e., in the new apartments of
Pope Julius II, in the Vatican. This notice is extremely important
because it places da Sesto within the richest and most stimulating
artistic context of his time (working alongside Raphael,
Michelangelo, Perugino, Lotto, Bramantino, Sodoma, Peruzzi,
Ripanda, Aspertini, and others), and enables us to cleary identify
which painters would exert the greatest influence on da Sesto’s later
artistic evolution which up until then had strictly followed the

Leonardesque school of Milan”. %

% CARMINATI, Marco. Cesare da Sesto. In: In: The Legacy of Leonardo — Painters in Lombardy 1490 —
1530. Milano: Skira Editore: 1998, pg 308. / “A primeira indicag@o inegdvel a respeito Cesare da Sesto foi
encontrada no Archivo Storico Capitolino em Roma em 1978 (Frommel, 1978, pp. 221, 245). Consiste em
uma nota de pagamento de 7 de julho de 1508, onde se 1€ que os ‘soci pictores’ (pintores sécios) Cesare da
Sesto e ‘Balduinum’ (Balduino) receberiam pagamentos pelas pinturas finalizadas e por aquelas que ainda
seriam executadas ‘in cdmera domini nostri’ (nos quartos do Nosso Sehnor), por exemplo no novo
apartamento do papa Julio II, no Vaticano. Esta noticia é extremamente importante porque situa da Sesto com
0 mais rico e estimulante contexto artistico da sua época (trabalhando ao lado de Raphael, Michelangelo,
Perugino, Lotto, Bramantino, Sodoma, Peruzzi, Ripanda, Aspertini, e outros), € nos permite identificar
claramente que pintor teria exercido mais influéncia na evolugdo artistica tardia que até entdo tinha seguido

estritamente a escola leonardesca de Mildo”. (Traducao livre da autora)
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Como j4 dito nesta pesquisa, a proximidade compositiva das pinturas de San Marino,
de Giampietrino e do Museu de Sdo Francisco, de Cesare da Sesto nos permitem associar o
nosso artista de interesse a este cendrio de produtivos contatos estabelecidos em Roma. As
referéncias arqueoldgicas sdo inegdveis em ambas as pinturas, o que nos faria concluir que
aquela coluna da pintura do MASP pode ter sido fruto deste aprendizado simbdlico através
de Cesare da Sesto. No entanto, ndo conhecemos nenhuma pintura ou mesmo desenho
deste artista que revele que em Roma tenha se ocupado desta representagao.

Contudo, para encontrarmos modelos representativos ndo precisamos ir muito longe.
Através da figura de Garofalo, principalmente devido aos relatos de Vasari a seu respeito,
pudemos perceber o encantamento do artista com o cendrio cultural romano. A nova forma
adquirida com este contato ja estava entranhada em suas obras e foi rapidamente difundida
no seu retorno, em Ferrara. Nos Museus Capitolinos encontramos uma pintura que
exemplifica esta absorcao cultural: Cristo entre doutores (figura 42), de um desconhecido

ferrarense, e datada da primeira metade do século XVIL.

Figura 42
Cristo entre doutores
Museus Capitolinos, Roma
Pintor ferrarense
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A relacdo com o cartdo de Rafael (Victoria and Albert Museum) ainda é muito
proxima, mas existe aqui uma importante diferenca entre ambos. Na pintura ferrarense os
personagens da cena ocupam o primeiro plano enquanto que as colunas estdo no pano de
fundo contextualizando a narrativa da pintura, uma esquematizacdo nao muito diferente da
pintura Os Santos Anténio Abate, Anténio de Padova e Cecilia, de mesma autoria,
conservada no Palazzo Barberini. Naquela de Rafael ndo podemos ter a mesma
interpretacdo, uma vez que sao estes elementos, muito mais imponentes, que determinam a
narrativa. A forma ferrarense timida e econdmica de representar tais elementos nos remete
a composi¢cdo de Giampietrino.

Diferentemente das novidades leonardescas, das novas técnicas introduzidas e
disseminadas pelos mestres renascentistas, e da predominancia de certas tematicas (como a
Virgo lactans), a representacdo das colunas salomodnicas parece ter sido introduzida e
assimilada lentamente tanto na Emilia Romagna como na Lombardia. Ainda
exemplificando o caso de Ferrara, podemos perceber as modificacdes ocorridas na forma
de representd-las no decorrer do século XVI se comparamos com aquela pintura dos
Museus Capitolinos com Expulsdo dos mercantes do templo (figura 43) de mesma
localizagdo e autoria de Scarsellino (Ippolito Scarsella c. 1550 - 1620), onde a integracao
do elemento com a cena € integral, deixando também de ocupar o fundo da composi¢ao

para se€ destacar na mesma.

Figura 43
Expulsdo dos mercadores do Templo
Museus Capitolinos, Roma
Scarsellino
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Uma segunda hipdtese volta-se as possiveis obras que possam ter circulado entre as
encomendas da Ordem Hierosolimita. Se realmente podemos fazer a conexio entre a
representacdo da coluna e esta Ordem religiosa, é possivel que nosso artista tenha
encontrado algum modelo desta em outras pinturas. Mas a nossa hipdtese mais uma vez é
enfraquecida pela falta de exemplos no meio lombardo e, principalmente entre os
leonardescos.

Podemos ponderar também ter Giampietrino viajado para Roma, como ja pensado
anteriormente. Os indicadores, segundo os documentos aqui vistos, de fama e vida
altamente produtiva combinariam com esta possibilidade, o que nos faz cogitar que ele
mesmo possa ter visto qualquer exemplo arquitetdnico ou se inspirado em representacdes
do mesmo.

A nossa ultima hipétese remonta mais uma vez as suas incansiveis conexdes com
Leonardo da Vinci, pois seria a partir de um trecho do livro de Luca Pacioli, Divina
Proportione, no qual analisa e indica as colunas salomdnicas de Roma. O texto € publicado
em Veneza em 1509, mas a sua execucdo foi iniciada quando Pacioli ainda estava em

Milao entre 1496 e 1498.

“Dove ora se trovino colonne piu debitamente fatte per Italia da li
antichi e ancor moderni

Cosi medesimamente se dici de quelle de Santo Pietro e Santo Paulo
extra muros; ma quelle che sonno ‘nanze a 1’altare de Santo Pietro,
fatte a vite, forono portate de lerusalem, tratte del tiempo de
Salamone, de le quali I’una ha la immensa virtll contra li spiriti mali,
come piu volte ho veduto, per lo suo santissimo tatto che feci el
nostro salvatore Iesu Christo. De queste non si da norma, se non
quanto a loro altezza e basa e capitello, ma non de tal viticcio,

peroche po essere piu stretto e piu largo, a libito de 1’ochio”. 100

1% «“Onde agora se encontram colunas mais devidamente feitas pela Italia dos antigos e também modernos.
Assim da mesma maneira se diz daquelas de Sdo Pedro e Sdo Paulo fora de muros; mas aquelas estavam antes
no altar de Sdo Pedro, feita com vinhas, foram trazidas de Jerusalém, do templo de Salomao, das quais uma ha
imensa virtude contra os espiritos do mal, como muitas vezes eu vi, pelo seu santissimo tato que fez o nosso
salvador Jesus Cristo. Destas ndo se tem norma, a ndo ser em relacdo as suas alturas, base e capitel, mas nio
na decoracdo vinea, porque pode ser mais estreito e mais largo, ao prazer dos olhos”. (Traducdo livre da
autora) / PACIOLI, Luca. De Divina Proportione, (1509; Capitulo VII, pg. 122 e 123). In: BRUSCHI, A;
MALTESE, C., TAFURI, M., BONELLI, R. (a cura di). Scritti Rinascimentalli di Architettuta. Il Polifilo,
Milano, 1978.
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Sabemos que Leonardo trabalhou nas ilustracdes deste livro, mas nao temos
informacdes se este circulou livremente pela sua oficina e se seus discipulos tiveram fécil
acesso ao mesmo. E muito provdvel que a fonte com a qual Giampietrino tomou
conhecimento deste elemento arquitetonico e de suas simbologias, tenha sido ela literaria
ou pictdrica, ndo consista em apenas um exemplo isolado. Poderiamos inclusive cogitar
conjuntamente essas quatro hipéteses levantadas. O importante aqui € perceber através de
que caminhos tais informagdes transitaram do ativo cendrio romano ao renovado cenério

lombardo e especificamente as producdes artistica de Giampietrino.
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IL. 3 A CONEXAO ENTRE O HORTUS CONCLUSUS E A PAISAGEM EXTERIOR: A
NARRATIVA DA JANELA

Veremos nesta parte da pesquisa os simbolismos relacionados a presenca da janela
na composicdo da Virgem amamentando o Menino e Sdo Jodo Batista crianga em
adoragdo. Este elemento separa a ambientacdo interna da externa, aprofundando a idéia de
acolhimento e protecdo e introduzindo a narrativa do hortus conclusus. O que interessa-nos
perceber aqui sdo dois pontos principais: a importancia que a presenca da paisagem exerce
na composi¢do como um todo, mesmo sendo esta um pequeno detalhe, e o posicionamento
da janela que a introduz na cena.

Nas representagdes pictoricas cristds este elemento simboliza mais do que uma
minudéncia arquitetonica. Podemos notar que elas se fazem presentes seja como parte do
ambiente cénico, como no painel central do triptico Anunciagdo de Rogier van der Weyden
(Staatliche Museum), seja como a prépria moldura da pintura, como na Virgem do Livro de
Vincenzo Foppa (Castello Sforzesco, Mildo). Gottlieb '*' destaca que no medievo estas
apareciam através de duas formas: motivos naturalisticos e sobrenaturais. Exemplifica a
primeira com a janela de Dido da miniatura do século IX (Biblioteca Vaticana) e a segunda
com as cenas de Jodo da visdo apocaliptica do inicio do século XIV (manuscrito Cloisters —
Fol. 5 vo., 7 ro). Segundo a mesma autora, a presenga nas representacdes da Virgem,
principalmente nas Anunciagdes, pode consistir em dois simbolismos: a Luz Sagrada que
adentra o espaco onde Maria se encontra alude a encarnacdo de Cristo no corpo de Maria ao
recebé-lo em seu ventre, ou entdo se refere a redencdo do homem, uma vez que ao

engravidar possibilita o seu nascimento.

“Specifically, they are based upon two biblical texts: Jacob’s
definition of what He saw in his dream, discribed in Genesis 28:17:
‘this is no other but the house of God, and the gate of haven’, and
Psalm 117:20: ‘this is the gate of the Lord, the just shall enter into
it’. [...] Art took stock of this fact by portraying the Madonna
behind a window which is inscribed with the legend PORTA
PARADIXI. As symbols for the entrance to heaven which Jacobs

" GOTTLIEB, Carla. The window in art. From the window of God to the vanity of man. A survey of
window symbolism in Western painting. New York: Abaris Books, 1981; pg 65.
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also saw in his dream (Gen. 28:12). All three are attributed of the
Virgin which signify her role in the salvation of mankind”. '

De modo geral as representacOes marianas durante o Cinquecento italiano investem
frequentemente em uma esquematizacdo que localiza a Virgem no plano central com a
paisagem ao fundo, seja através da janela, seja por um extenso panorama, como a Madona
Litta, de Leonardo (Hermitage Museum, St. Petersburgo), a Madona do Mar, de Botticelli
(Galleria dell’ Accademia, Florenca) ou deste mesmo autor a Madona do Livro (Museo
Poldi Pezzoli, Mildo). Mas na obra que aqui tratamos nota-se um deslocamento da sua
posicdo que ndo mais ocupa o pano de fundo da cena, mas a sua lateral com uma sutil
inclinacdo diagonal em relagdo ao foco central da composicdo. Esta diferente
esquematizacdo espacial remonta mais a cultura nérdica do que as tradi¢Oes italianas. E
serd, portanto, a partir do didlogo entre o norte e a producdo de Giampietrino que

tentaremos analisar a sua representacdo na pintura do MASP.

Giampietrino
Virgem amamentando o Menino e Sao Jodo Batista crianca em adoragdo (detalhe)

MASP

"2 GOTTLIEB, 1981; pg 70. “Especificamente, elas sdo baseadas em dois textos biblicos: a definicdo de
Jacob sobre o que viu em seu sonho, descrito nas Génesis 28:17: ‘isto ndo € nada além da cada de Deus, e o
portdo do paraiso’, e Psalm 117:20: ‘este é o portdo do Senhor, a entrada certa’. [...] A arte analizou este fato
retratando a Madona atrds de uma janela que inscreve em uma legenda PORTA PARADIXI. Como simbolo da
entrada ao paraiso que Jacob também viu em seu sonho (Gen. 28:12). Todos os trés sdo atribuidos a Virgem
que significa o seu papel na salva¢do da humanidade”. (Traducao livre da autora)
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Para pautarmos a andlise proposta tomaremos trés pinturas principais como fio
condutor. A primeira é Anunciacdo, de Rogier van der Weyden (Koninklijk Museum voor
Schone Kunsten, Antuérpia — figura 42) onde a janela exerce um importante papel na
composi¢do como um todo, ndo restrito apenas a fung¢do do foco luminoso da cena. Estd
diretamente ligada a figura do anjo que através dela entra no quarto de Maria para anunciar
a sua gravidez. Toda a cena é espacialmente esquematizada em diagonais, da parede da
janela as posi¢des de seus personagens. A Virgem segura as sagradas escrituras e voltada
para a janela parece procurar Deus do lado de fora. Aqui o simbolismo deste elemento esta
diretamente relacionado ao divino, a demarcacdo do sagrado e do humano, da presenca
oculta de Deus e da gravidez mistica de Maria. Uma leitura aproximada € aquela que
Gottlieb faz de A morte e avarento, de Hieronymus Bosch (National Gallery of Art,
Washington — figura 43) quando identifica o feixe de luz a presenca de Maria como
salvacdo das tentacdes do moribundo, ou mesmo da Virgem do Livro, de Vincenzo Foppa

(Castello Sforzesco, Mildo) que por utilizar a moldura do quadro como moldura da janela,

afirma a imagem da Virgem corresponder aquela de porta do paraiso.'®?

Figura 42
Anunciagdo
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antuérpia

Rogier van der Weyden

' GOTTLIEB, 1981; pg 77.
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Figura 43
A morte e o avarento
Hieronymus Bosch
National Gallery of Art, Washington

Ainda atrelada a significados religiosos em Sdo Jeronimo (Staatliche Kunsthalle,
Karlsruhe — figura 44), de Diirer (1471 — 1528) a janela aparece sob destacada importincia
na composi¢ao. Esta ndo mais introduz a paisagem como delimitadora espacial do interno x
externo, mas conduz a luz da sabedoria necessaria aos estudos do santo. Percebemos
também alguns atributos voltados a ela, como a cranio e o pequeno crucifixo posicionado
na mesa a sua frente. Tais objetos aludem a simbologia do memento mori, muito destacada

principalmente com as novas doutrinas da Contra-Reforma. Gottlieb diz que apesar da forte
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referéncia 2 morte esta cena ndo possui um cardter repressor, uma vez que para Sao
04

A . . . . . . 1
Jer6nimo simbolizaria o renascimento na vida eterna.

Figura 44
Sdo Jeronimo
Diirer
Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe

N

A terceira obra deste eixo atrelado a simbologia da janela € o retrato da Jovem
Fiirleger (Staatliche Museen, Berlim — figura 45), também de autoria de Diirer que dialoga
com outras que aqui serdo vistas, incluindo aquela do MASP. A esquematizagdo espacial
que organiza a personagem de lado para a paisagem introduzida por uma fresta de janela
nos € bastante familiar se recordarmos da pintura de Giampietrino. Suas diferengas
essenciais sdo talvez a distancia estabelecida entre as personagens e a janela e o parapeito
na qual a jovem se apdia que estd ausente naquela do MASP, dando a idéia de uma maior
amplitude espacial. No entanto, suas aproximacdes formais sdo consideraveis.

Para entendermos este motivo pictérico na obra de Diirer parece-nos coerente

comparé-la ao outro retrato da jovem de mesmo nome, no qual a janela estd ausente

' GOTTLIEB, 1981; pg. 236.
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(Stidelsches Kunstinstitut, Frankfurt — figura 46). E possivel que tais pinturas nio retratem
a mesma pessoa, mas sim duas irmds de uma familia de Nuremberg. Aquela do altivo
penteado possui dezoito anos, segundo a inscri¢do na prépria obra, e segura uma flor.
Simbolismos estes que nos permitem cogitar que a jovem esteja para se casar, enquanto que
a outra ocupa um cendrio neutro sem pistas para que seja identificado. Suas diferengas nio
estdo muito distantes daquelas que separam as representacdoes de Maria as de Madalena. O
cendrio reservado de fundo escurecido destacando mais a prépria personagem do que o seu
contexto espacial, a serenidade religiosa inserida no gesto da reza e a for¢a cénica de seus
cabelos sdo caracteristicas notadas tanto na jovem de Frankfurt quanto em Maria Madalena
de Giampietrino (Hermitage Museum), por exemplo. A presenca da janela na pintura de
Berlim estaria relacionada a possivel teméatica do casamento, e a sua auséncia na pintura de
Frankfurt a rentincia ao mundano e a entrega espiritual. Na primeira obra, portanto, este
elemento pode ser interpretado como um simbolismo da fidelidade matrimonial, do

recolhimento, uma idéia muito préxima daquela sugerida pela janela da obra do MASP.
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Figura 46

Fi 45
lgura % Jovem Fiirleger
Jovem Fiirleger i
o Diirer
lirer Stidelsches Kunstinstitut
Staatliche Museen, Berlim AR
Frankfur

Figura 47
Maria Madalena
Hermitage Museum
Giampietrino

97



Ambas as pinturas das jovens Fiirleger de Diirer foram executadas em 1497, uma
data compreendida entre as duas jornadas do artista a Itdlia, a primeira entre meados de
1494 e a primavera de 1495 e a segunda entre 1505 e 1507. Se a data de sua execugdo é
posterior a primeira estadia italiana, provavelmente foi durante a segunda que Giampietrino
pode ter estabelecido contato com as producdes de Diirer. A respeito de seu trajeto pela

Italia, Wolfflin observa:

“... em 1495 ele certamente esteve em solo italiano. Diirer confirma
esta data quando fala, durante sua jornada mais longa de 1506, sobre
uma impressdo que teve onze anos antes em diversos lugares, como
Veneza. [...] E possivel que motivos profissionais o tenham levado a
Veneza, mas € particular que ndo tenha ido além. Sabemos de uma
excursio a Bolonha, e provavelmente também foi a Milao, mas nao

existe mencao a Florenga”. 105

Desta maneira, percebemos aqui que estes artistas podem ter se encontrado tanto
em Mildo, quanto em Veneza, visto a possibilidade levantada anteriormente de
Giampietrino ter circulado por esta cidade, uma vez que foi um dos destinos mais
procurados pelos leonardescos depois da saida de Leonardo da capital lombarda. No
entanto, parece-nos igualmente plausivel ponderar a possibilidade deste conhecimento
artistico ter ocorrido a partir de um contato indireto. Geddo aponta esta mesma referéncia
buscada por Giampietrino em um momento de transi¢do de modelos inspiradores do

lombardo, quando situa a sua segunda fase produtiva, exemplificada pelo retdbulo de

Pavia:

“Malgrado lo stacco stilistico che separa i due artisti [Marco
d’Oggiono e Giampietrino] a questa data [1517 — 1518], I’antico
modello continua curiosamente a stimolare la fantasia di
Giampietrino. Ma vi sono anche altri fonti, ad esempio Diirer, nello
sfondo architettonico che recupera puntualmente I’incisione con
I’ Adorazione dei Magi del ciclo della Vita della Vergine (1503): ad
un prototipo veneto sembra invece ispirato il volto soavemente
disteso e chiaro di Maria, cosi lontano da esempi leonardeschi. Una
varieta di riferimenti, dunque, rissorbiti in uno stile pienamente

1% Tradugdo livre da autora do texto: WOLFFLIN, H. The art of Albrecht Diirer. (Traducdo: Alastair e Heide
Grilve) Phaidon, 1971; pgs 24, 25 e 29.
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maturo, che scioglie la ricercatezza formale della pala di Pavia in un

. . . . . . 106
nuovo intenerimento pittorico e psicologico”.

O Retrato de Perugino (Galleria degli Uffizi — figura 48) ja foi atribuido a Lorenzo
di Credi (c. 1459 — 1537) e a Rafael, e Verrocchio também j4a foi considerado o retratado.
Offner '" acredita que esta possibilidade s6 foi cogitada devido 2 descricdo de Vasari'®
em Le Vite a respeito de um retrato de Verrocchio. No entanto, diferentemente de Perugino
(1450 — 1523), ndao conhecemos nenhum outro que o represente, o que nos distancia desta
interpretacdo. Este mesmo autor defende a autoria de Rafael para esta pintura, contudo, a
defini¢do destas questdes ndo consiste no mote da nossa abordagem. Sendo de Rafael ou de
Lorenzo di Credi, o que nos vale perceber é como esta caracteristica da perspectiva
angulada aplicada na parede da janela, tdo particular nas obras do norte Europeu e
principalmente nas de Diirer, como visto aqui, ja estavam sendo assimiladas na arte italiana
do inicio do Cinquecento.

Como provavelmente a execucdo do Retrato de Perugino foi anterior a pintura do
MASP, vale percebermos como as formas de Diirer foram absorvidas na pintura em
questdo. Naquela atribuida a Rafael notamos que ainda € mantido o parapeito no qual as
maos das personagens sdo apoiadas, determinando também uma postura mais firme dos
mesmos, um detalhe que ndo foi conservado na pintura de Giampietrino. A presenca deste
parapeito sugere uma continuidade angulada da janela, o que colocaria seus personagens
em um outro contexto (mais conectado aquele da Virgem do Livro de Foppa), enquanto que
pela sua auséncia na pintura do MASP ocorre um maior afastamento espacial entre o grupo
de personagens e o espectador. Outra conex@o entre ambas as obras dos retratados € a
seriedade dos olhares, combinados as suas solidas posturas. O investimento nas figuras

humanas aqui € claramente o foco da composi¢do, as janelas assumem a funcdo de apenas

1% GEDDO, 1992; pg. 72 / “Apesar da lacuna estilistica que separa os dois artistas [Marco d’Oggiono e
Giampietrino] nesta data [1517 — 1518], o modelo antigo continua curiosamente a estimular a fantasia de
Giampietrino. Mas também existitiram outras fontes, por exemplo Diirer no cendrio arquitetdnico que
recupera pontualmente a gravura Adoracdo dos Magos do ciclo da Vida da Virgem (1503): de um protétipo
véneto, ao contrdrio, parece ter se inspirado na aparéncia suavemente serena e clara de Maria, tdo distante dos
exemplos leonardescos. Uma variedade de referimentos, portanto, sdo novamente assimilados em um estilo
plenamente maduro, que escolhe a pesquisa formal do retdbulo de Pavia em uma nova comog¢do pictdrica e
psicolégica”. (Tradugdo livre da autra)

"7 OFFNER, Richard. A Portrait of Perugino by Rafael. In: The Burlington Magazine for Connoisseurs. Vol
65, n° 381; dezembro, 1934.

108 VASARI, Giorgio. Le Vite dei piu eccellenti pittori, scultori e architetti. Edizione Sansoni, Vol III, 1878;
pg 372, n° 3.
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indicar o espago externo, sem detalhamentos, ndo parece interessar o que hd do lado de
fora, mas sim que hé o lado de fora. E € de acordo com esta leitura que a pintura do MASP
se apresenta. Esta janela ndo anuncia a vinda do anjo e tampouco estabelece simbolismos
finebres, a sua presenca reforca a poténcia da cena interna dialogando com a idéia de

hortus conclusus.

Retrato de Perugino
Rafael Sanzio
Galleria degli Uffizi

A virgindade de Maria ja consistiu em um tema bastante polémico. Nos evangelhos
de Mateus, Marcos e Jodo existem mengdes aos “irmdos” de Cristo, exemplificando como
um deles o apdstolo Paulo. Poderiamos deduzir que Maria e José tiveram outros filhos
depois da concepcao de Jesus. No entanto, os evangelhos de Lucas e Mateus frisam a sua
virgindade e a concepg¢do espiritual de Cristo, o que levou a maioria dos primeiros mestres
cristdos a concluir ser verdadeira a sua eterna castidade. Mas este argumento ainda ndo

bastava, o que os levou a elaborar aprofundados estudos. Mas tal suporte biblico nao foi
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achado no Novo Testamento, apenas no livro do Cantico dos Canticos 109 na seguinte
passagem: “Hortus conclusus soror me sponsa, hortus conclusu fons signatus” 10 a1
versiculo foi encontrado por S@o Jerdnimo, um dos maiores estudiosos da biblia, que
rapidamente relacionou a idéia do jardim fechado a eterna virgindade de Maria. Santo
Ambroésio também dedicou vérios de seus escritos a este estudo, possuindo inclusive um
tratado chamado De Virginibus onde considera as seguintes virtudes da Virgem: “O
segredo da modéstia, a bandeira da fé, o siléncio da devogdo, a Virgem dentro de casa, a
companheira para o mistério [de Cristo], a Mde no templo” '''. Sabemos que este santo é o
padroeiro da cidade de Mildo, o que pode justificar as inimeras pinturas que retratam a
Virgem mais em ambientacdo interna do que externa, ou mesmo sugerindo a exterioridade
deixando ainda mais fortalecida a simbologia do hortus conclusus, como na pintura do

MASP.

' “The Song of Songs, also known as the Canticle or the Song of Salomon, takes the form of an
epithalamium, or nuptial song in honor of the bride and bridegroom at a public wedding. Though to have been
written in the third century B.C.E, and thus a late addition to the Old Testament, the text declares the ardent
terms in which a young man and woman express their breathless, impatient desire for union. [...] This great
lyric was considered so powerful and noble, it was presumed to have been of royal origin, attributed to King
Solomon himself”. In: LAVING, Marilyn Aronberg et LAVIN, Irving. The Liturgy of Love: Images from the
Song of Songs in the Art of Cimabue, Michelangelo and Rembrandt. Spencer Museum of Art, The University
of Kansas, 2001, pg. 1. / “O Cantico dos Canticos, também conhecido como Cantico ou o Cantico de
Salomdo, tem a sua forma retirada do epitalamio, ou cantiga nupcial em honra & noiva e ao noivo em um
casamento publico. Embora tenha sido escrito no terceiro século a.C., e desta maneira, recentemente
adicionado ao Antigo Testamento, o texto declara os ardentes termos com 0S quais 0s jovens expressam seus
emocionados e impacientes desejos da unido [...] Esta grande lirica foi considerada tdo poderosa e nobre que
se presumiu ser de origem real, sendo atribuida ao préprio Rei Salomdo”. (Traducio livre da autora)

10 <«Jardim fechado é tu, minha irmi, noiva minha, manancial fechado, fonte selada”. Traduzido em:
PELIKAN, 2000; pg. 50.

""" AMBROSIO, De Virginibus, 11, ii, 15.
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CONSIDERACOES FINAIS

A maior dificuldade encontrada no desenvolvimento desta pesquisa foi a sua
inicializacdo, uma vez que para se estudar uma obra é de capital importancia que se possa
explorar o meio no qual seu artista era atuante. A identidade de Giampietrino apareceu aqui
como o desafio inicial, primeiramente por consistir em um personagem de breve script e
porque, mesmo sendo pouco conhecido, encontramos infinitas obras atribuidas a ele.
Dentro de um cendrio como o do Cinguecento lombardo de intensas producdes e copias dos
grandes mestres, a definicdo de sua identidade torna-se ainda mais misteriosa.

As publicacdes consultadas de Janice Shell, Gracioso Sironi e Cristina Geddo,
foram as mais elucidativas e indicativas dos caminhos possiveis para se rascunhar um
conhecimento mais apurado a respeito deste artista. O acesso ao artigo Some documents for
Giovanni Pietro Rizzoli: il Giampietrino? (SHELL et SIRONI, 1993) foi primordial para o
desencadear desta discuss@o. Da mesma maneira foi importante o L’Universita dei pittori
milanese nel 1481 (MOTTA, 1895), pois possibilitou contestar a opinido de Shell e Sironi
quanto a identificacdo entre Rizzoli e Rizzo. Contestacdo essa que permitiu levantarmos
diversas possibilidades de relacdes estabelecidas pelo artista, como o seu vinculo com a
Scuola di San Luca e a Ordem Hierosolimita.

Concluida a pesquisa, resta-nos avaliar dois pontos principais: como esta discussao
em torno da definicdo de sua identidade nos ajudou a melhor analisar a pintura do MASP?
E de que maneira contribuiu a historiografia voltada aos estudos deste artista? Em outras
palavras, como a pintura do MASP ajudou a melhor definir a identidade de Giampietrino?

Analisemos a primeira pergunta. O leonardismo inerente da composic¢ao por si s6 ja
contextualizaria a pintura do MASP. A sua relacio com a composicdo da Virgem das
Rochas, de Leonardo situa a obra pelo menos depois de 1480, depois da chegada do mestre
em Mildo. Mas no que se refere a ajuda fornecida por evidéncias documentadas, podemos
citar duas principais. A Scuola di San Luca, descartada por Shell e Sironi como
possibilidade de ter sido Giampietrino o seu aluno no ano de 1481, foi o que nos permitiu
cogitar uma idade ao pintor durante a execucdo da obra do MASP. O fato de nos

regulamentos das Scuola, como Shell relatou em The Scuola di San Luca, or Universitas
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Pictorum, in Renaissance Milan estipular aos alunos de pintura determinados anos de
experiéncia antes de trabalhar com as encomendas, levou-nos a refletir que Giampietrino
possa ter passado pelo mesmo crivo. Antes mesmo de frequentar o atelié de Leonardo,
assim como Marco d’Oggiono, j4 teria tido outras experiéncias e deveriam regular entre 20
e 24 anos quando entraram para a oficina de Leonardo, o que nos levaria a concluir que ao
executar a pintura do MASP teria entre 55 e 70 anos.

A pintura de San Marino e as documentagdes a respeito dos seus encomendantes
também exerceram grande importancia ao nosso estudo, primeiramente por se tratar da
unica obra datada do pintor, o que ja estabelece uma orientacdo ao historiador na
elabora¢do da cronologia de sua carreira. Soubemos a partir dela que em 1521 Giampietrino
ja havia tido contato com a cultura romana, seja ela através de Cesare da Sesto ou de outros
artistas lombardos ou mesmo estrangeiros, e seja a partir de alguma viagem que tenha feito
e ndo deixado vestigios da mesma.

Ao depararmos com as informagdes retiradas de La Pala de Pavia del
Giampietrino: Documenti sulla Committenza (GEDDO, 1995) a respeito da encomenda
desta obra pela vidva Lodovica Coletti ao falecido marido Giovanni Simone Fornari,
percebemos as relacdes estabelecidas por Giampietrino. Uma delas era com o governo dos
Sforza, ja que Simone Fornari, av6 do falecido, era conselheiro de Galeazzo Maria Sforza.
E a outra com a Ordem dos Herosolimitas, pois Giovanni Fornari havia se tornado um dos
membros em Jerusalém. Tais informacdes nos ajudaram a perceber a importancia que o
elemento da coluna, representado tdo discretamente na composi¢do, exerce na simbologia
da pintura como um todo, remetendo possivelmente ao Templo de Salomao em Jerusalém.
Além disso, pudemos também ponderar sobre a possibilidade da pintura do MASP ter sido
encomendada pela mesma familia, uma vez que na pintura de San Marino, Sao Jeronimo,
segundo Geddo (1995) representa uma homenagem aos Hierosolimitas.

Agora pensemos como este estudo da pintura do MASP possa ter ajudado nas
pesquisas relacionadas ao artista lombardo. A contribuicdo principal talvez esteja na
divulgacdo desta obra dentro do cendrio historiografico da arte, uma vez que em todas as
referéncias aqui consultadas nenhuma delas parece conhecer esta pintura. Ocorrido,
portanto, esta divulgacdo, em que outros aspectos este didlogo entre a andlise da pintura e o

conhecimento da identidade de seu autor pode ter sido estabelecido?
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O seu leonardismo inerente ndo nos acrescenta muito neste sentido, uma vez que a
figura de Giampietrino € sempre pautada na sua relacdo com Leonardo da Vinci. Tampouco
a representacdo da Virgo lactans extensamente difundida no Cinquecento lombardo. O que
vale ser aqui destacado é como o desenvolvimento da forma de Giampietrino mostra-se
pautado inicialmente na prética gréafica proposta pelo método de Leonardo e posteriormente
na aplicacdo cromdtica, o que nos sugere além do contato com a cultura veneziana, assim
como grande parte dos leonardescos, uma possivel aproximagao ao cendrio ferrarense, uma
relacdo percebida através das obras de Garofalo.

Outros elementos da pintura do MASP importantes nesta andlise sdao a coluna
espiralada e a janela. Poderiamos interpretar a presenca da primeira como mais uma
indicacdo da relagdo do artista com a Ordem dos Hierosolimitas, o que nos levaria também
a pensar naquela possibilidade de Rizzoli ser uma derivacao de Rizzo (uma vez que Rizzo
aparece nas citagdes documentais da Scuola, que segundo Shell e Sironi era localizada na
Igreja Hieronimitana de San Cosmo e Damiano), e desta maneira, Giampietrino ter iniciado
sua carreira na Scuola di San Luca em 1481, como supracitado na Introdugao. Além destas
indicagdes relativas a sua cronologia, a coluna aponta relagdes do artista com as produgdes
de Rafael e as derivagdes do mesmo. Isso nos faz cogitar que possa ter se interessado por
estas novidades artisticas seja através de outros pintores, como no caso de Garofalo que
absorveu profundamente esta forma rafaelesca, ou mesmo pelo contato direto supondo que
tenha ido a Roma. A representacdo da janela sugere a mesma expansdo das fronteiras
formais, uma vez que teve sua andlise pautada principalmente nas produ¢des de Diirer.

Inserindo a pintura do MASP dentro do conhecido e debatido 1éxico produtivo de
Giampietrino, percebemos que a sua andlise propde um maior alargamento entre o0s
contatos estabelecidos pelo artista, ndo se restringindo apenas ao cendrio lombardo e
italiano. Esta é uma das razdes que nos levam a datar tal obra na época de seu
amadurecimento profissional, jd& caminhando para o fim de sua carreira, uma vez que
agrega diversas fontes de inspiracdo de diferentes culturas. Distancia-se assim das
producdes de cardter extremamente leonardescos, como notado na Leda,do Staatliche
Museum ou na Ninfa Hegéria,da Brivo Sforza. E aproxima-se daquelas que junto aos
resquicios deixados por Leonardo, imprimem uma maior ousadia na experimentacdo de

novas combinagdes, como naquela criticada por Geddo (1997), Ingresso em Jerusalém, de
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colecdo particular, onde lhe faltou habilidade na organizacdo do confuso esquema das
diversas figuras, que provavelmente teve inspiracdo nas producdes noérdicas, como visto
anteriormente. No caso da pintura do MASP, conseguiu fazer conviver harmoniosamente os
ensinamentos de Leonardo com outras escolas tardiamente conhecidas.

Apesar de Berenson associar constantemente a Lombardia a idéia de periferia
cultural italiana, de demarcar as diferencas entre a beleza dos grandes mestres e a dita
graca dos leonardescos, este autor ndo estd muito distante de demais historiadores da arte
como Geddo e Longhi, citando os assinalados por Marani. As novas pesquisas e
inventariados que t€m ajudado a compreendermos melhor o meio lombardo e a diferenciar
os leonardescos ainda parece estar presa a um purismo formal. Venturi interpreta a presenca
de Leonardo na Lombardia quase como uma salvacdo ao desenvolvimento da arte milanesa
e enquanto que a nova historiografia parece criticar a presenca do mestre como se este
tivesse desvirtuado o fluxo natural do desenvolvimento artistico da regido. Neste estudo nio
se pretendeu assumir nem a postura que atribui a figura de Leonardo a imagem da salvagao
para a cultura lombarda e nem o oposto. A caracteristica peculiar deste pélo cultural parece
estar mais voltada para a forma de absor¢do destas culturas em contato do que para a
constru¢cdo de uma diretriz produtiva independente de referéncias, se isto é possivel. Desta
maneira, ndo se objetivou aqui dar continuidade as intensas criticas feitas a escola milanesa
devido a sua insacidvel vontade da copia, mas sim ter procurado compreender o motivo da
mesma e, principalmente encontrar inserida em tais reproduc¢des a sua peculiaridade
caracteristica, seja remetendo as suas raizes bizantinas, seja pela sede do novo justificada

pela inconfundivel ansiedade de renovacao.
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