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Resumo

Formado pelas ligbes dos estudiosos respomsaveis pela consolidagio da ciéncia
historica na Universidade de Berlim, no século XIX, o historiador sui¢o Jacob
Burckhardt (1818-1897) ¢ comumente referido como autor do classico livro, editado em
1860, 4 Civilizacdo do Renascimento na Itilia. Através dessa obra, Burckbardt
apresentava uma sintese historica do periodo, traduzida na memoravel formula da
“descoberta do homem e do munde™.

Entretanto, sua pesquisa sobre o Renascimento foi muito além do hivio de 1860.
Iniciou-se antes, ¢ prolongou-se até os Gltimos anos de sua vida, na tentativa de se
concretizar como um grande panorama historico em que estivessem presentes a arte € a
cultura do periodo.

Assim, o presente trabalho persegue o desenvolvimento da descoberta historica de
Burckhardt no inteiro conjunto de sua obra, através de duas fundamentais expressdes do
homem renascentista: a autobiografia e o retrato pictérico. Desde a atuagio do
historiador na revisdo do Manual de Histéria da Arte de seu antigo professor, Franz
Kugler, editado em 1848, até os manuscritos sobre a arte italiana do Renascimento,
escritos nos anos finais de sua vida e publicados postumamente, passando pelo
Cicerone ¢ pela Civilizacdo do Renascimento, o grande arco da era renascentista ¢
observado como construgdo historiografica. Uma construgfio que esteve permeada pelos
temas da retratistica pictorica e das narrativas autobiograficas, observadas como
simbolos de um grandioso constructo histérico: a individualidade modemna.

Abstract

Graduated by lessons of scholars responsible for the historical science consolidation
at the Berlin University in the XIX century, Swiss historian Jacob Burckhardr (1818-
1897) is commonly referred to as the author of the classical book, edited in 1860, The
Civilization of the Renaissance in Italy. Through this work, Burckhardt presented a
historical synthesis of that period, translated into the memorable formula of the
“discovery of the man and the world”.

However, his research on renascence went far beyond his 1860 book. It began
before, and continued until the last years of his life, in an attempt to fulfill as a great
historical panorama, in which the art and culture of the period would be present.

Therefore, the current work follows Burckhardt’s historical discovery development
in his whole set of work, through two essential expressions of the renaissancist man: the
autobiography and pictorial portrait. Since the historian’s performance in the magazine
of the Handbook of the History of Art of his former professor, Franz Kugler, edited in
1848, up until the manuscripts about the Italian art of Renascence, written in the last
vears of his life and published posthumously, going through the Cicerone and through
the Civilization of the Renaissance, the great period of the renaissancist era is
observed as a historiographical construction. A construction which was interposed by
themes of the pictorial portraitist, and the autobiographical narration, observed as
symbols of a great historical construction: the modern individuality.



“Até que ponto é retrato? até que ponto €
ideal? £ um dos mais deliciosos segredos da
historia da arte italiana.”

(Jacob Burckhardt)



A Angela.
A Josane, Bethania e José Mania.



Agradecimentos

A Edgar de Decca, pela oportunidade de realizagio deste estudo e o privilégio
de ter participado, como orientando, de seu grupo de trabalho.

A Luciano Migliaccio e a Luiz Marques, pelas sempre valiosas sugestoes.

A Maurizio Ghelardi, pelo mdispensavel didlogo que mantivemos, e a Sandro
Barbera, pela generosidade e atengfio, durante a estadia na Italia.



11

Este trabalho fo1 realizado, com finaciamento do CNPq e da CAPES, a partir
dos seguintes acervos:

Biblioteca do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da UNICAMP,
Biblioteca Sérgio Buarque de Holanda - UNICAMP;

Biblioteca da Scuola Normale Superiore di Pisa;

Bibliotecas da Universita degli Studi di Pisa;

Bibliotecas da Universita degli Studi di Firenze;

Biblioteca do Kunsthistorisches Institut in Florenz;

Offentliche Bibliothek - Universitit Basel.



i3

Sumairio
Introducio.....cennne saeersarssesansertssasartasetIesatberanasrtanetrertsstansasssserssnsenanens | O
Capitulo 1.
Do Manual de Histéria da Arte de Franz Kugler ae Cicerone de
Burckhardt. . coversesores 21
1.1. 1848: as contnibui¢des de Jacob Burckhardt ao Manual de Histéria da Arte de
Franz KUugIer. ...ttt 21
1.2. 1855: a arte do retrato no Cicerone, entre semelhanca e idealizac8o..................... 46
Capitulo 2.
1860: a figura do homem na Civilizacdo do Renascimento na Itdlia.....69
2.1. A preparag#o para a Civilizacdo do Renascimento na ltdlia...............cooovveeeveunanac.. 69
2.2. Biografia e autobiografia na Civilizacdo do Renascimento na ltdlia....................... 86
Dante, Petrarca € BoCCaCCIO..........cooiiieveieecre et 93
Filippo Villani e Vespasiano da Bisticci: as “vite degli uomini illustri”......... 105
Condottieri: antobiografia através das agles..........ccoovveiivereeceeeinrennene 111
Papa Pio II: o personagem “predileto” (Liebling)..........cccovvmveerieerrervernarasans 117
Benvenuto Cellini e os limites do Renascimento..........c..c.ocooeveeviveiiicceennnne, 125
Capitulo 3.
A histéria da arte como estudo sistemitico: o tema de retrato em
breves MANUSCritoS....eeeeserervacenes casaersnsese vensessrasasansasnasens 133
3.1. 1874: a aula inaugural de histdria da arte na Universidade de Basiléia................. 133
3.2. 1882: a conferéncia sobre a retratisticaem Rafael...............cooooieiiiinnn, 141
3.3. 1885: a conferéncia sobre “a origem da retratistica moderna”™.............cccocoeeeiernnn. 145

3.4. 1895: o lugar da figura humana na obra de Michelangelo...............cccccoevievnnn. . 152

Capitulo 4.

1895: Consideracdes sobre O refrato na pintura italiona do
Renascimento.. S . sersasesess 159
Consideracies finais.......ccccceecrarrene . rerrenenns 198
Bibliografia.......eveesunne R . 203
Lista de Ilustracdes......... sereseesessesensnntirs 213

Apéndice de Hustracées............... vessensananse w217



15

Introducio

4 uma profunda identificagiio entre o Renascimento italiano, concebido como
época historica, e o nome do historiador sui¢o Jacob Burckhardt (1818-1897). Formado
pelas ligdes dos estudiosos responsaveis pela consolidacdo da ciéncia historica na
Universidade de Berlim, no século XIX, Burckhardt manteve por toda a vida um
contato erudito com as mais diversas fontes que remontavam aquela época. O produto
de seus estudos teve tdo grande significado nesse contexto que se tornou quase
impossivel pensar a Renascenga italiana, como bloco histdrico unitirio, sem fazer
referéncia a figura de Burckhardt, ja que o esbogo e o aspecto formal da época deveram-

se originalmente ao alcance de sua descoberta.

Tal descoberta, entretanto, concretizou-se com a publicagfo, em 1860, de seu
livio mais conhecido, Die Kultur der Renaissance in Italien {A Civilizagio do
Renascimento na Italia). Através dessa obra, Burckhardt apresentava uma sintese
histérica do periodo, concedendo & infinidade de realizagdes dos homens na ltalia da

época um carater e um sentido de unidade.

Porém, o livio que sintetizou sua descoberta esteve longe de apresentar-se
isoladamente no conjunto de sua obra. Foi, na verdade, o instante central de um trabalho
que se estendeu por varias décadas, revelando que a descoberta historica de Burckhardt

deu-se num longo processo, até os titimos anos de sua vida.

O produto das ultimas décadas de estudos realizados pelo historiador a respeito
do Renascimento na Italia consistiu num grupo de manuscritos tratando da arte do
periodo. S4o textos de extensdo e tema variados, elaborados em momentos diversos de
sua pesquisa. Alguns foram posteriormente revistos, ampliados, outros deixados ao
abandono ou guardados para reelaboragBes que jamais ocorreram. Cada qual a seu
modo, esses manuscritos servem como guia para um estudo sistemitico da obra de
Jacob Burckhardt. Revelam mais claramente o teor ¢ o alcance de sua pesquisa,

ampliando em muito a imagem que a Kultur der Renaissance in Italien, vista
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isoladamente, criou de sua observacio do Renascimento italiano. Ao tomar
sistematicamente o objeto artistico como tema de seu estudo, Burckhardt tornou mais
vasto seu campo de andlise, aprofundou elaboragdes anteriores, transformou seu Jé&

VIgoroso constructo historiografico em algo ainda mais dindmico, vivaz e multiforme,

Um amplo trabalho editorial vem, nos dltimos anos, tornando piblicos os
manuscritos de Burckhardt sobre a arte italiana do Renascimento. Sobretudo, os
esforcos de Maurizio Ghelardi ¢ de Susanne Miiller possibilitaram a publicagiio,
primeiramente em lingua italiana, do conjunto desses textos, alguns deles inéditos até
mesmo em seu idioma original. Atualmente, um grupo de estudiosos de dez
universidades da Europa, do qual participam também Ghelardi ¢ Miller, desenvolve a
reedigio critica das obras completas de Burckhardt, através de um acordo entre uma
editora suiga (Schwabe, de Basiléia) e outra alemi (C. H. Beck, de Munique). Esse
programa, intitulado Jacob Burckhardt Werke, esta em curso e prevé uma publicacio

em 27 volumes.

Compreendendo o pape] central desempenhado pela Kultur der Renaissance
in Italien na obra do historiador suico, nosso trabatho pretende percorrer ndo somente
os desdobramentos propiciados pelo livio nos estudos de Burckhardt sobre 0
Renascimento, mas também os antecedentes que possibilitaram a propria realizagio da
Kultur der Renaissance. Nesse percurso, sdo de fundamental relevncia os temas
paraielos da retratistica pictorica e da autobiografia, utilizados por Burckhardt para
penetrar no universo da descri¢io do homem, tio importante para sua construgio do
carater da época renascentista. A juncdo entre as duas expressdes, observada no seio da
vida italiana de entdo, possibilitou ao historiador revelar um didlogo entre as esferas
hiterdria e artistica, ambas movidas pelo impulso de apresentar o individuo em todo seu
aparato interno e exterior. As relagbes entre autobiografia (ladeada pelo discurso
biografico) e a retratistica pictorica unem dois fios da pesqusa burckhardtiana da
descoberta do homem ocorrida no Renascimento italiano, além de propiciar, no aspecto
metodologico, uma abertura para o encontro entre a histéria da cultura e a histonia da

arte,
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Nossa problematica cenfral ¢, portanto, analisar a constituicio do
Renascimento na obra de Jacob Burckhardt, a partir de duas fundamentais expressoes
do saber humano: a palavia ¢ a imagem. A palavra, representada aqui pela literatura
autobiografica (mas também pela biografia), ¢ a imagem, simbolhizada pela retratistica
pictérica. Dois aspectos que podem, de fato, sustentar a descoberta histdrica de
Burckhardt. Nesse perciirso, porém, ndo nos respeita estabelecer um juiZo critico sobre
a obra do historiador, mas apenas enquadri-la e compreendé-la. Interessa-nos,
sobretudo, reconstituir a trama da construgfo historiografica de Burckhardt, buscando os

nexos internos de seu prolongado fazer.

Assim, nosso estudo inicia-se peias primeiras obras de Burckhardt, anteriores a
Kultur der Renaissance, que tangenciaram o tema do Renascimento italiano, ainda que
a época histérica ndo aparecesse conscientemente elaborada. O primeiro capitulo,
portanto, observa dois momentos desse percurso. Primeiro, volta-se para o trabalho de
Jacob Burckhardt na revisiio do Handbuch der Kunstgeschichte (Manual de Historia da
Arte) de seu antigo professor, Franz Kugler, editado em 1848. Depois, dedica-se a
analisar as formulagbes de Burckhardt sobre o retrato pictorico renascentista em seu

livro de 1855, Der Cicerone.

No segundo capitulo, o tema da autobiografia (paralelo ao da produgio
biografica) € observado no livro de 1860, Die Kultur der Renaissance in Italien. Aqui,

um sub-capitulo interpreta os anos de preparacdo para a Kultur der Renaissance.

A partir dai, nosso estudo volta-se & observag@io da sériec de manuscritos,
recentemente publicados, a respeito da arte italiana do Renascimento. O terceiro
capitulo, entio, divide-se em quatro partes. A primeira, sobre a aula inaugural de
Burckhardt no curso de Historia da Arte, na Universidade de Basiléia, em 6 de maio de
1874 Uber die Kunstgeschichte als Gegenstand eines akademischen Lehrstuhls (Da
histéria da arte como objeto de uma catedra académica); a segunda parte, a respeito de

uma conferéncia ministrada na Universidade de Basiléia, em 7 de fevereiro de 1882,
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intitutada Rafael als Portrdtmaler (Rafael Retratista); a terceira, sobre uma conferéncia
de 10 de margo de 1885, Die Anfinge der neuern Portritmalerei (As origens da
retratistica moderna), em que Jacob Burckhardt trata pela primeira vez, de modo
sistematico, do termia do retrato pictorico no Renascimento italiano; a quarta paite, sobre
um curto manuscrito tratando da arte de Michelangelo, de 1895, editado na Italia sob o
titilo Michelangelo furioso. '

O quarto e dltimo capitulo trata do manuscrito, elaborado por Jacoh Burckhardt
em 1895, sobre o retrato na pintura italiana do Renascimento (Das Portrit in der
italienischen Malerei). Escrito em que o historiador observa o desenvolvimento da
refratistica pictorica nas mais diversas partes da Itdha, em todo o arco da era
renascentista, dando uma forma definitiva a seu amplo estudo sobre o tema da

representacdo da figura do homem na Renascenga.

Nesse longo percurso dentro da obra de Burckhardt, utilizamos como ponto de
referéncia, em primeiro lugar, a fundamental e volumosa biografia do historiador, em
sete volumes, composta por Werner Kaegi. O texto de Kaegi, além de situar cada escrito
na vasta producio de Burckhardt, localiza a obra do historiador suico no cenario da
cultura em que foi gerada, confundindo o escrito biografico com um texto de historia da

cultura.

Porém, para uma maior aproximacdo do texto burckhardtiano, buscamos tomar
contato direto com parte das fontes a partir das quais o historiador construiu sua obra.
Assim, megulhamos, de um lado, na literatura biogréfica e autobiografica renascentista;
de outro, percorremos parte do caminho de Burckhardt, buscando observar diretamente

0 volumoso universo da retratistica pictorica por ele analisada.

Neste sentido, procuramos, através do tema da autobiografia e da retratistica
pictérica, aproximarmo-nos da obra de Burckhardt sobre o Renascimento na Itilia,
observando sobretudo a vastidio das fontes utilizadas. Exatamente a amplitude do

universo renascentista foi a meta do impulso historio grafico de Burckhardt. Na tentativa
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de abarcar o vigoroso produto da agdo dos homens na Itilia renascentista, de conceber
um arranjo que desse forma a essa época, o historiador dedicou sua vida de estudioso.
Descontente com uma sintese historica (a Kultur der Renaissance) que negligenciava o
fendmeno artistico, o autor trabalhou até os limites de suas forgas para concluir a tarefa

de um exercicio historiografico cujo alcance desejava ultrapassar a barreira da natureza

das fontes. Para ele, um edificio podia representar um tratado de arquitefiira; Gma obra”

escultérica podia simbolizar uma ligio de anatomia; o retrato de determinados
individuos podia conter, em seu conjunto, o auto-retrato de toda uma civilizagdo; a
imagem do homem, literéria ou pictdrica, podia refletir a auto-imagem da época. Assim,
a obra de Jacob Burckhardt dirigia-se 4 totalidade do fazer humano num periodo da
historia da humanidade. Sua historiografia conteve, em profundidade, a busca por uma
historia total (Totalhistorich). Mas, na concreta realizagdo de sua tarefa, o historiador,
na tentativa de dar uma forma ao amplo universo renascentista, acabou por conceber o
comjunto de sua obra sobre o periodo como um grande “ensaio” (Versuch), como
indicava o sub-titulo de seu livro de 1860. Um ensaio sobre a civilizagdo italiana do
Renascimento. Um ensaio que, para ser esbogado, foi necessario o esforgo de uma vida

de dedicagéo.



21

Capitulo 1
Do Manual de Historia da Arte de Franz Kugler ao Cicerone
de Jacob Burckhardt

1.1. 1848: as contribuictes de Jacob Burckhardt ao Manual de Historia da Arte
de Franz Kugler.

De Franz Kugler (1808-1858) provém, certamente, o trage de maior
importancia na formagdo de Jacob Burckhardt como historiador da arte. A Kugler,
Burckhardt deveu suas primeiras elaboragfes a respeito da arte e da histéria da arte,
além do refinamento necessédrio para o desempenho desses estudos. Kugler ensinava na
Universidade de Berlim, quando Burckhardt, no outono de 1839, ali se inscreveu para a
Faculdade de Histdria. O jovem estudante havia deixado a Suiga apds um dificil periodo
de reelaboracdes interiores, que o fez abandonar, de uma so vez, a carreira de teologia ¢

sua cidade natal. Tinha ouvido o chamado da ciéncia histdrica, ecoando de Berlim. Ele

metodoldgicas do saber histérico penetravam no universo das reflexdes teologicas ¢ se
estabeleciam como um problema a ser enfrentado. Ele tinha lido, nesse momento, a
Histdria dos Papas, de Leopold von Ranke ¢ tinha decidido por Berlim. Mas, se a
ciéncia histérica havia trazido para o campo dos estudos teologicos um amplo conjunto
de problematizagdes, tinha posto também, entre os cultores das artes plasticas, os
arquedlogos e os estudiosos das antighidades, uma série de elementos com 0s quais

Burckhardt pde, de certo, tomar contato nas aulas ministradas por Franz Kugler.

Kugler, no entanto, iniciou sua carreira de historiador da arte com trabalhos
académicos resultados de seus estudos e viagens pelos monumentos, colegBes e
bibliotecas alemds. Pertencia a uma geragdo que exerceu importante papel no ensino da
histéria da Prissia e, direcionando tal empenho para o campo artistico, colocou-s¢ a
tarefa de acumular, documentar e dar ordem ao conhecimento arqueolégico das artes do
passado. Desse ordenamento surgiu seu esforgo de conceber em grandes blocos a
variedade de estilos € propostas artisticas, sem descuidar, no entanto, de assumir

questdes mais individualizadas de data¢iio ¢ de autoria. Kugler participava entdo do
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desenvolvimento inicial, entre os alemées, da histéria da arte como disciplina nova,
como estudo isolado, florescendo entre monografias e composicbes com tonalidade

poética.

Porém, para testemunhar a importancia do papel de Franz Kugler no ensino e
na pesquisa da historia da arte, o proprio Burckhardt, 4 na maturidade, quis deixar um
suscinto retrato do trabalho intelectual de sey antigo professor. Em 1881, compde o
manuscrito que intitulou Skizze iiber Franz Kuglers kunstgeschichtliche Titigkeit
(Esbogo sobre a atividade historico-artistica de Franz Kugler).! Nesse escrito,
Burckhardt descreve as primeiras obras de Kugler, cujas tematicas aparecem ligadas &
arte alemd, para em seguida deter-se sobre seus trabalhos de maior Importancia, através
dos quais ingressava no “dominio da historia da arte geral™ Nesse dominio, portanto, o
primeiro empreendimento de Franz Kugler foi o Handbuch der Geschichte der Malerei
von Constatin dem Grossen bis auf die neuere Zeit (Manual de Histéria da Pintura, de
Constantino, o Grande & Epoca Modema), editado em Berlim no ano de 1837. Com essa
publicagdo, afirma Burckhardt, “pela primeira vez [entre os alemdes] a pintura em sua
inteireza esta retratada em seu desenvolvimento do ponto de vista da histéria universal
€, nas partes essenciais, ja pela observacio direta, o que significava muito nestes tempos
de viagens bastante restritas™. Na realidade, a obra apareceu dividida em dois volumes:
0 primeiro, que considerava o desenvolvimento da pintura italiana da época de
Constantino até o século XVI e o segundo, onde sfo analisadas principalmente as
pinturas alemd e holandesa do sécuio IX a0 século XVI

' O manuscrito permaneceu inédito até 1991, quando aparece, em idioma original, como:
BURCKHARDT, Jacob. “Skizze iiber Franz Kuglers kunstgeschichtliche Tatigkeit”, Appendice 1, in
GHELARDI, Maurizio. La Scoperta del Rinascimento. 1'“Etg di Raffaello” di Jacob Burckhard:
Torino: Einaudi, 1991, pp. 227-230.

Em 1842, Burckhardt ja havia escrito um pequeno esbogo das atividades intelectuais de Franz Kugler,
publicade numa importante enciclopédia alem3 em 1843. Nos o encontramos, no entanto, numa reedigdo:
Brockhaus Conversations-Lexikon. Achter Band Leipzig: F. U. Brockhaus, 1845.

?No original: “{...] das Gebiet der allgemeinen Kunstgeschichte”. BURCKHARDT, J. “Skizze iiber Franz
Kuglers kunstgeschichtliche Tatigkeit”, Appendice 1, in: GHELARDI, M. op. cit, p. 228,

3 Tradugdo livre do original: “Zum erstenmal ist hier das Ganze der Malerei in ihrer Entwicklung mit
universalhistorischem Blick dargestellt, in den wesentlichsten Partien bereits nach Autopsie, was in jener
Zeit der poch sehr beschrankten Reisen viel heissen wollte.” BURCKHARDT, J. “Skizze Uber Franz
Kuglers kunstgeschichtliche Tatigkeit™. /n: GHELARDI, M. Idem, ibidem,



Porém, apods a publicagio de sua histdna da pintura, Kugler concebeu um
projeto ainda mais completo no sentido de englobar analiticamente o fendmeno artistico
no ambito da histéria universal. “Ligou-se, portanto, [afirma Burckhardt] a prépria
historia da pintura, a decisdo de narrar a historia da arte por inteiro. Nasceu, nos anos
seguintes, a obra fundamental em que a ciéncia alemi tentava compreender o
desenvolvimento das formas monumentais e artisticas, observado como um grande
processo organico global: o Handbuch der Kunstgeschichte.”é Editado em Stuttgart,
em 1842, o Manual de Historia da Arte foi, sem divida, wm simbolo da eclosio da
moderna histéna da arte em lingua alem3, apresentando uma visio de conjunto do fazer
artistico do homem. Seu projeto era compreender a historia da humanidade como um
todo, percebida, no entanto, através de uma imensidio de vestigios pictoricos,
escultéricos e arquitetdnicos, nas mais variadas etapas da vivéncia dos homens no
mundo. Kugler concebeu, na realidade, um amplo panorama histérico-universal,
apresentado como um atlas descritivo e interpretativo das imagens significativas das
grandes ¢pocas da histéria. E as sigmficativas imagens representadas nesses
monumentos simbolizavam, em sua concretude, nfo somente a acfo humana em épocas
variadas, mas a propria imagem de importantes figuras que agiram em distantes eras da

historia.

Mas, como Kugler poderia realizar tamanha tarefa senfio indo ao encontro de
tais monumentos, observando-os diretamente, buscando compreendé-los também em
seu contexto fisico? “Em seu empreendimento, ele tinha, porém, ndo somente pensado
no erudito ou ilustrado leitor em seu gabinete, mas também no viajante”, revela-nos o
biografo de Burckhardt, Werner Kaegi, para concluir que “trata-se de um programa de

empiria histérico-universal e comparativismo histérico-cultura »> O Handbuch der

* No original: “Von selber kniipfte sich dann an die Geschichte der Malerei der kithnere Entschluss, zum
erstenmal die Geschichte der ganzen Kunst zu erzihlen. Es entstand in den n#chstfolgenden Jahren das
jenige grundlegende Wert in welchem die deutsche Wissenschaft die Entwicklung der monumentalen und
kanstlerischen Formen als einen grossen organischen Gesamtprozess zu ergreifen suchte: das Handbuch
der Kunstgeschichte” BURCKHARDT, J. “Skizze iiber Franz Kuglers kunstgeschichtliche Tatigkeit”.
In: GHELARDI, M. Idem, ibidem.

5 No original: “Seltsamerweise aber hatte auch er bei seinem Unternehmen nicht allein an den Gelehrten
oder an der gebitdenten Leser in seinem Kabinett gedacht, sondern an den Reisenden.”
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Kunsigeschichte de Franz Kugler, em sua primeira versio, concentrava Jj& duas
caracteristicas primordiais: era o resultado do estudo especializado de um conhecedor
de arte e de historia da arte; mas era também obra de um erudito com profunda visdo
histérica e conhecimento universal. O proprio Burckhardt ressaltara o cardter
eminentemente empirico do estudo de Kugler, oriundo de uma disposicio de tomar o
fenbmeno artistico em sua individualidade, porém, submetendo-o sempre 3
complexidade histérico-cultural em que foi gerado. Ainda no texto de 1881, referindo-
se ao Manual de Historia da Arte, o historiador sui¢o sublinhou tais caracteristicas, ao

afirmar:

Além dessas qualidades de pesquisador e especialista, possuia uma ampla cultura
geral e, portanto, sempre soube extrair as mais altas visdes espiriuais sobre a vida
€ 0 espirito dos diferentes povos. A sua convicglo fntima era, como sabemos, de
que a histéria da arte era somente uma ramificacdo da historia cultural geral, no
sentido mais rico do termo, e a propria obra revela isso ao leitor versado. Mesmo
depois de quatro decénios de progressos na histéria da arte, as introdugBes, os
agrupamentos ¢ determinados pontos de vista de Kugler ainda possuem forte
influéncia e quaisquer que sejam as mudangas na historia da arte em geral, esse
livro permanece seu inicio e sua base.$

Entretanto, no momento em que Franz Kugler, em acordo com editoras alemds,
vislumbra uma reedigfio revista e ampliada de seus manuais histérico-artisticos, suas
inimeras tarefas impedem a dedicagiio necessiria para tal realizagio. Apos 1843,
dividia-se entre as obrigacdes de professor na Academia de Artes e na Universidade de
Berlim e o cargo para o qual havia sido chamado no Ministério da Cultura prussiano.

Além disso, ele mesmo tinha prometido ao Imperador da Prissia, Frederico Guilherme

Em outra passagem: “Das ist ein Programm der welthistorischen Empirie und kulturgeschichtlichen
Komparatismus {...].” KAEGI, Wemer. Jacob Burckhardt Eine Biographie. Band 111. Basel/Stuttgart,
Benno Schwabe &Co. Verlag, 1956, respectivamente pp- 114 e 63.

o otiginal: “Zu diesen Eigenschaften des Forschers und Spezialisten gesellte sich eine allgemeine
Bildung, welche tberall die hochsten geistigen Gesichtpunkte tiber Leben und Geist der Volker zu
gewinnen wusste. Seine innerste Uberzeugung ging, wie uns bekannt ist, dahin dass die Kunstgeschichte
nur ein Zweig der aligemeinen Kulturgeschichte im reichsten Sinne des Wortes sei, und das Werk selber
verrit dies fir den kundigen Leser. Auch nach den Fortschritten der Kunstforschung seit vier Decennien
wirken bis heute Kuglers Einleitung, Gruppierung und einzelne Anschauungen in hohem Masse nach, und
welches auch die Wandlungen der allgemeinen Kunstgeschichte sein mogen, so bleibt dies Buch der
Anfang und die Grundlage” BURCKHARDT, J. “Skizze itber Franz Kuglers kunstgeschichtliche
Tatigkeit” In: GHELARDL M. Op. cit., p. 229.
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11, continuar a Geschichte des Prussischen Staats und Volkes (Historia dos Estados e

Povos Prussianos), escrita por E. Heinel.

Nesse periodo, no entanto, o Handbuch der Geschichte der Malerei (1837) e 0
Handbuch der Kunstgeschichte (1842) conheciam j& um lugar de destaque entre os
eruditos e 0s amantes das artes na Alemanha. As casas editoras responsaveis pelas obras
solicitavam uma nova publicagfio. Para tanto, porém, era necessario uxha Tevisao
ampliada, a qual Kugler, naquele momento, nio poderia realizar sozinho. E nesse
contexto que o historiador escreve ao Ministro da Cultura da Prussia, solicitando a
nomeag¢do de um assistente para 0 empreendimento de revisio de seus manuais de

histéria da pintura e de histéria da arte.

Esta carta veio a publico pela primeira vez através de uma conferéncia
proferida por Wilhelm Waetzoldt, editada em setembro de 19227 Em tal ocasido,
Waetzold assim apresenta o referido documento: “Nos registros pessoais de Franz
Kugler, conservados nas Atas do Ministério da Cultura, no Arquivo Secreto de Estado,
encontra-se¢ um parecer extenso sobre Jacob Burckhardt, que tinha permanecido até
agora desconhecido.” De fato, era Burckhardt o assistente solicitado para a revisdo dos
manuais histérico-artisticos. Kugler pedia ao ministério prussiano, portanto, a
contratagio de um historiador suigo para a realizagio do empreendimento. Com o
trabalho de Burckhardt, ele vislumbrava a possibilidade de reeditar seus hvros,
completando as pesquisas e reavaliando algumas conclusSes apresentadas nas primeiras

versoes.

Porém, como afirmou o proprio Waetzoldt, na carta de 30 de margo de 1846,
enderegado ao Ministro da Cultura da Prussia, Kugler apresenta também um breve perfil

T WAETZOLDT, Withelm. Franz Kugler iiber Jakob Burckbardt, in: Kunstchronik und Kunstmarkt, nr.
49/50, 8/15 September 1922, pp. 827-831.

8 No original: “In den Personalakten Franz Kuglers, die das Geheime Staatsarchiv unter den reponierten
Akten des Kultusministeriums bewahrt, findet sich ein ausfiihrliches, m. W. bisher unbekannt gebliebenes
Urteil iiber Jakob Burckhardt” Idem, ibidem, p. 827.
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intelectual de Burckhardt. O historiador alemdo afirma ja ter feito a escolha de seu

assistente:

um jovem, o atual Professor Jacob Burckhardt, da Universidade de Basiléia (filko
do ministro eclesiastico dali, Burckhardt), um antigo aluno meuw, por mim formado
com louvor no oficio histérico-artistico, que conhece com precisdo todas as minhas
obras, com as suas debilidades e qualidades, e que tem, ao mesmo tempo, uma
forga cgspiritual propria para nio ser apenas um escravo de uma eventual ordem
minha.

E, em seguida, completa:

Ele alids ainda nfo é referido pela reatizagdo de importantes trabalhos literarios,
apesar de ja ter escrito alguns livros; ¢ notavel, porém, por conta de uma solida
cultura histérica geral e por poder valer-se de competéncia no oficio da histéria da
arte, da qual eu me coloco como fiador.'°

Com essas palavras, Franz Kugler conseguia persuadir o ministro Eichhorn a
contratar Burckhardt. Mais do que isso, Kugler revelava, além da reciprocidade da
admira¢gdo ¢ do respeito nutridos por Burckhardt em sua dire¢dio, um outro dado
importante que unia mestre e aluno: ele confiava em Burckhardt porque sabia que
ambos tinham afinidades nos procedimentos da pesquisa historica. Sobretudo o sabia
porque tinha lido o livro do historiador suico sobre a arte das cidades belgas, editado em
1842." Porém, com essas mesmas palavras, Kugler expressava ainda parte daquilo que
seria o trabalho de Burckhardt na revisio de seus manuais. No cumprimento de tal
tarefa, o jovem professor de Basiléia revelaria, de fato, uma “forca espiritual propria”.
Ele soube calar-se diante daquilo que the pareceu tratado de modo Justo por Kugler ou

impossivel de ser modificado por seu proprio esforgo. Porém, onde seu conhecimento

® No original: “[.. ] einem jungen Manne, dem Jetzigen Professor Jakob Burckhardt an der Universitat zu
Basel, (Sohn des dortigen Antistes Burckhardt), der, ein fritherer Schitler von miir, sich riicksichtlich des
kunsthistorischen Faches an meinem Werken ausgebildet hat und dieselben ganz genau, mit Einsicht all
ihrer Schwichen und Vorziige, kennt und der zugleich eigene geistige Kraft hat, um nicht bloss ein
Sklave meiner eventuellen Vorschriften zu sein.” Jdem, ihidem, p. 830.

o original: “Durch bedeutendere literarische Arbeiten ist er zwar noch nicht empfohlen, obgleich er
ein paar Biicher schon geschrieben hat; er ist aber durch eine grundliche allgemein historische Bildung
ausgezeichnet, und fiir seine Tichtigkeit im Fach der Kunstgeschichte glaube ich als Biirge gelten zu
konnen.” Idem, ibidem, p. 830.

* BURCKHARDT, Jacob. Die Kunstwerke der belgischen Stadte. (1842), in: Gesamtausgabe, Erster
Band. Sttutgart, Berlin und Leipzig: Deutsche Verlags-Unstalt, 1930, pp. 113-198.
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histérico-artistico pdde contribuir para o enriquecimento das obras de seu antigo

professor, € possivel reconhecer seu toque pessoal.

De todo modo, sabe-se que do outono de 1846 a setembro de 1847, Burckhardt
viveu em Berlim, trabathando com Kugler na segunda edi¢io do Handbuch der
Geschichite der Malerei (Manual de Historia da Pintura) e do Handbuch der
Kunstgeschichte (Manual de Historia da Arte).

Em 1847, ¢é publicada a segunda edi¢do da Geschichte der Malerei, com
acréscimos e revisoes de Jacob Burckhardt. Em seu importante estudo sobre o processo,
dentro da obra de Burckhardt, de descoberta do Renascimento italiano como época
historico-cultural, o pesquisador italiano Maurizio Ghelardi reserva um capitulo as
intervengdes de Burckhardt no Manual de Historia da Pintura.'> Comparando a primeira
e a segunda edi¢bes do manual, Ghelardi conclui que Burckhardt modifica a divisio
dada por Kugler 3 obra ¢ nfio considera a conexdo entre pintura ¢ desenvolvimento
historico tio dependentes da evolugio dos povos, entendendo-a muito mais como um
processo intemo ao desenvolvimento historico-artistico. Além disso, afirma, “as
intervencdes ¢ as modificagdes levadas pelo jovem historiador de Basiléia contribuem
de fato para iluminar alguns aspectos decisivos da futura interpretagdo do Renascimento
italiano™"’. Para Ghelardi, portanto, Burckhardt tinha cumprido dois importantes passos
em relacdo a primeira edi¢io da obra de Kugler: um, propriamente metodologico, que
propunha ao estudo histérico da arte um caminho mais proximo ao fazer artistico,
observando mais de perto o suceder dos artistas e das escolas pictoricas, sem perder de
vista, no entanto, as ligacbes entre a arte e seu contexto historico-cultural; o outro
referia-se mais diretamente a compreensdo da histéria da arte como ramo da historia
universal: ¢ nessa perspectiva que se torna possivel vislumbrar a interpretagio de uma

época historica, partindo da analise do fendmeno artistico. Cabe, ent3o, observar esse

2 GHELARDI, Maurizio. La Scoperta del Rinascimento. L’“Eti di Raffaclle” di Jacob Burckhardt.
Osp. cit., Cap. I, pp. 20-52.

¥ No original: “Gli interventi e le modifiche apportate dal giovane storico di Basilea, contribuiscono
infatti a illuminare alcune aspetti decisivi della futura interpretazione del Rinascimento italiano [.].”
Idem, ibidem, p. 40.
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processo no outro manual revisto por Burckhardt, o Handbuch der Kunstgeschichte
(Manual de Historia da Arte), sem perder de vista, no entanto, o tema que guia nosso

estudo, qual seja: 0 modo como a retratistica pictdrica aparece neste contexto.

Através de Werner Kaegi, sabe-se que “Burckhardt inicia o trabalho no
Handbuch der Kunstgeschichte provavelmente em junho de 18477 Em 1848, a obra
¢ editada. O praprio Kaegi adverte que as contribuigdes de Burckhardt nesse livro sio
menores do que haviam sido na Geschichte der Malerei, embora estejam longe de
resultarem insignificantes.” E o que atesta ainda Franz Kugler, no prefacio 4 segunda
edi¢do, datado de 15 de setembro de 1847, ac afirmar:

Os ricos acréscimos que aqui se fizeram, distingiiem a segunda edi¢io da primeira.
Impedido por outras tarefas, o meu amigo Jacob Burckhardt teve a bondade de
cumprir para mim o trabalho. A ele entdio, que recentemente revison também o meu
manual de histéria da pintura, rendo, por sua dedicagdo em nome da obra, meus
cordiais agradecimentos.

Assim, ao apresentar na capa, ao lado do nome de Kugler, a indicagio
“acréscimo do Dr. Jacob Burckhardt”, a obra passou a ter, de certo modo, dois autores.
Tornar-se-ia dificil, portanto, distingiiir as partes do texto nas quais Burckhardt toma a
palavra, ndo fosse, de um lado, as fundamentais indicagbes dadas por seu bidgrafo,
Wermer Kaegi, €, de outro, a evidéncia de suas idéias e de seu estilo literario. Em
determinados momentos, a delicadeza do discurso de Kugler dé lugar ao fervor colorido

da fala de Burckhardt, indicando a atuagio do aluno no interior da obra do mestre.

" No onginal: “Im Handbuch der Kunsigeschichte, das Burckhardt woh! Anfang juni 1847 in Arbeit
nahm {...].” KAEGL W. Jacob Burckhardt Eine Biographie. Band 11. Op. cit., p. 113.

'® Ver KAEGI, W. Idem, ibidem, p. 67.

®Na tradugfo italiana: “Le ricche aggiunte che vi si fecero, distinguono la seconda edizione dalla prima.
Impedito io in altre cose, il mio amico Jacopo Burckhardt ebbe la bonta di compire per me it lavoro. A hui
dunque, che di recente raffazzono anche il mio manuale della storia della pittura, rendo dell’opera sua
grazie cordiali” KUGLER, Franz (con aggiunte del Dr. Jacopo Burckhardt). Manuale detla Storia
dell’ Arte. (Prima versione italiana fatta sulla seconda edizione tedesca dall’ Ab. Pietro Mugna.) Venezia:
sed., 1852, p. 5.

Lamentamos utilizar aqui a traducio italiana, ja que nos foi impossivel ter acesso a versio original, em
alem@o, do texto da 2a. edicdo do Handbuch der Kunstgeschichte (1848). Nas 3a. e 4a. edicGes, a obra
foi novamente modificada, diluindo inteiramente o carater das intervengdes de Jacob Burckhardt.
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Comparando as indicagdes de Maurizio Ghelardi sobre a primeira edigdo do
Handbuch der Kunstgeschichte com a segunda versio da obra, pode-se seguramente
afirmar que permanece fixada a organizagfo geral estabelecida por Franz Kugler. O
arranjo da obra continua dividindo a historia da arte em quatro grandes perfodos: arte
dos povos primitivos, arte classica, arte medieval ¢ arte moderna. No interior desses
' quatro cenarios, o historiador vislumbrava o desenvolviménto artistico unido ao
panorama geral dos povos. Partindo das velhas civilizagdes da América meridional
(acentuadamente as do Meéxico), do Egito, da Siria, da Babilonia, da india, o manual
compreende, num segundo momento, as civilizagdes grega e romana, em suas varias
etapas historicas, numa se¢o intitulada “Histéria da arte clissica”. Em seguida, vem
apresentada a arte medieval, 4 qual ele denominou roméntica. Nesta se¢io vém tratadas
a arte cristd antiga, a arte maometana, seguidas de um retorno ac Ocidente medieval,
onde ¢ analisada primeiro a arte de estilo roménico e depois a arte germénica. Dai, o
manual é concluido com a quarta segdo, sobre a arte modema, observando o

desenvolvimento artistico entre os séculos XV e XVIIIL

Nos quatro grandes blocos, em que vem concebida a historia da arte, esta
presente, como se pode constatar, o0 movimento circular de floragio e decadéncia no
desenvolvimento artistico, apresentado como uma caracteristica paralela 4 histdria das
civilizagbes.”” A interpretagio da arte continua seguindo, assim, o grande movimento
historico dos povos. A historia da arte apresenta um caréter ilustrativo do maravithoso
percurso dos povos na historia universal, traduzindo os grandes eventos nos minimos
fragmentos de pecas e vestigios deixados pelos homens. Tal processo caracteriza-se pela
interpretacdo dos movimentos historicos através da observagio detathada dos
monumentos, na tarefa de explicar a totalidade por seus tragos individuais. E a abertura

da obra apresenta uma elucidagfo do significado da arte na historia:

A origem da arte vem da necessidade que o homem experimenta de direcionar o
pensamento 3 matéria durdvel e de dar a0 monumento uma forma que seja a sua
expressio. [...] A idéia da arte pressupde sempre que cla vista de forma sensivel a

7 Sobre este argumento colocou-se ainda Maurizio Ghelardi.
Ver GHELARDI, M. Op. cit., especialmente pp. 38-39.
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criagdo do espirito: seu propdsito supremo é dar COIpo ao pensamento, representar

Far

1o transitorio o permanente, no terreno o eterno. Engana-se entio quem lhe atribui
a origem a rude instinto, ou a faz derivar de vio estimulo de imitagdo. [...)

A esséneia de uma obra artistica estd em que ela ndo seja um signo inexpressivo,
mias muito mais o corpo do qual e para o qual o pensamento se informa ¢ figura '®

Portanto, o fenémeno artistico ¢ observado como uma fonte privilegiada para a
compreensio da histéria da humanidade, pois revela, de modo verdadeiro e imediato, os
sentimentos latentes no espirito dos homens nas variadas épocas. Mais do que isso, a
arte representa a formalizagio desses sentimentos. £ a concretizagdo, em linguagem
plastica, da matéria ainda bruta na alma humana. Nesse sentido, € a arte uma expressio
fundamental para o entendimento historico: investiga-la significa percorrer os meandros

da vida do homem nos diversos momentos da histéria universal.

No entanto, para buscar, nas infinitas linhas da segunda ediciio do Handbuch
der Kunsigeschichte, os tracos da pena de Burckhardt, é necessario atentar para o
periodo onde sua contribuigio poderia representar efetivamente uma novidade em
relagio ao que Kugler realizou. Assim, Werner Kaegi esclarece que “aos acréscimos
muito importantes pertenceu um passo notavel que conduziu da Idade Média ao

Renascimento™'”.

Como membro da geragiio de historiadores alemies que, sob a hegemonia do
Império Prussiano, fundamentaram as bases da ciéncia histérica modema, ao mesmo
tempo em que constituiram o arcabouco para interpretar a formag#o dos povos e estados
germanicos, Franz Kugler tinha-se dedicado especialmente aos estudos sobre a arte
medieval. Ele estava convencido de que a arte gotica, a qual chamou “germanica”, era

de descendéncia grega, pois refletia sua energia ¢ sua forca criadora, embora

18 “L’origine dell’arte viene dalla necessita che I"uomo prova di raccomandare il pensiero a materia
durevole, e di dare al monumento una forma che ne sia Pespressione. [...] L’ideza dell’arte sempre porta
seco che essa vesta di forma sensibile la creazon dello spirito: suo scopo supremo ¢ di dar corpo al
pensiero, di rappresentare nel transitorio il permanente, nel terreno Ieterno. Batte quindi in falso chi ne
attribuisce I'ongine a rude istinto, ovvero derivala da vano stimolo d’imitazione. |...] L’essenza d’una
opera artistica sta in cio che ella non sia un segno inespressivo, ma piuttosto it corpo da cui e per cui il
?ensiero s’informa e figura.” KUGLER, F. Op. cit., pp. 9-10. (Edigio reelaborada por Jacob Burckhardt).
® No original: “Zu dert bedeutsameren Zusatzen gehort ein merkwiirdiger Passus, de vom Mittelalter zur
Renaissance tberleitet.” KAEGI, W. Jacob Burckhard: Eine Biographie. Band 111, op.cit., p. 126.
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contrastasse com sua tranqiiila contengdo e calculada medida. Na terceira se¢iio da
Kunstgeschichte de 1848, Kugler apresenta o desenvolvimento da arte na Idade Média
como uma grandiosa construgio que, iniciada com a cristianizagio do mundo Antigo,
apresenta seu primeiro florescimento através do estilo roménico, para desabrochar em
sua maxima expresso na arte de estilo “germénico” (posteriormente, por outros
autores, chamado gético). “O periodo entdo do estilo germanico [afirma] assinala o mais

520

rico e expléndido desenvolvimento da arte roméntica. ™ Kugler chamava “romaéntica” a

arte de todo o periodo medieval e acrescentava, a respeito do estilo germénico, que

0 seu principio coincide com o fim do roménico, e a sua duragio ¢ diversa segundo
a diversidade dos paises, ou at¢ mesmo dos singulares géneros de arte; chega até o
século XVI ¢ parcialmente até a metade desse século. Mas j& desde o principio do
século XV encontram-se modos diferentes, nos quais devemos reconhecer o
comego da arte moderna.?!

Kugler, portanto, tinha concebido o desenvolvimento da arte medieval, em seu
conjunto, como um suceder de grandes etapas interpretadas como estilos artisticos.
Porém, no interior desses amplos quadros, ndo deixou de perceber as diversidades com
que tais caracteristicas se apresentavam em diferentes paises ou regides. No entanto, o
grande panorama da arte medieval representava, para Kugler, a traducio em discurso
historico-artistico do principio que balizava a compreensio da historia entre os alemies
da primeira metade do século XIX: o conhecimento da Idade Média. Desvelar a rica
diversidade com que se apresentavam os povos na Idade Média significava, no Ambito
da compreensdo histérica, mergulhar no conjunto de problemitica, as quais a
consolidacio do Estado nacional prussiano tinba que enfrentar. Por outro Ilado,
compreender a arte medieval significava, no mbito das discussdes estéticas, perceber
como a heranca classica se colocava para as gera¢bes que prepararam o advento do
mundo moderno. Nesse sentido, Kugler, como bom historiador de sua época, foi, no
campo da histdria da arte, um importante medievalista.

Dy periodo quindi dello stile germanico segna il pitt ricco & splendido svolgimento dell’arte romantica.”
KUGLER, F. Handbuch der Kunsigeschichte. Op. cit., p. 517.

#! «q1 suo principio coincide col fine del romanzo, ¢ la sua durata & diversa secondo la diversita de’ paesi,
od emandio de’ singoli generi di arte; arriva sino al secolo decimosesto e parzialmente sino alla meta di

esso secolo. Ma gia sin dai primordi del secolo decimoquinto si riscontrano modi differenti, ne’ quali
riconoscer dobbiamo il cominciamento dell’arte modemma.” Jdem, ibidem, p. 518.
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E Burckhardt, em seu trabalho no manual de 1848, manteve, no que diz
respeito a Idade Média, tanto o arranjo da obra quanto as interpretages de Franz
Kugler. Na verdade, Burckhardt ndo alterou a se¢do sobre a arte medieval, exceto no
que se refere 2 arte italiana do fim do periodo. Nio que ele tenha alterado a organizagio
ou o titulo dos capitulos. Sua atuagfio, neste caso, concentrou-se sobretudo no capitulo
sobre “a pintura italiana de estilo germdnico”. Ali é possivel verificar tragos

contundentes das idéias e do estilo literario do historiador de Basiléia.

Ap6s apresentar Giotto como o primeiro grande artista da “escola florentina” a
seguir 0 “estilo germénico”, é provavelmente Burckhardt quem discorre sobre a pintura
toscana a partir dos mesmos mestres com 0s quais, em todas as suas obras futuras e na
mesma sequéncia, interpretara a arte pictérica na Florenca do século XIV. A seqii€ncia
apresenta obras de artistas como Taddeo Gaddi, Agniolo Gaddi, Giottino, Simone
Martini, Giovanni da Melano, Andrea Orcagna, Buffalmacco, etc., para ao final revelar,
sobre a escola florentina, que “nds a vemos prender-se, com o principio do século XV,
aqueie impulso decisivo que, removendo os tipos germanicos [goticos], introduziu na
arte um modo independente e natural™. S&0, € quase certo, palavras de Burckhardt. £
exatamente neste ponto que se colocam suas contribuigdes a segunda edigdo do
Handbuch der Kunstgeschichte de Kugler: na passagem, como dizia Werner Kaegi, da
arte gotica para aquela moderna. E neste intervalo estava a arte italiana, de matriz

florentina, num primeiro momento.

Porém, na abertura da quarta se¢do do manual, dedicada 3 “Histéria da arte
moderna”, inicia-se a minuciosa exposi¢io do cardter da nova época. Ela ainda nio
carrega o nome de Renascimento, nem aparece conscientemente interpretada como uma
totalidade com limites precisos ou conceitualizada com precisdo. No entanto, no
momento em que ocorrem, de forma mais contudente, as intervengdes de Burckhardt na

Kunsigeschichte de Kugler, observa-se um reforgo & idéia de uma redescoberta do ideal
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antigo de beleza a invadir o universo artistico-cultural italiano de toda uma época. A

se¢do sobre a arte moderna ¢é assim iniciada:

A arte moderna constitui a mmediata continuacdo daquela da época roméntica
[medieval], e comeca com o século XV; [...] é contemporinea ao redespertar do
movimento literario e da consciéncia elevada da individualidade pessoal, onde
desde entdo a vida geral dos povos cristios ocidentais se faz mais -agitada e mais
viva e, por aquelas proprias condigdes, também a arte se desenvolve e ,daquele
modelo, as suas obras. O sentimento da propria individualidade se expande e
comunica-se com as coisas, e a ciéncia ensina a reencontrar nos fatos da natureza e
da histéria as formas que servem a representagdo. Estuda-se intimamente a vida, e
dela se reproduzem as aparéncias como em espelho; ndo descuidando o muito que
disto se podia aproveitar das obras antigas.”

Temos aqui o esbogo da tese que Burckhardt desenvolvera nas décadas
seguintes, € que serd exposta de forma acabada em seu livro de 1860, Die Kultur der
Renaissance in Ifalien (A Civilizagio do Renascimento na Itilia). No presente
fragmento esta colocada a idéia de que a nova época inicia-se no século XV como um
processo que une as artes plasticas, a literatura e a ciéncia, impulsionado pela elevada
consciéncia da individualidade pessoal. Esta presente também, nesse fragmento, a nogio
de que tal processo leva os homens da época a um estudo detido da histéria ¢ da
natureza, ligando-se aos intimos percursos da vida, com intuito de reproduzi-los em suas
obras. Todo esse movimento, porém, vem interpretado como um “redespertar”, como
um reencontrar-se com os autores e as obras antigas. Entretanto, dois elementos
fundamentais da futura tese de Burckhardt ndo estfo presentes aqui. Em primeiro lugar,
como ja afirmamos, a nova era vem definida como época modema, e nio como
Renascimento. Em segundo lugar, tal processo ainda ndo é observado como

originariamente italiano, mas como um movimento geral entre os povos cristdos

2 “pacendo ora ritorno alla scuola fiorentina, noi Ia vediamo pigliare, col principio del secolo
decimoquinto, quello slancio deciso che, rimovendo 1 tipi germanici, introdusse nell’arte un modo
indipendente e naturale.” Idem, ibidem, p. 628.

# «1 ’arte moderna costituisce la immediata continuazione di quella dell’epoca romanza, e comincia col
secolo decimoquinto; [...] € contemporanea al ridestarsi del movimento letterario e alla coscienza elevata
della personale individualitd, onde d’allora in poi la vita generale de’ popoli cristiani accidentali si fa pit
concitata e pid viva, ¢ da quelle stesse condizioni anc’essa arte si svolge, e di quelle impronta le opere
sue. Il sentimento della propria individualita si espande e comunicasi alle cose, e Ia scienza insegna a
rinvenire ne’ fatti della natura e della storia le forme che servono alla rappresentazione. Si studia
intimamente la vita, e se ne riproducono come in ispecchio le apparenze; non trascurando il molto che in
cid approfittar si potea dalle opere antiche.”Idem, ibidem, p. 637.
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ocidentais. A definigio da nova ¢poca com o nome de Renascimento jamais estard
presente no Handbuch der Kunstgeschichte. Entretanto, embora o0s elementos
caracterizadores das novas tendéncias na arte njo sejam definidos, no fragmento em
questdo, por sua origem italiana, tal mterpretaciio estara posteriormente presente na
exposicdo do manual, ja que a organizacido narrativa elaborada para explicar a arte
moderna parte inteiramente da arte italiana, & qual ¢ dedicada a maior parte da seciio.
Além do mais, como demonstramos anteriormente, a idéia de que o impulso da arte
florentina do inicio do século XV foi fundamental para remover os elementos
germénicos (gdticos) da pintura italiana estava presente j4 na exposi¢do da pintura
italiana no fim da Idade Média.

Assim, j& na andlise mais direta dos artistas ¢ das obras, ¢ provavelmente
Burckhardt quem afirma que “Paoclo Uccello e Masolino da Panicale, que floresceram
no principio do século XV, assinalam primeiramente a passagem do modo germaénico ao
moderno™ e que o desenvolvimento da pintura ¢ da escultura “foi desde o inicio na Italia
grandemente desempenhado e promovido pelo estudo do antigo (vantagem que faltou

r ol ,’2
ao nérdico)™

- Mas, a0 passar para a descrigdo das artes no século XVI, o campo de
analise ¢ ampliado, partindo das obras e dos artistas em diregdo ao que denomina
“condigdes civis gerais™. Nesse ambito, ¢ salientado que a nova tendéncia tinha-se
manifestado universalmente entre os povos europeus no seéculo XV apenas na arte.
Somente na Itélia tal expressdo artistica apresentava-se unida a uma tendéncia geral da
vida, tendéncia que havia destruido o velho e criado uma existéncia totalmente nova. E
1sso foi possivel, segundo observa, porque “a época romdintica [a Idade Média,
portanto], nfo havia tido na Italia aquele império absoluto, como no norte: bastava entio
que aqui viesse somente modificado o ja existente, para que se tivesse a coisa
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modema””. Quando se refere ao “império absoluto” presente no norte (e aqui pensamos

ser palavras de Burckhardt), certamente ndo aponta para um poder politico absolutista.

2 “Paolo Uecello e Masolino da Panicale, che fiorirono al principio del secolo decimoquinto, segnano

primi il passaggio dal modo germanico al moderno ”

“{...]1o svolgimento di tali due arti fus dal bel principio in Italia grandemente giovato e promosso dallo

studio dell’antico (vantaggio che al setentrione manco).” Idem, ibidem, respectivamente pp. 692 e 670.
“{...] non avendo Fetd romanza avuto in Italia quello impero assoluto, come nel nord: bastava quindi

che ivi venisse solo modificato il gij esistente, perché si avesse cosa moderna.” Jdem, ibidem, p. 713,
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Refere-se a um predominio cultural, que no norte da Europa tinha propiciado um mundo
social baseado na propriedade da terra, no poder das corporagdes, na hierarquia feudal,
na nobreza atraves do sangue, um mundo em que puderam florescer as cangdes de gesta
e os romances de cavalaria. Na Italia, de modo diverso, a vivéncia citadina tinha
permitido, durante toda a Idade Média, um contato direto com os fragmentos deixados
“pela Antigiridade ¢ tinha fundado as bases para alcancar, na tardia época medieval, uma

nova maneira de compreender tais vestigios.

E, ao discorrer sobre essa problematica, ¢ quase certo que seja Burckhardt a
avangar ainda mais nas relagSes entre os universos artistico e cultural, partindo dos
artistas ¢ das obras, em direcdo, desta vez, aos poderosos cultores e amantes das artes,
numa palavra, aos comitentes. Esse termo nio ¢ utilizado, mas a narrativa aponta nesse

sentido, quando vem afirmado que:

Padromizavam-se os verdadeiros e reais elementos da representagio, e o estudo do
antigo tinha tornado culto e refinado o sentimento do Belo: [...]. Poderosos e
cultissimos papas, como um Jalio II (1503-13) e umn Ledo X (1513-21), senhorias,
cidades e cidadiios privados mostravarn com nobre empenho estarem convencidos
de que ndo podiam erigir methor monumento a si mesmos sendo promovendo a
arte e encomendando trabalhos aos artistas.”

Ainda que nfo haja, nesse fragmento, uma discussio sobre o gosto artistico ou
sobre o colecionismo do inicio do século X VI, ao estabelecer relagdes entre o trabalho
dos artistas ¢ o refinado universo daqueles que encomendavam as obras, esta dado o
primeiro passo no sentido de perseguir, dentro do proprio ambiente artistico, os elos que
conectam a arte e a cultura da época. Entre o impulso de fixar a propria imagem na
eterna memoria dos homens € a concreta realiza¢iio dos monumentos, esta colocado o
elo de ligaglo entre as altas esferas do poder e da erudi¢iio ¢ o fazer artistico. Tal

contato tras para o nucleo da elaboragio das obras de arte as possibilidades de

% gy padroneggiavano i veri e reali elementi della rappresentazione, e lo studio dell’antico aveva reso
colto e affinato il sentimento del Bello: [...]. Potenti e coltissimi Papi, quali un Giulio II {1503-13) e un
Leone X (1513-21), Signorotti, cittd e privati mostravano con nobil gara di esser convinti, che non
poteano altrimenti erigersi miglior monumento che promovendo 'arte ed allogando lavori agli artisti.”
Idem, ibidem, p. 713-T14.
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intercdmbio entre o mundo das oficinas, geridas pelos artistas, e o mais vasto campo
cultural.

E na perspectiva de aproximar o discurso historico-artistico do ambiente em
que € gerada a obra de arte, sem, no entanto, promover um esvaziamento do contetdo
histérico, a Kunstgeschichte de Kugler, na 'secd0 em’se nota a contundéncia das
intervengdes de Burckhardt, penetra no intrincado meio das “escolas artisticas”. Nesse
momento, o historiador, na intengio de melhor perceber a variada riqueza das
linguagens artisticas na Itdlia, entre os séculos XIV e XVI, estabelece inicialmente
divisbes regionais, para, em seguida, com a evolugio da infludneia de determinados

artistas, perceber o alcance de tais influxos e seu papel no conjunto da arte italiana.

Fo1 Giotto, em torno de 1300, o artista que inaugurou uma linguagem pictérica
destinada a ser longamente seguida e modificada em variadas regides da peninsula. A
exposi¢do sobre a pintura italiana do século XIV, ainda na secdio sobre a arte
“germénica”, partiv exatamente da obra e da influéncia de Giotto para dividir os
caminhos primeiramente entre pintura florentina e pintura senesa. Nessa divisio, ocorre
um decisivo contraste entre Giotto e seus alunos, de um lado, ¢ Simone Martini, de
outro. Dal, a narrativa migra para a “Itilia Superior”, onde a pintura somente mais tarde
apresentaria obras de mérito independente, no entanto apos ter sofrido o impulso da
influéncia de Giotto e de seus alunos. Nessa parte do territdrio italiano, a exposigio &
compartimentada nas escolas de Bologna, de Verona, de Padova e da Lombardia.
Veneza, no entanto, onde “durante quase todo o século XIV revelam-se ainda
influéneias bizantinas”, merece um lugar proprio na exposicio também por apresentar,
ja no século XV, “uma certa dignidade severa” em sua arte pictdrica, distingiiindo-se
pelo calor € o esmaltado de suas cores.”” Mas a descrigdo da pintura italiana do século
X1V tera ainda mais duas sub-divisdes: uma sobre a “marca de Ancona”e outra sobre

Napoles.

2T “A Venezia durante quasi tutto il secolo decimoquarto si palesano ancora influenze bizantine; [...].”
Idem, ibidem, pp. 631-632.
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No entanto, quando a exposi¢io, j4 na se¢fio sobre a “arte moderna”, refere-se &

pintura do século XV na Italia, é provavelmente Jacob Burckhardt quem afirma:

Quanto as escolas, elas poderiam vir distingiiidas, segundo a diversidade do pais,
principalmente em trés; naquela da Italia média, naquela da Itdlia superior, e
naquela da Itdlia meridional. A primeira se sub-divide em duas escolas, na toscana
- ou propriamente florentina, e na imbria; aquela representa-a-difusa tendéncia ao
naturalismo; ¢ esta [..] direciona-se mais & expressio afetuosa. Da mitua
influéncia pois daquelas duas tendéncias, surgem considerdveis e caracteristicas
escolas na Italia superior, ¢ na meridional prevalece a escola napolitana, que tem
modos mais delicados que aquelas ™

Porém, se a pintura italiana do século XV ¢ apresentada a partir da descrigiio
das escolas pictoricas e dos artistas que desempenharam seu papel no interior de cada
uma delas, a exposi¢do sobre a arte pictdrica na Itdlia do Cinquecento demonstrou
caracteristicas diversas. Na descricdo sobre o século XVI nfio sio as escolas a
assumirem © centro da discussio sobre a pintura italiana, mas sim os artistas
propriamente. E no desempenho dos grandes mestres que segue, entdo, a analise
historica-artistica; € na atuagdo dos mestres maiores, principalmente aqueles da arte
toscana, que o capitulo sobre a pintura ¢ sub-dividido. Apresentaremos um unico
exemplo. O capitulo sobre “Leonardo da Vinci e seus seguidores™ é inmiciado com as
seguintes palavras: “Leonardo da Vinci, nascido no territorio de Florenca e ali educado
na escola de Andrea Verrocchio, abre o periodo expléndido da pintura italiana™”. E
praticamente certo que essas sejam palavras de Burckhardt, que, de todo modo, revelam
o novo papel da individualidade artistica no cenario das artes italianas. Agora € o artista
individualmente a conduzir a interpretacfio da historia da arte, com seu trago pessoal
cada vez mais refinado ¢ seu campo de influéncia progressivamente ampliado. Ndo que

tenham se dissipado as caracteristicas regionais das escolas artisticas. Ao contrario,

2 «Quanto alle scuole, esse potrebbero venire distinte secondo la diversita del paese, principalmente in

tre; in quella dell’Italia media, in quella dell’Italia superiore, e in quella dell’Ttalia meridionale. La prima
si suddivide in due scuole, nella toscana, o propriamente fiorentina, e nell’umbra; quella rappresenta la
tendenza invalsa al nasuralismo; e questa [...] mira pil alla espressione affettuosa Dalla mutua influenza
poi di quelle due tendenze sorgono ragguardevoli e carattenstiche scuole nell’Ttalia superiore, e nella
meridionale primeggia la scuola napoletana, che tiene de’ modi pit delicati di quelle” Idem, ibidem, p.
671.

2 1 ponardo da Vinci (1452-1519) nato presso Firenze, ed ivi educato alla scuola di Andrea Verocchio,
apre il periodo splendido della pittura italiana.” Idem, ibidem, p. 728,
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ocorre que tais caracteristicas apresentam um complicador a mais: os tragos individuais
de artistas que, formados sob os modelos mais gerais das escolas regionais (obviamente
sempre sob a influéncia de um ou outro mestre), passam a ser agora, eles proprios, os
modelos para a geragfio seguinte. Assim, a0 interpretar a arte italiana do século XVL o
Handbuch der Kunstgeschichte de 1848, especialmente no que se refere 4 Italia central,

ndo fala tanto sobre “escolas”, mas sim sobre mestres ¢ principais seguidores.

Mas a interpretagio da arte italiana ultrapassa o cenario da Italia. E Necessario,
num determinado momento, voltar-se para um ambiente extremamente diverso, que,
porém, teve importante significado para a pintura na Italia entre os séculos XV e XVI: o
ambiente da arte flamenga. Burckhardt Ja havia se colocado diante da pintura flamenga,
sobre a qual tinha escrito 0 j4 mencionado livro Die Kunstwerke der belgischen Stidte
(As Obras de Arte das Cidades Belgas), publicado em 1842. Na Kunstgeschichte de
1848, € muito provavel que Burckhardt tenha participado ativamente da exposicio que
se deteve sobretudo na arte dos irméos Van Eyck. Afirmando que ambos tinham saido
da escola dos mais velhos miniaturistas de Flandres, as palavras expressas no Manual
ddo conta de que as pegas de Jan van Eyck se distingiiem “por um natwralismo ja de
grandissima perfei¢80”, enquanto o trabalho Juvenil de seu irmdio Ubert refletia

elementos do estilo “germanico”. De todo modo, continua o texto da Kunstgeschichte:

Eles pdem-se a estudar, com independéncia plena, as aparéncias da natureza,
admitem nas suas pinturas tudo o que esta em torno ao homem, tanto dentro das
paredes domésticas, como em meio ao espetaculo aberto e sereno do universo, e o
imitam com o mais amoroso cuidado, até quase iludir; nisto, lancam mao com
eficicia de um meio até entdo desconhecido, pelo menos para tal proposito, como
era a pintura a dleo, da qual foi inventor Jan.

Néo ha como nfio afirmar que tenha sido Burckhardt a escrever tais palavras.
Tanto o estilo quanto o teor das idéias o revelam. Além do mais, quando se observa o
modo como ¢ interpretada a absorgdo italiana da pintura flamenga, percebe-se que as
® «Egsi con indipendenza piena si fanno a studiare le apparenze della natura; tutto cid che attornia I’uomo

cosi dentro dalle mura domestiche, come di mezzo allo spettacolo aperto e sereno del creato, ammettono
ne’ loro dipinti, € lo imitano con la pit amorosa accuratezza da quast illudere; in questo potentemente
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futuras interpretagGes de Burckhardt sobre a questiio estavam ja, em grande parte,
presentes na ediglo de 1848 do Handbuch der Kunstgeschichte. Assim, no inicio da
exposiglio sobre os mestres da escola veneziana do século XVI, é provavelmente ele
proprio a constatar “como aqui [em Veneza] o elemento tomado do antigo pela escola
padovana e o fino naruralismo, nascido por influéncia flamenga, viessem fundidos com
‘amével serenidade num modo totalmente seu™ . Nessa afirmativa apresentava-se, sem
davida, um importante dado das futuras interpretacdes da histdria da arte italiana. As
ligagbes entre a pintura em Flandres e na Itdlia seriam demonstradas com mais
argumentos pelo proprio Burckhardt, em suas obras da maturidade. No entanto, as
passagens de 1848, sobre a influéncia flamenga na pintura veneziana, demonstram que
tal compreensdo ja fazia parte dos argumentos do autor, inclusive no que diz respeito a

um género especifico de representagio pictérica, a retratistica.

Néo ha, no Handbuch der Kunstgeschichte, um capitulo dedicado ao retrato
na pintura, nem o assunto aparece como uma reflexfo orginica em cada uma das segfes
do livro. Ao contrario, o tema da retratistica, quando surge, esta imbricado a outros
argumentos ligados 3 pintura ou a escultura. Tal constatagdo, no entanto, nio impede
que a problematica relativa ao retrato entre os séculos XIV e X VI aparega esbogada, ja
nessa obra, em algumas das vartadas formas nas quais a representaciio da figura humana

vinha concebida.

O retrato aparece, entfio, primeiramente ligado a uma energia singular que
impulsiona os florentinos do século XIV a representar, com refinado sentimento, as
variadas ¢ multiformes aparéncias da vida, exprimindo em ricas figuracdes poéticas e
alegoricas a relagio entre o carater individual e terreno e a universalidade dos valores
espirituais. Entretanto, quando tal impulso encontra-se com a vivacidade da pintura em

Florenga no (uattrocento, a retratistica adquire uma forga de expressdo ainda mais

soccorsi da un mezzo fin allora sconosciuto, almeno a tal uopo, quale era la pittura ad oleo, di cui si fa
inventore Giovanni.” Idem, ibidem, p. 768.

3 “Noi abbiamo veduto, come qui l'elemento, tirante all’antico, della scuola padovana, ¢ il fino
naturafismo, nato da influenza flamminga, venissero fusi con amabile serenitd in un modo tutto suo.”
Idem, ibidem, p. 758.
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intensa. E muito provavel que seja Burckhardt a constatar que, entre os florentinos do
século XV,

fazem-se retratar, em sua imediatez, as aparéncias da vida sobre leis que servem de
fundamento as aparéncias como tais, Assim, tal tendéncia que lhe constitui
soberanamente o cariter, manifesta hegemonicamente tal grandeza, de modo que o
antigo pode ter tido nele algum papel. Conseqiientemente, busca-se dar perfeicio &
figura humana [...]. Na pintura toscana daquele tempo, entéo, salvo as excecdes em
que impera uma maneira arcaica, prevalece o carater como de retrato. As figuras
reproduzidas sfo sempre tomadas imediatamente da realidade, nfio raramente sdo
personagens verdadeiros com todo o aparato no qual diariamente se mostram. Onde
ndo se trata de santos particulares de um altar, mas de uma agfio movimentada e
animada, ainda que se refira a religifio, nada menos que espectadores, e as vezes
ndo poucos, a circunda. E verdade que a coisa santa [...] vem, de tal maneira,
rebaixada e reduzida a uma realidade terrena e da vida cotidiana; todavia, enquanto
aquela perde a imgoﬁéncia, eleva-se esta a livre dignidade, a franca consciéncia do
valor proprio [...].*

Esse longo trecho apresenta com clareza a problematica referente 3 retratistica
rtaliana no século XV. A representacdo da imagem do homem refletia, entfo, a
consciéncia do valor dado 4 realidade terrena como forma de exprimir uma grandeza
espiritual, trazendo para a concretude dos cenarios da vida a realizagdio humana dos
valores universais, concedendo, através dos percursos da atuagfio do homem, uma
aparéncia concreta ao mundo do espirito. Desta maneira, a pintura imputava ao
representado uma dignidade de carater que o diferenciava dos demais e o elevava a um
lugar de honra. O quanto tudo isso dependeu do conhecimento das fontes antigas, o

fragmento acima também ndo deixou de ressaltar

Porém, & medida em que vai expondo o desenvolvimento da “pintura moderna

italiana”, Burckhardt (pensamos ouvir, nesse momento, muito mais a sua voz do que a

2 “[...] si fa ritrarre immediatamente le apparenze della vita sulle leggi che ad esse apparenze come tali,

servono di fondamento. Senoncheé siffatta tendenza che ne costituisce sovranamente il carattere, si palesa
per lo piu di tale una grandezza, che Iantico puo bene avervi avuto quaiche parte. Conseguentemente, si
mira a dar perfezione all’umana figura [..]. Nella pittara toscana adunque di questo tempo, tranne
Feccezioni in cui ancora campeggia una maniera arcaica, prevale il carattere come di ritratto, Le figure
che riproduce, sono spesso tolte immediatamente dalla realita, non di rado sono personaggi veri con tutto
Papparato, nel quale giornalmente si mostrano. Dove non si tratta di Santi particolari di un altare, ma di
una azione mossa € animata, quantunque alla religione si riferisca, la si circonda senza altro di spettatori,
e talvolta non pochi. E vero che Ia cosa santa [..] viene di tal maniera abbassata e ridotta ad una relati
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de Kugler) semea aqui e ali sua futura interpretagio da retratistica. Florenga € o ponto
de partida da arte do retrato na ltalia, promovendo a figura¢io de seus homens ilustres
nfio somente por meio da pintura. J4 na escultura, através de Donatello, esta tendéncia
buscava dar for¢a e vida ao corpo, fundindo nele todo o sentimento da existéncia
terrena.” Através de seu aluno, Verocchio, iniciou-se o habito de modelar em £ess0 as
“partes nuas do corpo antes de esculpi-las, de modo que se pudesse conservar as figuras
dos mortos. A partir dai, segundo a narrativa do Handbuch, comegaram a surgir,
expostos nas igrejas de Florenga, os simulacros em cera, os quais vinham ainda, depois
de pintados em cor natural, adornados com cabelos verdadeiros e vestimentas reais.
Neste caso, € significativa a menc¢fo ao fabuloso exemplo do simulacro de Lorenzo, o
1\/Iagr:xif'mo.3‘{i E os entalhadores de medathas fundidas em bronze, as quais apresentavam,
no verso, a cabeca ou o busto do personagem retratado e, no anverso, diversas

representagdes ou emblemas que faziam referéncia a ele.”

Entretanto, através propriamente de um percurso pela histéria da pintura, a
Kunstgeschichte de 1848 apresenta, ainda que de forma fragmentada, algumas
consideragdes sobre a retratistica. Em meio a diversidade em que se desenvolve a arte
pictorica nas variadas regides da Italia, o desejo de representar a figura do homem
depara-se com formas e conteidos distintos entre si. Deste modo, na Umbria, cuja sede
principal € Perugia, desenvolveu-se a tendéncia de retratar vivamente os sentimentos da
alma® Em Veneza, Vittore Carpaccio “distancia-se do modo dos precedentes,
mostrando nas suas pinturas quase geralmente algo como de género, no refratar que
torna viva e alegremente animada a vida do povo™ . Mas Veneza era também terrrit6rio

de Tizano, “soberano retratista”, que soube conceder, através da “magia do seu

terrena e dalla vita cotidiana; tuttavia mentre quella perde di sua importanza, si eleva questa a libera
dignita, a franca coscienza del valor proprio [...]. Idem, ibidem, pp. 691-692.

B er Idem, ibidem, pp. 676-677.

3 Ver Idem, ibidem, pp. 679-680.

% Ver Idem, ibidem, pp. 689-650,

3 \ier Idem, ibidem, p. 683,

37 «yittore Carpaccio, che fiori al principio del secolo decimosesto, si diparti dal modo de’ precedenti,
mostrando ne’ suoi dipinti quasi geralmente qualcosa come di genere, nel retrarre che fa viva e gajamente
animata la vita det popolo [...1” Jdem, ibidem, p. 705.
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colorido”, um aspecto de alta grandeza i realidade imediata.’® Em Florenca, onde a
perspectiva linear tinha-se transformado num dos principais elementos propulsores do
“naturalismo™ na pintura, a retratistica abandonara-se, no século XV, a captar as
aparéncias da vida, dignificando os homens da época ao representd-los como
espectadores ou mesmo participes dos grandes acontecimentos da tradigfio cristi ou
antiga. Em Florenga formaram-se ilustres pintores. Em Florenca abrigou-se, por varios

anos, Rafael. Mas sobre ele, deixemos que fale a provavel voz de Burckhardt:

A beleza da forma, como expressdo de uma alma pura ¢ serena, a harmonia da vida
interior e exterior, a alta e imperturbavel quietude do espirito, que era dela a
conseqiiéncia, constituem os meéritos de Rafael. As suas obras sio de um estilo
perfeitissimo, admirabilissimo, ¢ rivalizam na forma com o antigo: mas sdo ao
mesmo tempo animadas pela dogura do cristianismo, enquanto, por outto lado,
exemplificam o sen espirito profundo com a clareza trangiiila, propria da arte
classica. Entretanto, alcancar tal intento era oficio da mais alta forga moral, e esta
ele também a possuia [...].%

Rafael estabelece em sua obra, de acordo com o trecho citado, a jungdio perfeita
entre duas tradigdes: os valores do cristianismo e a sobrevivéncia do deal classico de
vida e de beleza. Sua obra promove uma elaborada sintese do encontro entre a tradicdo
cristd, construida pelos séculos de Idade Meédia, e a redescoberta do classicismo antigo.
Tais elementos sjo, assim, fundidos harmonicamente em linguagem pictorica pela
capacidade artistica e pela grandeza de carater do pintor de Urbino. Ainda nio se pode
pensar na figura de Rafael com a conotacdo histérico-cultural que posteriormente
Burckhardt imprimira sobre ele. O pintor nio representa aqui aquele personagem central
de uma €poca histérica devidamente concebida ¢ apresentada, época que futuramente
sera descrita como o grande tesouro da heran¢a antiga. Fsta €poca ainda nfo se
consolidara na mente de Burckhardt: apresentava-se somente como um vago esbogo. Na

Kunstgeschichte de 1848, a pintura de Rafael €, no entanto, ji a consolidagdo mais

* Ver Idem, ibidem, pp. 761-762.

“La belta della forma, quale espressione di una anima pura e serena, I’armonia deila vita interiore ed
esteriore, I'alta ed imperturbata quiete dello spirito, la quale n’era la conseguenza, costituiscono 1 pregi di
Raffaello. Le opere di lui sono di uno stile perfettissimo, mirabilissimo, ¢ rivaleggiano neila forma con
Vantico; ma sono in pari tempo animate dalla dolcezza del cristianesimo, mentre d’altra parte ne
esemplano lo spirito profondo con la chiarezza tranquilla, propria dell’arte classica. Senonché a
conseguire un tale intento era mestieri della piu alta forza morale, e questa egh eziandio possedeva [...]”
Idem, ibidem, p. 745.
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elevada de um universo pictorico proprio da Itdlia central, pintor formado entre Urbino
¢ Florenga, entre a corte dos Montefeltro e a Repiblica dos Medici, entre a escola de

Perugino ¢ a originalidade de um estilo préprio.

E Rafael, em Roma desde 1508, teve o encargo de representar, nas salas do
Vaticano, “a poténcia papal como soberana dos inferesses espirifuais ¢ mundanos [...],
sabendo fundir amplamente em suas composi¢des o simbolico com o historico™°. Ainda
dentro deste tema, naquele mesmo periodo, o pintor retratana, individualmente, dois
representantes maximos da cristandade no Ocidente, para os quais ele proprio trabalhou
em importantes projetos em Roma: os papas Julio Il e Ledo X. Mas o Manual cita ainda
varios retratos compostos por Rafael em seu periodo romano, entretanto sem tecer
relevantes comentarios. Apenas quando menciona um de seus importantes alunos, o
Handbuch se detém. Giulio Romano ¢ apresentado, entfo, como o primeiro entre os
alunos e seguidores de Rafael, como aquele que buscou mais intensamente apropriar-se
do estilo e do modo de representrar do mestre. “Falta-lhe porém [continua] a graga ¢ o
recato do mestre, € sua indole o levou, com audacioso frescor, a envolver em rapidos

tracos a vida real, sem cuidar devidamente daquela mais profunda e intima da alma.™"!

Os “tragos rapidos”, percebidos provavelmente por Burckhardt na pintura de
Giulio Romano sfo, sem davida, aspectos de um gosto que o historiador, em suas obras
futuras, atribuira & marniera difusa na arte romana do século XVI, da qual torna-se

representante fundamental um outro artista: Michelangelo Buonarotti.

De todo modo, a edigdo de 1848 do Handbuch der Kunstgeschichte,
observada em seu conjunto, simboliza, ao lado da versiio de 1847 do Handbuch der
Geschichte der Malerei, a concretizagio do contato intelectual entre professor € aluno:

entre Kugler e Burckhardt. Porém, no mesmo instante, tal acontecimento significa

4 «| Sanzio ebbe Iincargo di rappresentare la potenza papale come sovrana degli interessi spirituali e
mondani [...], sapendo fondere largamenie nelle sue composizioni i simbaolico con lo storico.” Idem,
ibidem, p. 751.

41 “Gli manca peré la delicatezza, la grazia e il casto del maestro, e 'indole sua anche lo porté pit a
svolgere in rapidi tratti la vita reale con audace freschezza, senza curarsi gran fatto di quella pit profonda,
ed intima dell’ anima.” Idem, ibidem, p. 755.
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também o resultado da primeira participagdo de Burckhardt na elaboragio de uma
historia da arte concebida para abarcar o inteiro arco histdrico-universal. Nessa tarefa,
certamente, o jovem historiador, embora seguisse as delimitagdes temporais propostas
pelo mestre, nfio se furtou a introduzir elementos de uma descoberta histérico-cultural
inteiramente sua, a qual apenas os anos futuros iriam conhecer. Tal descoberta esta,

como se sabe, ligada & arte e & cultura italianas,

Franz Kugler pretendeu que o Handbuch der Kunsigeschichte fosse um
reflexo da historia da humanidade através dos monumentos da arte, fazendo a histéria
da arte resultar nfio de esquemas gerais de cunho filoséfico, mas de uma interpretagio
propriamente historica. A construgdo historico-artistica de Kugler era hostil a filosofia
da histéria, vista como impedimento & direta indagacdo das obras. Nesse sentido, sua
histéria da arte estabeleceu uma clara contraposicdo aquela tragada por um
conterporidneo seu, Carl Schnaase (1798-1875), autor de uma Geschichte der
bildenden Kiinste" (Histéria das Artes Plasticas) bastante notéria em seu tempo.*?
Schnaase era muito mais ligado ao €squema hegeliano de interpretagdo histdrica e sua
obra, de certo modo, transpds para a historia da arte tal perspectiva tedrica. A primeira
parte de sua volumosa “Histéria das Artes Plasticas™ & inteiramente voltada para uma
reflexdo tedrica sobre o papel da arte na vida dos povos. Ali, ele analisa “a beleza e a
arte” (Das Schone und die Kunsf), “a idéia das obras de arte” (Die Idee des
Kunstwerkes), para passar, entdo, a indagacdo sobre “o significado histérico das artes™
(Die geschichtliche Bedeutung der Kiinste). Somente na segunda parte do livro, apds
discorrer sobre os conceitos de “povo e terra” (Volk und Land), é que inicia

propriamente uma analise das artes nas diferentes €pocas histéricas.

2 Obra aqui observada na seguinte edicio:

SCHNAASE, Carl. Geschichte der bildenden Kunste bei den Alten. Zweite Auflage. Dusseldorf:
Verlagshandlung von Juluis Buddeus, 1866.

* Sobre as contraposicdes entre as obras de Kugler e Schnaase, ver especialmente: PODRO, Michael.
The Critical Historians of Art. New Halven and London: Yale University Press, 1982, sobretudo o
capitulo III da primeira parte, pp. 31-43.

Ver também: GHELARDI, M. Op. cit., cap. 2, pp. 29-52,

Sobre tal problematica discorre ainda GOMBRICH, Emst. Para Uma Histéria Cultural Lisboa:
Gradiva, 1994, especialmente o capitulo 2, pp. 19-33,



45

No Handbuch de Kugler, ao contrdrio, as argumentagdes nfo partem da
perspectiva tedrica, ndo visam as abstragbes conceituais de cunho filosofico oun ideal-
historico: elas partem da direta apreciagdo dos objetos, para uma interpretacio no vasto
campo da histéria. E seguindo nessa direcio que Werner Kaegi aproximou a obra de
Franz Kugler daquela de seu contemporineo Alexander Humboldt. Para Kaegi, a
primeira edicdo do Handbuch der Kunstgeschichte de Kugler, surgida em 1842,
antecipava em trés anos o primeiro volume do Kosmos de Humboldt. Era a antecipagio
do cosmos da natureza por um cosmos da arte. Kaegi afirma que Humboldt pleiteou no
Kosmos, num didlogo profundo com Plinio, o0 Velho, uma “exposi¢io clara do inteiro
universo na forma de uma descrigdo fisica universal. Como complemento, promoveu
uma exposi¢io dos homens na totalidade de seu aspecto histérico.”™* Franz Kugler, por
sua vez, atraves da empiria e da contemplacio (dnschauung), teria pretendido construir
uma visdo totalizante da a¢fio do homem no mundo, descrevendo os produtos concretos
de seu constante fazer. Kugler, portanto, teria eleito as obras de arte para descrever o
grandioso processo histérico como reflexo da propria imagem do homem nas diferentes

épocas da historia.

E possivel imaginar o quanto esta elaboragdio histérico-artistica serd importante
para balisar as futuras interpretagdes historicas de Burckhardt. Entretanto, no que se
refere a concepgio das épocas da histéria, algo ja se fazia presente, como vimos, na
segunda edicio do Handbuch der Kunstgeschichte de Kugler ¢ dizia respeito a seu ex-
aluno: o problema colocado entre o fim da Idade Média e o inicio do mundo moderno.
Kugler compreendia a arte germénica como a aurea construgdo medieval e como o
impulso derradeiro para o advento da arte moderna. O teor das intervengles de
Burckhardt em sua obra insinuava um problema para essa interpretagio: existia uma
construcdo italiana a impulsionar tal evento historico. Entretanto, ao ressaltar o valor do
universo artistico italiano nesse contexto, as contribuicbes de Burckhardt a

Kunstgeschichte atuaram ainda em outro sentido. A propna especificidade do ambiente

“ No original: “Was Humboldt im Kosmos ersirebte, war eine anschauliche Darstellung des Weltganzen
in der Form einer physischen Weltbeschreibung Als Erginzung forderte sie eine Darsteliung des
Menschen im Ganzen seiner geschichtlichen Erscheinung” KAEGI, W. Jacob Burckhardt Eine
Biographie. Band 1. Op. cit, pp. 63-64.
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artistico da Itdlia entre os séculos XIV e XV] impulsionou o fortalecimento do eixo
histérico-cultural de suas contribui¢des: nfio havia como pensar em Giotto sem pensar
em Dante; ndo era possivel conceber as obras romanas de Rafael sem observar o papel
que nelas tiveram os eruditos papas Jalio Il e Ledio X Deste modo, além de inclinar o
Manual de Historia da Arte de Kugler em diregdo a arte italiana, Burckhardt o dirigia
um pouco mais para uma interpretacio histérico-cultural do fendmeno artistico. Assim
foi que determiandas cenas pintadas por Giotto em Assis eram interpretadas  luz do
canto XI do Paraiso de Dante; assim foi que o “Triunfo da Morte™ do Camposanto de
Pisa era interpretado como “pintura poema”, ainda que ndo mencionasse ¢ Decameron

- 4
de Boccaccio.®

Desta forma, pode-se reconhecer, no texto de Kugler, o enunciado de
Burckhardt, insinuando a substitui¢io do mundo germanico pela clareza harmoniosa da
arte italiana, dissolvendo as imagens géticas em linhas de um desenho toscano,
aceitando o arranjo organizado pelo mestre, sem deixar de imprimir-lhe um curva em
diregéio ao sul. Era o trago do punho de um Jovem sui¢o (que um dia visitara a Italia)
sobre o grande empreendimento de seu professor alem3o. Fra o sinal de que Jacob
Burckhardt situava-se j4 dentro da tematica de sua obra de 18553, Der Cicerone.

1.2, 1855: a arte do retrato no Cicerone, entre semelhanca e idealizacio.

As primeiras linhas do Cicerone revelavam o reconhecimento por parte de seu
autor do significado da convivéncia com Franz Kugier. Um forte sentimento de amizade
¢ um profundo sentido de filiagio intelectual eram expressos por Burckhardt, em forma
resumida, na longa dedicatéria a Kugler, elaborada ainda como uma defesa do estudo

historico-artistico e como uma profissio de fé & universalidade do conhecimento.

A Franz Kugler em Berlim,
O fruto de uma nova prolongada estadia na Italia, que aqui te entrego, caro amigo,
pertence-te por direito. Poderia haver-te dedicado, porque durante quatro anos vivi

* Ver KUGLER, F. Manuale della storia dell’arte. Op. cit., respectivamente pp. 622-623 e p. 625,
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em Berlim como um filho em tua casa e me confiaste trabalhos importantes, ou
porque sou a ti devedor da methor parte de minha cultura; prefiro, porém, que esta
dedicatdria faga recordar-te dos nossos passeios trangiiilos pela areia de verio e
pela umidade da neve invernal dos arredores. Sei que jamais existira algo que possa
compensar-me da comunhdo espintual de que desfrutei naquele periodo.

Também neste livio, o que ha de bom ¢é fruto da tua influénecia. De todo o resto
gostaria de me fornar pessoalmente responsavel, Veras como combati com a nossa
linguagem estética ja um pouco antiquada, para suscitar-the uma vida préopria; [...]
Porém, ndo houve um s dia em que ndo tivesse sentido que um continuo
aconsethar-me contigo teria dado ao que escrevi uma forma completamente
diferente.

Gostaria, carissimo amigo, que pudesses, s¢ ¢ teu caminho te conduzir ainda a
Ttalia, reconhecer, pelo menos com prazer, neste guia [Stationenbuchla tua escola.*®

Na verdade, o Cicerone era fruto de uma viagem que, do inicio de 1853 ao
inicio de 1854, tinha conduzido Burckhardt uma vez mais em diregiio a Italia.
Originalmente, sua idéia era compor o livro a partir de um plano de organizagio que
visualizasse as regides ¢ os aglomerandos urbanos, narrando assim, de cidade em
cidade, as maravithas da arte italiana. Ele queria escrever um “Stationenbuch”, como
nos revela Wemer Kaegi. Muda, entretanto, de idéia no inicio da viagem. “Em seu lugar
{continua Kaegi] entrava uma disposigiio de totalidade por formas artisticas e épocas.
Somente aqui e ali eram mencionadas em correspondéncia, devido 4 comodidade, coisas
locais em conjunto.”’ O Cicerone passava a ser, como indica o seu sub-titulo, “um guia
para a fruicdo das obras de arte na Italia” (eine Anleitung zum Genuss der Kunstwerke

Italiens). Porém, o livro ndo foi apenas um guia para um ordenamento rapido, desses

“ Tradugdio livre do original: “An Franz Kugler in Berlin.

Die Frucht eines abermaligen lingern Aufenthaltes in Italien, welche ich Dir, liebster Freund, hier
itberreiche, gehort Dein von Rechts wegen. Ich konnte sie Dir widmen, weil ich vier Jahre in Berlin als
ein Kind Deines Hauses gelebt und grosse Arbeiten von Dir anvertraut erhalten habe, oder weil ich
iiberhaupt den besten Teil meiner Bildung Dir verdanke; am licbsten aber soll diese Widmung Dich
erinnern an unsre friedlichen Spaziergiinge durch den sommentichen Flugsand wie durch die Winternisse
und Schnee Furer Umgegend. Ich weiss, dass mir nichts mehr die geistige Mitteilung ersetzen wird, deren
ich damals teilhaftig wurde.

Auch in diesem Buche ist das Gute, was man finden mag, eine Frucht Deiner Anregung. Fir das Ubrige
winsche ich selber veranmtwortlich gemacht zu werden. Du siehst, wie ich mit unsrer schon etwas
bejahrten dsthetischen Sprache gekdampft babe, um ihr ein eigeatimliches Leben abzugewinnen; [...].
Aber es verging kein Tag, da ich nicht empfunden hitte, welche ganz andre Gestalt eine fortdauvernde
Berantung mit Dir dem Geschriebenen geben wiirde.

Mogest Du, liebster Freund, wenn Dich Dein Weg noch einmal nach Italien fiihet, in diesem
Stationenbuch wenigstens Deine Schule gerne wiedererkennen” BURCKHARDT, Jacob. Gesammelte
Werke. Band TX. Der Cicerone. Erster Band. Basel/Stuttgart: Schwabe & Co. Verlag, 1978, p. XiL
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que os viajantes lancam mio com a finalidade de localizar determinada obra, conhecer o
nome de seu autor, saber em que ¢poca foi concebida. O livro de Burckhardt tinha um
outro proposito: pretendia ser “um estudo sobre 0s monumentos segundo o seu
contetdo artistico e as condicdes que lhe propiciaram™® Porém, o colorido proprio da
escrita do historiador, ao apresentar as inesgotaveis riquezas artisticas italianas, continha
ainda um objetivo a mais. Desejava colocar o leitor frente s obras de arte, para que ele,
€m sua presenca, pudesse usuftuir das sensagdes e dos pensamentos inspirados por elas.
Com o Cicerone, que durante um longo perfodo foi um fiel companheiro dos viajantes
que buscavam um contato direto com os monumentos artisticos € com a cultura da
Italia, Burckhardt pretendeu suscitar a convicgdo de que valia a pena ocupar-se¢ do
universo artistico, nfio apenas como especialista, mas também como um exercicio

indispensavel 4 formacio do homem.

Sabe-se que, logo apds o trabalho de revisio nos manuais de Kugler, de volta a
Basiléia, Burckhardt elabora, apds o inverno 1848, alguns cursos de histéria e historia
da arte. Ele dedicou-se a “Histéria da Arte Antiga”, & “Arqueologia da Arte Cristd” e
compds também o curso intitulado “A Histéria da Era do Império Romano™ (Geschichte
der romischen Kaiserzeif). Tais ligdes culminaram com a edicdo, em 1853, de um
umportante livro: Die Zeit Constantins des Grossen (A Era de Constantino, o Grande).*
A Era de Constantino descreveu o periodo de meio século que vai desde o
aparecimento de Diocleciano até a morte de Constantino, O tema girava em torno da
decadeneia do mundo antigo, observada sob a perspectiva da transigio entre o

paganismo € o cristianismo.

Antes da escrita do livro sobre Constantino, no entanto, um importante sinal de

que Burckhardt preparava o cenario para a composicdo de uma obra que fosse fruto de

“ No original: “An seine Stelle trat eine Disposition des Ganzen nach Kunstformen und Zeitaltern Nur
hier und da werden lokal zusammengehdrige Dinge der Bequemlichkeit halber zusammen genannt.”
KAEGI, W. Jacob Burckhardt Eine Biographie. Band 111, op. cit., p. 485.

* No original: “Umrisse vorzuzeichnen, welche das Gefiih! des Beschauers mit lebendiger Empfindung
ausfiillen konnte.” BURCKHARDT, J. Gesammenite Werke. Band IX. Der Cicerone. Erster Band. Op.
cit., p. XIV.

d Vgr KAEGI, W. Jacob Burckhardt Eine Biographie. Band 111, op. cit., especialmente p. 434.
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uma longa viagem ao sul dos Alpes é o texto ediiado em setembro de 1850,
Kunstbemerkungen auf einem Ausflug in den Kanton Tessin und nach Mailand
(Observagdes artisticas sobre uma excursio através do Cantiio de Ticino ¢ de Mildo).”
Aqui, o historiador adentrava ao universo da arte lombarda e italo-helvética, a arte das
encostas alpinas do lado sul, sem ir adiante em dire¢3o & peninsula. No entanto, estava a

programa que concebia a narrativa seqiiencial das cidades no percurso do viajante.

Por sua vez, o Cicerone obedecen a uma divisdo que privilegiava as trés
manifestagdes das artes: a arquitetura, a escultura, a pintura. Em seguida, os capitulos
foram construidos de acordo com uma divisio temporal que comega com a arte antiga e
vai at¢ o periodo barroco. Comparado ao que a edicdo de 1848 do Manual de Historia
da Arte de Kugler tinha estalecido como épocas artisticas, o Cicerone propunha, de
fato, uma mudanga. O livro de 1835 nfio se detém 4 arte das velhas civilizagbes do
Meéxico, da Siria ou da Babildnia, nem expde os monumentos da Pérsia ou da Asia, mas
se coloca a pariir dos gregos antigos, Iniciando sua longa trajetoria descritiva pelos

templos de Pesto.

No que se refere 4 Idade Média, o Cicerone nio se volta para a arte
maometana, como tinha feito Kugler no Handbuch der Kunsigeschichte, mas se
concentra sobre o mundo cristdo. A arte do Ocidente medieval ndo vem mais definida
em seu conjunto como “roméntica”, mas obedece a subdivisdes diversas, de acordo com
a expressdo artistica tratada: a pintura, por exemplo, vem subdivida em bizantina
(byzantinischen), romanica (romanischen) e germénica (germanischen) ou gética
(gotischen). Em algumas ocasides, Burckhardt manteve no Cicerone o termo
germanisch (germéanico) para definir o estilo artistico. Em outras oportunidades,
mtroduziu a palavra gotisch (goético) para se referir ao mesmo contexto. Além disso, o

autor utilizou-se dos dois termos ao mesmo tempo, “germénico ou gético” (germanisch

GHELARDI, M. La scoperta del Rinascimento. Op. cit., Cap. IV, pp. 73-114.

Tomamos contato com o texto na seguinte edicio: BURCKHARDT, Jacob, Kunstbemerkungen auf
einem Ausflug in den Kanton Tessin und nach Mailand. In: BURCKHARDT, ). Reisenbilder aus dem
Siiden. Hetbelberg: Niels Kampmann Verlag, 1928, pp. 167-183.
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oder gotisch). Deste modo, ele mantinha a filiagdo ao termo germanisch, empregado por
Franz Kugler, a0 mesmo tempo em que, ao utilizar concomitantemente o conceito
gotisch, empregava a denominagio que a histéria da arte faria prevalecer para se referir
ao contexto artistico tardo-medieval. !

Burckhardt cancelou também, no livio de 1855, a definigio geral “arte
moderna™ que o manual de Kugler (1848) apresentava para tratar do periodo entre os
séculos XV e XVIII. No entanto, no Cicerone permanecem os capitulos do modo como
Kugler os concebera, ou seja, obedecendo as divisdes por século. No interior desses
capitulos, Burckhardt estabeleceu sub-divisdes que nio acompanharam uma regra fixa.
Ele propds uma alterndncia expositiva semelhante aquela da Kunstgeschichte de seu
mestre, na qual, numas vezes, privilegiava o contexto artistico em determinada cidade
ou regido, noutras, apresentava um panorama que partia propriamente de algum artista
individual. Assim, determinados artistas mereceram, devido a sua importincia em seu
tempo, um capitulo destacado, enquando outros adquiriram sentido apenas secunddrio,

Ja que sua importéncia ests circunscrita ao contexto de sua cidade.

No interior desse amranjo, a problemética sobre o retrato surge imbricada as
interpretagdes de Burckhardt a respeito da producio artistica nas variadas épocas. Nos
periodos em que o impuiso em Tepresentar a figura humana adquire sentido, a
retratistica ¢ analisada, no livro de 1855, em didlogo com as demais formas expressas

pelo fazer artistico.

Assim, uma analise da maneira como vem apresentada a arte do retrato no
Cicerone, n3o deve estar desatenta para o modo como este género artistico aparece no
interior de uma narrativa que toma a arte italiana como um todo, num giro temporal de
dois milénios. O retrato, como expressdo carregada de um fundamental significado na
arte do Ocidente, sua exisiéncia, sua transformacdo, seu desaparecimento, seu

ressurgimento ao longo do tempo revelam uma parte importante dos probiemas e dos

* Muitas tradugBes do Cicerone, no entanto, adotaram a palavra “gético”, de modo indiferenciado, para
se referir tanto a0 termo gotisch, quanto aqueie germanisch, presentes no originai. Tal pratica fez perder o
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questionamentos que o universo artistico se colocou ¢ buscou resolver no correr da
historia. Portanto, o modo como o retrato ¢ analisado por Burckhardt no Cicerone,
carrega, ao seu redor, grande parte de sua interpretagfo da arte na Itdlia, desde a
Antigitidade até o periodo Barroco. Mesmo em épocas em que seu aparecimento € quase

imperceptivel, este proprio dado ¢ significativo para o conjunto da arte e da cultura do

tempo.

Deste modo, no interior da interpretag3o da arte italiana, contida no Cicerone,
imporia observar, no contexto de nosso estudo, como a arte do retrato vem
compreendida e qual sua ligagdo com o teor do livro. De inicio, cumpre ressaltar que o
impulso da arte ocidental em representar as figuras humanas, seja individualmente, seja
como membro de um grupo, aparece imbricada em discussdes centrais na obra de 1855,
quais sejam, o estreito contato entre as idéias burckhardtianas de realismo e classico ¢ as
tensdes entre individualizagdo e tipificagfo, entre aparéncia externa e elevagfo, entre

semelhanca e idealizagio.

De certa forma, esse conjunto de problemas estava ja colocado quando

Burckhardt, no volume sobre a escultura, trata do retrato na antigiiidade grega. Ele diz:

Uma arte como aquela grega, crescida em meio a tantas figuras ideais, estava em
grau de criar refrafos como nenhuma outra. Ela os criou com pleno sentido
histérico, legando a um lugar secundério os tragos acidentais em favor daqueles
essenciais, ou omitindo-os totalmente, o que podia obter somente escrutando a
fundo o carater de cada homem, para revivificid-lo, nfo como era na realidade, mas
como deveria ter sido segundo o nicleo espiritual de sua natureza. Para isso, eram
necessarias tambem tarefas gregas: homens e herdis extraordinarios, cujas nagdes
ou admiradores privados algavam estatuas. Singulares imagens semelhantes
podiam se tornar verdadeiros tipos para cada elevada representagio humana [...1.%

matiz dos termos em alemio dentro do contexto em que foram formulados.

5% No original: “Eine an so vielen Idealbildungen grossgewachsene Kunst, wie die griechische war,
konnte auch Bildnisse schaffen wie keine andere. Sie gab dieselben im hochsten Sinne historisch, indem
sie die zufilligen Ziige den wesentlichen unterordnete oder wegliess, indem sie den Charakter des ganzen
Menschen ergritndete und von diesem aus den ganzen Menschen wieder belebte, nicht wie er wirklich
war, sondern wie er nach dem geistigen Kem seines Wesens hitte sein missen. Allerdings gehdrten
hierzu auch griechische Aufpaben: ausgezeichnete Manrer und Helden, weichen von Staats wegen oder
von bewundernden Privatleuten Statuen gesetzt wurden. Aus solchen Einzelgestalten konnten wahre
Typen fiir jede erhohte Menschendarstellung werden [...].” BURCKHARDT, Jacob. Der Cicerone. In:
Gesammelte Werke. Bande IX. Basel/Stuttgart:Schwabe e Co., 1978, p, 423.
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Manter, nos tracos essenciais, a semelhanga retratistica e erguer, a0 mesmo
tempo, o retratado a uma altura ideal, representada pela concepgdo dos tipos divinos:
essa era a tarefa que deveriam cumprir os escultores gregos. Com os meios de expressio
possibilitados pela estatuaria, eles deveriam retirar dos tragos fisicos do retratado uma
verdade de cardter que, mesmo inexistente em sua forma concreta, estava reclusa em
sua personalidade, como um potencial 4 espera de ganhar sua forma definitiva. Fsses
tragos sdo o que liberava 0 homem de uma existéncia comum, transformando-o e
conferindo-lhe o valor necessario para ser retratado. A esse modelo grego de
representagdo das figuras humanas, Burckhardt chamou “Ideaibildnisse” (retratos - ou
figuras - ideais), diferenciando-o dos retratos “idealisierten” (idealizados).” Para ele, no
retrato ideal, a beleza tida por convengiio nio se coloca na obra de arte segundo um
modelo externo, mas se libera a partir de um ideal que se encontra recluso na aparéncia
fisica ou no cardter do representado. A escultura grega, portanto, sem distanciar-se
essencialmente dos tragos caracteristicos dos individuos em questdo, apresentava-os
envoltos numa atmosfera de grandiosidade singular, que lhes era possivel de apresentar
em alguns “bons momentos de sua vida”. O retrato, entdo, cumpre um papel semelhante
aquele perseguido pela biografia, que eterniza o homem com base em importantes
episodios demarcados no tempo. Nesse sentido, o componente temporal assume um
papel decisivo na retratistica, atuando no ponto de coneccdo entre o ideal e a

possibilidade de sua realizagio concreta.

E € a partir das modificacdes desse modelo ao longo dos tempos que se coloca
a interpretagdo da arte do retrato no Cicerone. Mas ¢ também nesse ponto que sua
compreensdo ultrapassa os limites da retratistica e se volta para uma problematica
concernente a toda arte do periodo, qual seja, sua idéia de “Klassisch Realismus™
(realismo classico). Werner Kaegi Ja advertia sobre o ponto crucial do problema,
quando afirmava: “Na prépria revelagio de Burckhardt, a idéia de classico ndo aparece,
porém, em oposi¢do ac Barroco, mas em contraste com seu século contemporineo e seu

programa de realismo artistico. E anseio apaixonado do Cicerone mostrar que a arte se
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ocupa de algo diferente de retratar a realidade.” Para acentuar essa distingdo,
Burckhardt ressalta a criagdio contemporinea da fotografia, procedimento mecanico ao
qual vem confiado, em seu tempo, a atividade de retratar as figuras humanas.” Tal
procedimento havia aberto méo da capacidade de conceber os tragos essenciais do

retratado, que constituia um dos atributos primordiais do “realismo classico”, colocado

no ponto de tensdo entre a busca da semelhanga externa e o impulso idealizador.

Retornemos, entdo, a passagem do Cicerone referente a retratistica grega.
Naquela formulacio, Burckhardt afirmava que a arte grega estava em condigio de criar
retrato exatamente porque havia desenvolvido a capacidade de conceber figuras ideais.
Portanto, a relagfio entre semelhanga e idealizago colocava-se, no periodo helenistico,
como a propria condi¢do da arte do retrato e, sob este legado, 0 mundo romano antigo
seguird o impulso de representar os homens. A admiragiio dos romanos pelos grandes
personagens historicos, ou pelos grandes homens nas letras, levou-os, segundo observa
Burckhardt, a conceber retratos a partir de originais gregos. Entretanto, o sentido de
monumentalidade, entre os romanos do periodo imperial, impds modificag6es a arte do
retrato de origem helenistica. Uma diferenciada maneira de conceber a a¢3o do homem
no mundo fez com que a imortalizagio das figuras humanas seguisse, na Roma do

Império, a intengio de exprimir uma existéncia mais elevada, uma aco sobre-humana.

O refrato eqiiestre de Marco Aurélio ou as figuras de imperadores como herois

ou como deuses, nus ou semi-nus, “com a [mio] direita que rege um globo, ou mesmo

algada no gesto de orador € com a esquerda que segura a espada e um trago da veste™®,

33Ver Ihidem, especialmente pp. 427-428.

**In Burckhardts eigenem Etrlebnis steigt indessen die klassische Idee nicht aus einem Gegensatz zum
Barocken auf, sondern im Kontrast zu der Mitwelt seines eigenes Jahrhunderts und zu ihrem Programm
eines kinstlerischen Realismus. Es ist das leidenschaftliche Anliegen des “Cicerone”, zu zeigen, dass die
Kunst etwas anderes zu tun habe, als die Wirklichkeit zu portriitieren. KAEGI, W. op. ciz, p. 509.

*Sobre este ponto, ¢ importante citar o texto de Burckhardt entitulado Die Anfiinge der nenern
Portratmalerei (As origens do retrato na pintura. moderna), escrito para sua conferéncia de 10 de margo
de 1885, em Basiléia. Embora bastante posterior ao contexto em foi concebido o Cicerone, é significativo
que, mesmo anos depois, a mesma distingio aparega na abertura do texto que se ocupa da retratistica no
Qcidente. BURCKHARDT, J. Vortrdge. Basel: Benno Schwabe e Co, 1918, p. 266.

% No original: “...] die Rechte zum Sprechen erhoben oder eine Globus haltend, die Linke das Schwert
und einen Bausch des Gewandes fassend.” BURCKHARDT, . Der Cicerone. Band 1. Op. cit,, p. 431-
432,
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revelam o contraste entre o real e o ideal, um impulso em demonstrar os tragos
caracteristicos da aparéncia externa, carregados porém de uma monumentalidade que
expressa a elevagio integradora do homem e seu cargo. Uma elevagdo que confere ao
representado tragos capazes de coloca-lo na categoria de heroi extraordinario, possuidor
de uma forga sobre-humana necessaria para gerir os destinos da Roma imperial. Figuras
desse tipo, objetos de adoracio histérica, alcangarfo, segundo a narrativa de Burckhardt,
uma espécie de existéncia péstuma. Servirdio de base, em especial, para os monumentos
de alto teor simbélico, concebidos no século XVI pelas mios de Michelangelo, para
representar, neste caso, os interesses imperialistas de um papado com desejo de ser, ao
mesmo tempo, sucedineo de Cristo e de Julio César. Bastaria citar, como exemplos
dessa atitude, a tumba do papa Jalio II. projetada em 1504, e os sarcéfagos de Giuliano
de’ Medici-Nemour ¢ de Lorenzo de’ Medici, duque de Urbino, ambos na Capela
Medicea.”’

Entretanto, a problemdtica em tomo da arte do retrato no Renascimento
coincide com a propria periodizagdo dessa época histérica-artistica, ainda ndo
orgamcamente demarcada, mas ji delimitada em esbogo na exposigio do Cicerone. O
impulso retratistico renascentista é apresentado, em seus diversos modos de concepeio,
num didlogo com a morfologia da ¢poca. Tomando a pintura como base da
argumentacio, percebe-se, na narrativa de Burckhardt, uma gradativa manifestaciio do
elemento individual apés Giotto. FEsse pintor, para ele, havia tormado real o
acontecimento simbolico, num movimento inverso ao que havia feito Dante na
literatura.”® Giotto, portanto, ¢ considerado o fundador de uma tradigio pictdrica que se
expandiu pelas cidades da Italia central no Trecento, as mesmas cidades que tinham
conhecido, a partir do século XI, o surgimento de uma forga criadora espontinea no
interior de uma cultura urbana que revelava Ja tragos de uma memdria antiga. E neste
ponto que Wemner Kaegi situa a compreensdo de Burckhardt da “historische Wandel”*
(transformagio histérica). Momento de profusio de uma arquitetura de carater citadino,
que carrega um movimento preciso: a passagem do estilo roméanico para aquele gdtico.

*"Ver idem, ibidem, Band 11, pp. 72-74.
**Ver idem, ibidem, Band I, p. 155,
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Para falar desse periodo, o olhar de Burckhardt volta-se para a cidade toscana de Pisa,
onde uma escola escultérica e arquitetdnica, liderada por Nicola Pisano, inicia um
estudo sobre as construges e as estatuas antigas, entusiasmada pelos relevos e
sarcofagos da Antigiiidade. De acordo com tal estudo, observa Burckhardt, Nicola
Pisano e seus alunos tém a capacidade de transformar tais objetos em modelos para a
construgao de suas obras. Estas, plenas de um contetdo inteiramente novo, alcangado
somente atraveés de uma profunda contemplacio da Antigiiidade, revelam os tragos de
uma nova era artistica: o “verfriht Renaissance” (Renascimento prematuro).”® No
ambito dessa efervescéncia cultural das cidades italianas, Burckhardt concebeu, entdo, a
primeira fase de uma nova floragéo artistica, que tera em Giotto o grande representante
na arte da pintura. Com Giotto ¢ sua época, a pintura sentia j4 a insuficiéncia da alegoria
e, para suprimi-la, imaginava personagens representando conceitos gerais tomados seja
da histéria antiga, seja das narrativas biblicas. Assim, os personagens historicos eram
mesclados as alegorias; assim, Giotto concebeu os episodios da vida de Sdo Francisco,
em Assis; assim, foram concebidas, por Simone Martini, por Ambrogio Lorenzetti e
outros, as pinturas do Palacio Publico de Siena. O quanto tudo isso dependia da
literatura contemporinea, arte considerada entio mais elevada que a pictorica,

Burckhardt ndo deixou de frisar.

Deste modo, o simbolismo que Giotto buscava exprimir, ao conduzir as
grandes idéias em diregfio a personagens histéricos, serviu como dado introdutorio ao
surgimento do desejo de representar a figura dos homens da época. A partir do estilo
que Giotto havia trazido & tona, apresentam-se os primeiros tragos de um gosto
retratistico, no retdbulo de altar, onde o doador aparece ajoelhado ao lado da cena sacra,
em dimensdes bem inferiores as dos santos ou da Madorna, num primeiro esbogo da
tentativa de individualizacio de suas feigGes. Aqui, portanto, mesmo com as inimeras
variagOes que caracterizaram o desenvolvimento dessa cultura citadina no final da Idade
Meédia, comega a aparecer o esbogo de uma operacdo que esta no cerne da compreensio

burckhardtiana do Renascimento como unidade histdrica, ou seja, a fusdo entre

K AEGI, W. op. cit., 495.
% RURCKHARDT, J. Der Cicerone. Band L Op. cit., p. 468.
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Crisianismo € memoria antiga. Portanto, a arte do retrato €, neste momento, um
importante sinal dessa confluéncia. Ao retratarem o personagem contemporineo na cena
sacra, os pintores italianos do século XIV movimentam, de um modo peculiar, a longa
tradigdo cristd medieval em direcio a um dado que consolidava o mundo antigo: o
desejo dos homens de conferir & propria imagem uma existéncia perene. Esse era,

Burckhardt, sem divida, um importante traco de caracterizagfio da nova época.

O caminho aberto pelo retrato pictorico desde o Trecenio tinha criado,
portanto, através do modelo de Giotto, sempre na pintura a fresco, “um tipo Gnico para
homens e mulheres™. A partir dessa tipificacio, a pesquisa do individual, como
observa Burckhardt, foi se acentuando numa retratistica construida pela arte de Andrea
Orcagna, em Florenga ¢ Pisa, por Ambrogio Lorenzetti ¢ Simone Martini, em Siena, ¢
outros mais. Nesse jogo entre individualizacdo e tipificagdo, a arte italiana alcanca o
século X'V, para conhecer, nessa €poca, o desabrochar do retrato, estreitamente ligado a
um outro fendmeno: o individualismo. Somente “o espirito do Quattrocento, libertou a
individualidade™, afirma Burckhardt.

Para o historiador, o século XV revela, entfo, de modo decisivo, um
movimento em diregfio & individualizagfio. Tal fendmeno aparece, a0 mesmo tempo, na
pintura e na escultura, sob a forma de uma tendéncia em representar de todos os lados a
“dussere Erscheinung der Dinge” (aparéncia externa das coisas).®® Ghiberti, na
escultura ¢ Masaccio, na pintura, constroem uma “beleza renascida das formas
singulares”® Na arte pictorica, “no lugar do tipo genérico das cabegas entra 3
individualidade; o costumeiro esquema de expressdo [...] busca para cada caso singular
a sua linguagem especifica™’. Entretanto, continua a interpretagio de Burckhardt, um

sentido de beleza salva a escultura de um “selvagem naturalismo” (wiist

¢ “Giotto selbst hat einen durchgehenden kenntlichen Typus bei Minnern und Frauen [.]7
BURCKHARDT, J. Der Cicerone. Band IT. Op. cit, p. 147,

6« ] dem Geist des 15. Jahrhunderts, die Individualititen erloste .1 Idem,ibidem, pp. 145-146.

% Ver Idem, ibidem, p. 3.

5 ...} die neugeborene Schénheit der Einzelform [...17 Hdem, ibidem, p. 5.

65 «[ ] das bisherige System des Ausdruckes [..-] die Fir jeden einzelnen Fall eine besondere Sprache
redet oder zu reden sucht.” Idem, ibidem, p. 175
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Naturalistischen). A “representagio do carater” (Charakterdarstellung) concilia-se cada
vez mais com a beleza®, e a “timida forma germanica [g6tica] cede lugar ndo a um
Realismo, timido também ele, mas a um novo Idealismo™’. Na pintura, “a beleza, que
até agora tinha aspirado ser o maximo atributo da santidade [...], da lugar a busca de
uma precisio caracterizante, que € a principal idéia da nova arte; nfio obstante, onde
‘aparece, ¢ uma beleza sensual renascida, [...] porque caso contrario ndo encontraria

lugar no novo mundo da arte™®.

No interior do proprio movimento de busca de uma semelhanga cada vez maior
das caracteristicas individuais, o sentido da beleza, presente na nobre representagio dos
homens, €, a0 mesmo tempo, um trago caracteristico da idealizagfio da arte do periodo.
O processo narrado por Burckhardt, que se inicia com o Typus genérico criado por
Giotto para representar as feicdes de homens e mulheres, segue, ja a partir dos primeiros
alunos do pintor, uma progressiva revelagiio da fisionomia individual dos retratados.
Assim, cada vez mais, ao longo do século XV, a representaciio da figura humana tem o

intuito de caracterizar o individuo singular.

Entretanto, para o historiador, tal processo nfio se perdeu num realismo de
cunho naturalista. Ao contrario, a retratistica florentina tinha uma dupla tarefa: de um
lado, procurava dar vida ao carater do representado, o que impunha um estudo direto do
modelo; de outro, ndo podia negar ac produto dessa apreciacfio o sentido de beleza,
difuso na arte do periodo. Foi daf que Masaccio, a quem Burckhardt confere um grande
poder de caracterizagio individual, veio definido como “um realista proveniente de uma
escola idealista™. Para o historiador suigo, Masaccio, no intuito de exprimir, em seus
imponentes afrescos, o sentido nobre da vida dos florentinos de entfo, acelerou o

processo de individualizag@o das feicdes e do carater dos retratados. Ou seja: ao lado da

% Ver Idem, ibidem, p. 3.

57 “Die befangene germanische Bildung macht hier nicht einem ebenfalls befangenen Realismus Platz,
sondern einem neuen Idealismus” Jdem, ibidem, p. 5.

% “ie Schonheit, bisher als hochstes Attribut des Heiligen erstrebt [...], weicht jetzt der altbezeichnenden
Deutlichkeit, welche der erste Gedanke der neuen Kunst ist; wo sie aber sich dennoch Bahn macht, ist es
eine neugeborene sinnliche Schonheit, [..] weil sie sonst in der neuen Kunstwelt gar keine Stelle
fande “Idem, ibidem, p. 175,
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busca de uma perfeita tradugio pictorica da fisionomia dos retratos, impunha-se a
Masaccio uma outra tarefa: aquela de conferir ao personagem uma nobreza de carater. E
Masaccio foi, para Burckhardt, o iniciador de uma retratistica caracteristicamente
florentina, que pretendia dignifcar o representado, inserindo-o na cena sacra, como
participe ou assistente, porém nfio mais separando-o da cena através da arquitetura,
como faziam Giotto € seus alunos, mas sim reagrupando a todos segundo um ambiente
natural. De Masaccio, portanto, partiu um gosto retratistico cultuado em Florenga por
artistas como Fra Filippo Lippi e Benozzo Gozzoli, Fillipino Lippi e Alessio
Baldovinetti. Também Domenico Ghirlandaio transfigurou a vida florentina
contemporanea, com uma retratistica pictorica que unia, de modo convincente e
aprazivel, a cena sacra e os homens ilustres da Florenga da época de Lorenzo, o

Magnifico.

Porém, se a tradigdo artistica italiana tem uma matriz florentina, expressa na
pintura pelo carater publico do afresco, sob cujo meio a arte do retrato se desenvolveu
na Itilia central, possui, por outro lado, uma via diversa. Embora sejam ambas
confluentes em determinados momentos, possuem sempre uma distingdo de origem.
Esta Gltima via € representada pela matriz veneziana, Cidade que guardava no Trecento
uma arte de caracteristica bizantina e que, no século seguinte, abre-se para a pintura a
6leo de origem flamenga, descobre o segredo da harmonia das cores, da transparéncia
luminosa dos panejamentos e da maciez e preciosidade das superficies.® A Veneza do
Quattrocento, observa Burckhardt, volta-se para uma pintura de cavalete e para uma
retratistica individual, ambas de origem nérdica. Antonello da Messina, “discipulo de
Van Eyck™”, desempenha ali sua arte. E neste ponto, como havia feito ja em 1848,
quando participa da edigio revista do Handbuch der Kunstgeschichte de Franz Kugler,
Burckhardt assinala a importancia da pintura flamenga no desenvolvimento dessa arte
entre os venezianos. No Cicerone, na verdade, a pintura veneziana é interpretada como
uma elaboragdo propria de varias matrizes. As influéneias da arte bizantina tinham

retardado ali a instauragdo das novas tendéncias artisticas, A partir da segunda metade

® Ver Idem ,ibidem, p. 200,
701 ) Amtonello da Messina, einem Schitler der van Eyck [...].” Idem, ibidem, p. 200.
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do século XV, no entanto, Veneza conviveu, de um lado, com o influxo de elementos da
tradigdo pictorica italiana, principalmente através da escola padovana, de outro, com o
contato com a pintura de Flandres. Porém, no seio da interpretacfio burckhardtiana, todo
esse intercAmbio ¢ exemplificado pela figura de um artista: Antonello da Messina.
Siciliano que chega a Veneza apods ter vivido e atuado entre os mais importantes
individuo em torno do qual se materializa um vasto campo de relagbes histéricas. A
obra do pintor de Messina € produto do encontro entre a tradigio pictorica italiana e
aquela oriunda do atelié dos pintores nérdicos. Uma concepgio monumental da arte
encontra a tendéncia em caracterizar os individuos em toda a sua intensidade de
detalhes e de luz. Quando Antonello chega a Veneza, portanto, j4 havia se dado a
elaboragdo desse histérico encontro. A cidade das lagunas conhece, entio, através da
retratistica do pintor siciliano, uma expressdo que sera lomgamente seguida e

modificada, em seu meio, pelos futuros representantes dessa arte.

Assim, o retrato em Veneza desenvolve-se em direcdo ao século XVI com
Gentile e Giovanni Bellini, mas também com Giorgione, para se revelar em toda a sua
plenitude através das maos de Tiziano Vecellio. Tiziano “atribui aos homens aquela
harmonia da existéncia, que, segundo a inclinagfio de sua natureza, neles deveria estar
contida ou ja neles vive, mas ainda obscuramente, sem aparecer bem™", Entretanto,
embora a arte de Tiziano tivesse alcangado talvez mais territérios que o préprio império
de Carlos V, seu idealismo permaneceu, para Burckhardt, envolvido pela cultura
artistica veneziana. A arte de Veneza “sinceramente nfo alcanga nem deseja alcancar os

mais altos ideais da forma humana”’*

, porque estes, tendendo a uma vida mais elevada,
ultrapassam aquele sentido de beatitude que para ela significa a pura representacio da
existéncia. Estamos, de novo, como se pode notar, diante da problemética entre realismo
e idealizagdo, problematica que se apresentou inicialmente no Cicerone no momento da

descrigdo do retrato helenistico. Entretanto, no contexto veneziano que culmina com a

7' “Tizian [...] den Menschen digjenige Harmonie des Daseins anfithit, welche in ihnen nach Anlage ibres
Wesens sein sollte oder noch getriibt und unkenntliche in ihnen lebt;” Idem, ibidem, p. 1054,

7 «[...] sie {das venezianische Kunst] gerade die hohern Ideale menschlicher Bildung nicht erreicht noch
erreichen will [...1” Idem, ibidem, p. 312.
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produgfo de Tiziano Vecellio, tal discussio de fundo se mmpde em meio as

pecuhiaridades inerentes a pintura de entio, no territério da serenissima Republica.

Porém, de volta ao universo da Italia central, o Cicerone detém-se na
afirmagio de que a pintura florentina da virada do século XV para 0 XVI conhecia
Rafael. Rafael ¢ o simbolo maximo da compreensdo de Burckhardt da época durea (die
goldene Zeif) da arte renascentista. A interpretagdo burckhardtiana coincide o arco
composto pela vida do pintor com o periodo da floragfio artistica mais sublime de uma
€poca, assim como a morte do artista marca 0 imediato inicio de sua decadéncia.”® A
sua arte permanece distante de todo aspecto banal da vida e sabe captar o valor sublime
da existéncia humana. Assim, segundo a compreensio de Burckhardt, Rafael, o grande
pintor de representagdes histéricas, conferiu a seus retratados uma elevagio de carater
historico. Ja em seus retratos florentinos, ele aparece, observa o historiador, como o
grande pintor de género histérico. Porém, compreender as relagdes, presentes na pintura
de Rafael, entre a retratistica e a pintura histérica, significa mergulhar no cerne da
interpretacdo burckhardtiana do sentido imputado pelo pintor de Urbino a tarefa de
representar a figura do homem. Referindo-se ainda & retratistica florentina de Rafael,
Burckhardt ressalta que o pintor, seja quando figura o homem, seja quando representa
uma cena historica, “soube como extrair do acidental 0 caracteristico, do passageiro o
eterno™”®. Ser retratado por Rafael significava adquirir um simbolo de grandeza
histérica, a0 mesmo tempo que tal simbologia era ja pré-requisito para ter seus tracos
delineados por ele. O homem, portanto, vinha figurado num instante supremo de sua
vida, representado no momento oportuno de sua a¢do no mundo. Assim, um retrato de
Rafael tomava-se também monumento a um evento histérico, no mesmo instante em
que o retratado aparecia circundado por uma aura de monumentalidade oriunda de sua

acdo na historia. Entretanto, a elevagio histérica que Rafael imputava a seus

™ Ver idem, ibidem, especialmente p. 229.

Ver também KAEGI, W. op. cit., p. 495.

“ “In seinen florentinischen Bildnissen steht Raffael schon als der grosse Historienmaler da, der aus dem
Zufilligen das Charakteristische, aus dem Voribergehenden das Ewige auszuscheiden weiss.”
BURCKHARDT, J. Der Cicerone. Band I1. Op. cit., p. 259.
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representados possuia, antes de tudo, um carater moral. Um retrato pintado por Rafael

era um monumento histérico justamente por ser um monumento moral.

Talvez o pintor tenha adquirido tal capacidade, em parte, por uma propensio

pessoal. Mas ¢ inegavel a importincia que teve para ele o aprendizado no atelié de

Perugino, além do periodo em que trabalhou como ajudante de Pinturicchio. E nessa

funcdo, ao lado de Pinturicchio, que se pode apresentar o primeiro grande exemplo da
atuaglo de Rafael na composi¢iio de retratos histéricos. Na Libreria del Duomo de
Siena, onde Pinturicchio, ajudado por ele, retratou o Papa Pio II, em dez episodios de
sua vida. Al, Pio II (Enea Silvio Piccolomini) aparece em acfo, participe de
importantes eventos de seu tempo, 0s quais ¢ proprio papa tinha narrado em sua
volumosa obra Commentarii. No Cicerone, Burckhardt ainda nio se detém a estes
afrescos, como o fard em suas obras futuras. Porém, ja assinala o valor da obra como
retrato da vida de um grande personagem da época. De todo modo, as pinturas da
Libreria del Duomo de Siena simbolizavam, em grande medida, as caracteristicas que o
historiador de Basil¢ia observa, ainda no Cicerone, a respeito da retratistica da fase

florentina de Rafael.

Porém, a vida de Rafael, como dissemos, confunde-se, para Burckhardt, com o
periodo aureo do Renascimento, ¢ sua morte carrega a imediata decadéncia da época.
Neste ponto, novamente o retrato, concebido como um importante género da arte
renascentista, pode iluminar a compreensio burckhardtiana dessa problemaética precisa.
E necessério, no entanto, trazer 3 tona o vértice que separa Rafael de Michelangelo. O
primeiro, aos olhos de Burckhardt, em seu periodo de atuaco em Roma, tinha
promovido, na Camera della Segnatura no Vaticano, “a elimina¢io do elemento
alegorico” e havia concebido como principal contetido das representacBes o “elemento
histérico-simbolico”.”> Michelangelo, por sua vez, nos sarcéfagos de Giuliano de’
Medici-Nemour € do Duque de Urbino, Lorenzo de’ Medici, na Capela Medicea,
concebeu quatro estatuas alegoricas das figuras do Dia e da Noite, da Aurora e do

Crepusculo. Burckhardt afirma que ali o mestre revelou seus pensamentos, “livre de

fig. 26
e27

fig. 29

fig. 37
a 40
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todas as referéncias materiais, nio sujeito a nenhuma caracteristica exigida de fora ™8,
impondo, através de um estilo inteiramente seu, motivos abstratos para a caracterizagio
dos personagens. “Com estas estatuas, [continua o historiador] Michelangelo ndo deu
nem mesmo um passo em direcio ds caracteristicas historicas, as quais evidentemente
devem ter repugnado a sua alma™’. Ao contrario, em lugar dos elementos historicos,
Burckhardt percebe, na obra em questio, uma monumentalidade carregada de
simbolismo. O homem néo é mais representado a partir de seu gesto no concreto mundo
que o circunda, mas devido a uma tensdo interior, psicologica, poder-se-ia dizer. Sua
Imagem ndo ¢ mais perseguida através de um estudo fisiondmico. O principio da
semelhanca néo baliza a caracterizacio do personagem. Seu gesto ndo pretende mais
retratar o percurso de sua vida. De modo diverso, a existéncia & transformada em algo
divinizado. Sua ac¢#o, como Burckhardt havia detectado a respeito da retratistica da era
imperial romana, ¢ carregada de uma forga sobre-humana. As feicles e os gestos,
tomados como dado concreto, nio servem mais para representar 0 personagem. Ao
contrario, para conferir-lhe dignidade ¢ necessario apresenta-lo em vestes de deuses ou
heréis mitologicos. O homem apresentado por Michelangelo ¢, para Burckhardt, uma
nova criagdo de enorme poténcia fisica, terreno e olimpico ao mesmo tempo.78 Nesse
contexto, pode-se afirmar, o retrato ganha aspecto alegorico. A tensdo entre semelhanga
e idealizagiio, que em Rafael havia atingido a mais pura forma classica, cumpre com
Michelangelo um passo derradeiro em diregiio & perda de uma espécie de harmonia
entre contrastes. Estamos, portanto, na inflexfio de uma curva que contém um dos
fundamentos da periodizagfio burckhardtiana do Renascimento, observado como €poca
histérico-artistica. Nas palavras de Wermner Kaegi, “o que Burckhardt descreve aqui € a

ruptura da norma classica por meio do préprio principio do Renascimento™”.

™ Ver idem, ibidem, p, 274.

76 «[..] frei von allen sachlichen Beziehungen, nicht gebunden durch irgendeine von aussen verlangte
Charakteristik.”Idem, ibidem, p. 76.

77 «Auch mit diesen beiden Statuen tat Michelangelo keinen Schritt in das Historisch-Charakteristische,
das seiner Seele widerstrebt haben muss."idem, ibidem.

8 Ver Idem, ibidem, p. 239

""Was Burckhardt hier schildert, ist die Durchbrechung der klassischen Norm durch das Prinzip der
Renaissance selbst.” KAEGI, W. ap. cit., p. 511.
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A alegoria, entdo, que traz ao seu redor a propria dissolugio da arte do
Renascimento, situa-se, no contexto da retratistica, no desequilibrio da tensfio existente
enire representacdo da aparéncia externa e elevagiio idealizada. O instante em que os
tragos fisicos de um homem néo s3o mais suficientes para demonstrar seu carater e sua
for¢a individual, o momento em que € necessario recorrer a figuras mitologicas para
~elevd-lo a uma existéncia divina, € o ponto que Burckhardt observou como origem da
decadéncia renascentista. Michelangelo representa este periodo como nenhum outro
artista de entfio. Este € o momento dos retratos idealizados na arte da Italia central no
Cinguecento. O homem, que se tornara ilustre por ter sua fisionomia impressa ao lado

das cenas sacras e histdricas, era representado agora como poténcia ideal.

Em Veneza, entretanto, nesse mesmo periodo, Burckhardt volta-se uma vez
mais a Tiziano ¢ aos frutos de sua escola no norte da Italia, como uma possibilidade de
acompanhar um pouco mais o impulso da arte em retratar 0s homens a partir do
principio da semelhanga. “Como o mestre péde dar vida, apenas com base em tragos
fugidios e ocultos, a similares existéncias grandiosas™, perguntava-se o historiador.
Tiziano e¢ a escola pictorica veneziana eram considerados, apos 1530, excegdes ao
quadro geral de degenaragfio da pintura apresentado pelo Cicerone. Somente o territorio
de Tiziano tinha conseguido criar, apés a morte de Rafael, uma composi¢do na qual
forma e contetido aparecessem harmoniosamente fundidos. Distante da atuagio de
Tiziano, 0 Manierismus dava o tom da pintura italiana da época. Mas o pintor de
Veneza ¢ alguns discipulos seus do norte da Italia (Moretto da Brescia e o bergamasco
Giovan Battista Morom, em especial) unem a um fascinante universo de cores e luzes,
aquele estudo da natureza no qual se insere a busca em retratar os significativos tragos

de existéncia humana, observada em sua singularidade.

Mais adiante, ao avangar até o contexto da Contra-Reforma, Burckhardt
percebe que os énimos foram tomados pelo desejo e excitagdo de tornar eficaz o

discurso religioso. No momento em que o Naturalismus de Caravaggio faz escola, o

8¢« ] wie der Meister aus den zerstreuten und verborgenen Ziigen diese grossartigen Existenzen moge

ins Leben gerufen haben.” BURCKHARDT, }. Der Cicerone. Band 1. Op. cit., p. 318.
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Cicerone distancia-se da Italia, voltando seus olhos para a retratistica flamenga do
Seicento. A “era de Rafael” ha muito Ja havia passado. Nos Paises Baixos, no entanto, a
capacidade de reproduzir a vida real em toda a sua plenitude, através da cor e da luz,
havia transformado o retrato, também ele, num fenbémeno do universo.® E o tempo de
Van Dyck e de Rembrandt, é a época de Rubens, a quem Burckhardt denominaria, no

ultimo escrito de sua vida, “o executor testamentario do Renascimento™ 3

De todo modo, a arte do retrato foi apresentada no Cicerone em acordo com o
conjunto central dos questionamentos ali desenvolvidos. Através da retratistica, esteve
colocada parte das discussdes em tomo da arte italiana num arco de dois milénios.
Entretanto, no que refere ao periodo histérico ao qual, em suas obras futuras,
Burckhardt iria tratar de modo indivualizado, o Renascimento italiano, o impulso em
figurar a imagem do homem apresentou, ja no Cicerone, um contetido especial. Embora
¢ periodo em questdo ainda ndio viesse delineado sob o angulo em que se situaria
posteriormente a grande descoberta de Burckhardt, ou seja, como época histérico-
cultural, boa parte dos elementos que condiziriam sua formulagdo ja estavam postos no

livro de 1855. A retratistica, em grande medida, € participe deste processo.

A idéia de um renascimento das formas antigas, do modo como esteve
colocado no Cicerone, nio prescinde do interesse em figurar os homens. O modo como
se desenvolve tal impulso, ao longo do periodo compreendido entre os séculos XIV e
XVI, ¢ extremamente significativo no que se refere a tal problemitica. O impulso em
representar os personagens contempordneos, inicialmente como espectadores de cenas
sacras, depois também como participantes de eventos histéricos, estd em extremo
acordo com o acontecimento de carter macro, a0 qual esteve colocada a idéia desse
renascimento. Tal evento caracteriza-se pelo processo em que a tradi¢do cristd medieval
¢ elaborada a luz de um conhecimento novo, no qual a interpretacio das formas antigas
possui um significado central. Em outras palavras, é o movimento que interpreta a

tradi¢do cristd sob a égide de um renovado sentido de monumentalidade, o qual

¥ Ver idem, ibidem, p. 363.
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pressuple uma interpretaciio das formas antigas. O quanto o desenvolvimento do

individualismo participa desse processo torna-se desnecessario novamente frisar.

Mas, no conjunto das problematicas centrais discutidas no Cicerone, aquela

referente a arte classica possui também uma importancia fundamental. Como se sabe, a

geracdo de Jacob Burckhardt é imediatamente posterior aquela de Winckelmann e de
Goethe. Goethe tinha seu nome ligado a arte italiana devido principalmente a sua
extraordinaria obra, alienische Reise™ (Viagem a Italia). Burckhardt havia sido, na
Jjuventude, um leitor contumaz de Goethe. O historiador cumprira sua primeira viagem &
Italia, em grande parte, impulsionado pelas leituras do poeta alemio, €, ao retornar a
Basileia, editara, também ele, as memorias de seu percurso italiano: as Bilder aus

Fralien (Imagens da Italia), publicadas numa revista suica, em 1839.%

Winckelmann, por sua vez, havia demarcado um sentido para o termo classico,
fascinado pela “nobre simplicidade™ e “pacata grandiosidade™ que atribuia a arte grega.
Com seu livro de 1764, Geschichte der Kunst des Alterthums (Historia da Arte
Antiga), tinha-se transformado em figura-chave para o conhecimento ¢ a interpretagio
do classicismo. Porém, o proposito de Burckhardt, no que diz respeito & constitui¢iio da
idéia de uma arte cldssica, diferenciava-se daquele de Winckelmann especialmente por
um motivo: o erudito alemdo tinha-se instruido entre os amantes das antigiiidades,
através de uma sénie de estudos de arqueologia e pelo exercicio de um refinado
colecionismo, enquanto Burckhardt possuia uma erudicéio de historiador, proveniente de
uma formagfo entre os principais representantes do historicismo alemfo do século XIX.
Assim, para o historiador suigo, a idéia de classicismo deveria ter um alcance no campo
da discussdo historica a respeito das belas artes. Além disso, diversamente daquilo que
Winckelmann postulava, a maneira como a idéia de classico apresenta-se no Cicerone,

contém um sentido de tensfio. TensAo que se apresenta nas obras de arte como trago de

%2 Ver BURCKHARDT, Jacob. Erinnerungen aus Rubens. Dritte Auflage. Basel: Benno Scwabe & Co,
1918,

® GOETHE, Johann Wolfgang. ltalienische Reise. Frankfurt und Leipizig: Tnsel, 1998.

# O texto, editado originalmente pela revista Der Wanderer in der Schweiz, é aqui observado em:
BURCKHARDT, Jacob. Bilder aus Italien. /n: BURCKHARDT, J. Reisebilder aus dem Siiden
Heidelberg: Niels Kampmann Verlag, 1928, pp. 56-149.
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todo o periodo histérico-artistico caracterizado pelo renascimento das formas antigas. O
diferenciador de sua idéia de classico, em relagio aquela de Winckelmann, foi
caracterizada, em larga medida, pela novidade que representou sua nogdo de

Renascimento.

A idéia de Renascimento apresentada no livro de 1855 refere-se, como foi
afirmado anteriormente, apenas ao universo artistico. No periodo em que concebe a
€poca, ou seja, desde a atuagio de Nicola Pisano e seus alunos até a Contra-Reforma,
Burckhardt vislumbrou, no cenario da arte italiana, uma tensfio continua compreendida
entre a heranga antiga ¢ uma forga criadora espontinea. Uma tensdo que caracterizava o
Renascimento como uma época em que a arte tinha sido concebida a partir de um estilo
secundario, j& que suas formas dependiam, em grande parte, da interpretacio das obras
antigas. Porém, no interior desse amplo espago de tempo, o historiador compreendeu o
século XV e as primeiras décadas do X VI como um periodo isolado, com caracteristicas
proprias. Dentro desse periodo isolado, uma etapa ¢€ interpretada como época das formas
classicas e coincide com a vida de Rafael. Aqui, a tensdo entre polaridades é resolvida

pela concepgio de um estilo orgénico na arte.

Na retratistica, por exemplo, o classicismo de Rafael consegue, de certa
maneira, harmonizar a tensfo inerente 4 arte ocidental do retrato, qual seja, aquela entre
a representacdo nua da realidade e do vivo e a busca do sentido da elevacgio e do belo,
capaz de conferir ao representado a dignidade necessaria para ter sua imagem

imortalizada na memoria dos homens,

Assim, o Cicerone apresenta uma interpretagio da arte italiana que o
transforma em algo mais do que um mero guia de viagem. Suz meta de “delinear
contornos que a sensibilidade do visitante pudesse animar com um sentimento vivo™®
encontra-se com um olhar que se coloca sobre as obras individuais, mas busca uma

objetividade narrativa e uma compreensio de conjunto. Tal objetividade, no entanto,

¥ “Urnrisse vorzuzeichnen, welche das Gefiihl des Beschavers mit lebendiger Empfindung ausfiillen
kénnte.” BURCKHARDT, J. Der Cicerone. Band L. Op. cit,p. XIV.
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ndo impede que o discurso do Cicerone se coloque sempre antes da observagio da obra,
a0 mesmo tempo em que suas consideragdes apresentam uma inteira submisséo a ela.
Deste modo, o historiador, ao longo de sua volumosa obra, abandona inteiramente o
discurso filosofico-artistico, em favor de uma apreciagio que se satisfaz em
fundamentar uma ordem a multiplicidade dos monumentos. Sua apresentagéio das obras
de arte segue, assim, o critério de uma apreciagdo histdrica que observa o significado
dos objetos, individualmente e no dmbito de sua circulagdo. Ele vislumbra o contexto
que propiciou as obras, sem negligenciar o alcance das mesmas no campo das culturas
artisticas. Seu olhar em direc8o a Italia, sua capacidade de absorver das obras de arte o
que nelas ha de essencial ¢ de observar seu significado no interior da cultura em que
foram geradas, sdo tragos do Cicerone que acompanhardo Burckhardt em suas obras
futuras.

De qualquer modo, ¢ significativo que ainda no livro de 1855, imediatamente
depois da citada dedicatoria a Kugler, Burckhardt tenha inserido como epigrafe a obra,

2286

uma frase de Plinio, o Antigo: “Haec est Italia Diis sacra™”. Aqui, a voz de Plinio ndo

soava somente como um hino a Italia.

5 Jdem, ibidem, p. XIIL
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Capitulo 2
1860: a figura do homem na Civilizacdo do Renascimento na Itilia

2.1. A preparacio para a Civilizacio do Renascimento na Itilia.

Quando, no outono de 1860, a Kultur der Renaissance in Ifalien sain das
prensas de uma antiga casa editora de Basiléia, Jacob Burckhardt ndio podia prever a
importancia que o futuro lhe concederia. Malgrado sua peculiar sensibilidade para
perceber os destinos historicos de seu tempo, foi para ele surpreendente a dimens3o
ganha pela obra ja final do século XIX. Ao contrério, ¢ curioso ¢ significativo que o
proprio autor, no momento da publicagdo, ndo escondesse as davidas e incertezas
quanto ao valor da obra. “Foi enfim ainda um filho que me deu grandes preocupagdes™,
referiu-se ao livro, numa carta a Heinrich Schreiber, em 19 de setembro de 1860,
insinuando as dificuldades com as quais tinha-se defrontado no longo periodo de

preparagao.

Sobretudo, uma lacuna especifica o atormentava: era como se ao seu livro
faltasse uma parte. Ele tinha negligenciado uma andlise detalhada da arte do
Renascimento, e sobre isso ndo pdde silenciar: “nds tinhamos primeiramente pensado
em preencher a maior lacuna do livio com uma obra especial sobre a ‘Arte do
Renascimento’; propdsito que pdde ser realizado apenas em parte™, afirmou logo nas
paginas iiciais. De fato, o livro em questdo era parte de um projeto de trabalho
longamente elaborado ¢ por algumas vezes reestruturado, um projeto que se confunde,
em vérios pontos, com todo o conjunto da obra de Burckhardt, mas que no livio de 1860

assumiu uma forma especifica e revelou um anseio de continwidade.

E o bibgrafo de Burckhardt, Werner Kaegi, quem afirma que a preparagio da
Kultur der Renaissance in Italien ocupou o periodo entre 1846 e 1860, ou seja, da

* Trecho contido em GHELARDI, Maurizio. Op. cit, p. 217.
% Tradugdo livre do original: “Der grossten Liicke des Buches gedachten wir einst durch ein besonderes
Werk iber ‘Die Kunst der Renaissance’ abzuhelfen; ein Vorsatz, welcher nur geringernteils hat
ausgefiibrt werden konnen.” BURCKHARDT, Jacob. Die Kultur der Repaigsance n Italien. fm.:
Gesammelte Werke, Band 111, Basel/Stutigart: Schwabe, p. 1.
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primeira viagem do autor 2 Roma até a elaboragdo final do manuserito.’ Neste mesmo
intervalo de tempo, o historiador trabalhou em diferentes projetos editoriais, ja
mencionados aqui. Desde as contribuigdes as segundas edi¢Ges do Handbuch der
Geschichte der Malerei ¢ do Handbuch der Kunstgeschichte de Franz Kugler, editados
respectivamente em 1847 e 1848, até duas de suas obras principais, Die Zeit
Constantins des Grossen (1853) e Der Cicerone (1855). E também neste periodo, como
o denomina Kaegi, seus “Wanderjahre” (anos de viagem), que Burckhardt, entre as
estadias na Italia e as temporadas de trabalho a0 lado de Kugler em Berlim, ensina em
Basiléia e em Zurique, para, em 1858, estabelecer-se definitivamente no meio citadino
basileense, ocupando ali cargo de professor na universidade. De qualquer modo, em
meio a mudangas e voltas ocorridas no intervalo de tempo entre 1846 e 1860, desenha-
s¢ na mente de Burckhardt a grande e multiforme unidade histérica apresentada na
sintese historico-cultural a qual chamou Die Kultur der Renaissance in Italien.

Este caminho, no entanto, tinha comecado em Roma, em 1846. Certamente,
sua primeira viagem romana possuil, j& no momento de sua realizacio, um significado
€ uma expectativa especiais. “Daqui a quatro semanas e meia parto para Roma”,
anunciou de Basiléia a seu caro amigo Hermann Schauenburg, em fevereiro de 1846,

para, em seguida, afirmar:

Vocés ndo fazem sendio desafiar com cada vez maior andécia esta época indigna ~
eu, a0 contrario, conservo siléncio a esse respeito, mas rescindi qualquer ligagdo
com ela e justamente por isso me perco no doce Sul morto a historia, mas que,
admiravel e silencioso monumento finebre, devera me reencorajar, cansado como
estou da modernidade, com seu brivido de antigiidade. Sim, quero esconder-me de
todos: radicais, comunistas, industriais, doutos, ambiciosos, reflexivos, abstratos,
absolutos, fildsofos, sofistas, fanaticos do Estado, idealistas, - ais e istas de todos os
géneros! [...]

Tenho wm meio pressentimento de que na Italia o meu espirito readquirira em justo
grau sua temperada energia e produzira algo de bom - por que ndo dizé-lo?*

*Ver KAEGIL, Werner. Jacab Burckhards: Eine Biographie. Band IIl. Basel/Stuttgart: Benno Schwabe
Verlag, 1956, p. 647.

* “Ir Wetterkerle wettet Euch immer tiefer in diese heillose Zeit hinein - ich dagegen bin ganz im Stillen,
aber komplett mit ihr Gberworfen und entweiche ihr dehalb in den schénen faulen Siiden, der der
Geschichte abgestorben ist und als stilles, wunderbares Grabmonument mich Modemnititsmiden mit
seinem altertiimlichen Schauer erfrischen soll. Ja, ich will ihnen allen entweichen, den Radikalen,
Kommunisten, Industriellen, Hochgebildeten, Anspruchsvollen, Reflektierenden, Abstrakten, Absoluten,
Philisophen, Sophisten, Staatsfanatikern, Idealisten, aner und iten aller Art L.
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A Italia tinha-lhe propiciado um fruto juvenil, as Bilder aus Italien (Imagens
da Ttalia), editada apos sua viagem de 1838. Agora, porém, ao leitor de Goethe tinha-se
somado o othar de historiador, formado pelas aulas de Gustav Droysen, de Leopold von

Ranke, de Franz Kugler. Ao lado do poeta-viajante colocava-se entdio o historiografo

"'que havia sé formado em Berlim. Assim, 4 Roma de agora se lhe apresentava como o "

jugar privilegiado da assimilagio de uma memdria da antighidade, do perdurar da
civilizaclio antiga. Porém, a essa imagem se juntava uma outra, bastante cara a
Burckhardt naquele momento: a Itdlia assumia em sua mente a caracteristica de um

local de refagio.

A amarga desilus@io com o presente tinha provocado, nesta mesma €poca, 0 seu
definitive afastamento de qualquer ligagdo com a esfera da agdo ou do pensamento
politicos ¢ impulsionava-lhe ao recolhimento contemplativo, levava-o ao encontro dos
monumentos da “velha Europa”. Neste momento, no entanto, a imagem da Europa
surgia esbogada na mente de Burckbardt através da desconfianga e da resignacio diante
dos acontecimentos de seu tempo. O gradativo crescimento da importéncia do papel
desempenhado pelas discussdes politicas no meio europeu, unido & continua marcha de

consolidagio do estados nacionais, que dilacerava as esferas tradicionais de poder,

atuava como um reforco do viés pessimista de sua visdo a respeitc- da. -

contemporaneidade. Tornara-se inevitdvel sua ruptura interior com o mundo politico
germénico, cada vez mais sob ¢ dominio do Império Prussiano, e com os caminhos

abertos pela vida contemporinea.

Como contraponto ao cendrio politico germénico, oferecia-se a visdo de sua
cidade natal, especialmente até o ano de 1848. Basiléia, anterior 4 revolta camponesa de
1848, era envolvida por uma atmosfera conservadora, profundamente protestante e

prospera. Consciente do papel que havia desempenhado no contexto do saber

ich ahne so halb und halb, dass mein Geist in Italien wieder die rechte stihlerne Spannkraft erhalten und
etwas Rechtes produzieren wird - warum es Dir niche sagen?” BURCKHARDT, Jacob. Briefe.
{Ausgewihlt und herausgegeben von Max Burckhardt) Basel/Birsfelden: Schibli-Doppler, s/d, pp. 143-
144,
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humanistico do sécuio XVI, quando foi sede de importantes e eruditos editores, abrigo
voluntario de Erasmo e de Holbein, a cidade conhecia, no século de Burckhardt, um
novo florescimento dos estudos classicos. Em 1818, ano do nascimento de Burckhardt,
o Conseiho de Educaciio de Basiléia aprovava uma nova legislagio educacional, que
faza entrar na cidade as ramificagdes do neo-humanismo alemdo do final do século
XVIHL Tal legislagdo atribuia ao Padagogium, cuja atuagio reforcava 4 'ligagdo entre o
liceu e a universidade, a tarefa de imprimir aos jovens da cidade o interesse e o
conhecimento da cultura classica. Burckhardt, que foi aluno e professor dessa
instituicdo, adquire sua formagdo basica e secundéria sob a vigéncia dessas leis
educacionais. Mas nfo apenas ele estivera entre os basileenses dessa €poca, 0s quais, na
maturidade, dedicar-se-iam ao estudo da Antigiidade. A solidez dos estudos clissicos
revelar-se-ia em eruditos de sua geragio, formados em Basiléia, tais como Johann Jacob
Bachofen, Arnold Bocklin, Carl Spitteler, para nfio falar de Friedrich Nietzsche, que
para 1a se transferiu, justamente para ensinar no Pddagogium.’ Paralelamente a tudo
isso, seguia a vida politica de Basiléia. Cidade renana ligada a Confederacio Helvética
desde 1501, orgulhosa de sua tradigio republicana. Cidade-Estado medieval
transformada em Cantio suigo, plenamente soberano até 1848, antes da reforma

estrutural por que passou a Confederacéo.

Jacob Burckhardt permanecia ligado a suas origens citadinas e burguesas. E
como tal, voltava as costas as discussdes a respeito de seu tempo, movendo-se em
direcdo ao “doce Sul”, como ele proprio afirmou. Assim, encontra Roma, pela primeira

vez, em 1846.

Entretanto, ¢ em sua segunda viagem romana, no inverno de 1847-48, quando
vem esbogada, em sua origem, a idéia do livro editado em 1860. O proprio Burckhardt o
teria confessado, em margo de 1895, quando da visita de Ludwig von Pastor. “Naquele

*Sobre a profusdo dos estudos classicos em Basiléia no século XIX, deteve-se BERCHTOLD, Alfred.
Bile et Europe. 2 vol. Lausanne: Payot, 1990.

E também importante a esse respeito a conferéncia pronunciada no Museu do Louvre, por ocasido do
congresso Relire Burckhards, e posteriormente publicada como: HEGER-ETINVRE, Marie-Jeanne. Jacob
Burckhardt et Ia vie intellectuelle baloise. Jn: ROSENBERG, Pierre (org.). Relire Burckhardt. Principes
et théories de Dhistoire de art. Paris: Musée du Louvre et Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts,
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momento formou-se em mim a primeira idéia sobre a Kultur der Renaissance in
Ttalien”, afirmou em sua conversa com o historiador alemfio.® Ele tinha chegado em
Roma em 11 de outubro de 1847, apds os meses de trabaltho em Berlim, onde colaborou
na reedi¢io dos citados manuais historico-artisticos de Franz Kugler. Contudo, além do
impacto causado pela imagem das ruinas romanas, um livro teria aberto os olhos de
Burckhardt em direciio a0 Quattrocento italiano: “tornou-se infinitamente importante
para mim [afirma ainda a Ludwig von Pastor] ter lido em 1847, em Roma, durante
alguns dias, as biografias de Vespasiano da Bisticci”’. Ele se referia as Vite di uomini
illustri del secolo XV, escrita pelo livreiro florentino que viveu até 1498 e que tinha
deixado, com sua obra, uma narrativa biografica de pontifices, reis, cardeais, bispos e
arcebispos, homens de estado, principes, literatos e até mesmo de mulheres ilustres.
Sdo, ao todo, cento e trés vite. Algumas em forma de comentarios ¢ biografias, outras a
maneira de meras recordacles episodicas, escritas, no entanto, como afirma o proprio
autor, “per avere illustrate l'opere degli wvomini singulari”. E, a seguir, acrescenta: “se
al tempo di Scipione Africano non fussi istato Livio e Sallustio ed altri degni iscrittori,

periva la fama di si degno uomo insieme con Tui” ®

Segundo o testemunho de Werner Kaegi, naquela oportunidade, Burckhardt
teria lido a obra de Vespasiano, em sua reediciio de 1839. Ou seja, na versdo sem
retoques organizada por Angelo Mai como parte de sua selegdo de obras inéditas gregas,
latinas e italianas, intitulada Spicilegium Romanum. Para Burckhardt, entretanto, o
universo que se abria através da obra de Vespasiano, langava sua imaginagio histérica
em direcdo as peculiaridades e aos feitos dos ilustres florentinos do Quattrocento. Mas
ndo apenas isso. Por meio da leitura das Vite de Vespasiano da Bisticci, desabrochava
frente a seus olhos um importante modelo da revitalizac8o, no século XV, do género
biografico tdo cultivado entre os antigos, gregos ou latinos. E sobretudo significativo o

fato de ter-lhe sobrevindo a idéia do livro de 1860 exatamente ap6s o contado com o

1997, pp. 131-177.

¢ No original: “Damals entstand bei mir der erste Gedanke zur Kultur der Renaissance in Ttalien.” Citagdo
contida em KAEGL Werner. Jacob Burckhardt: Eine Biographie. Band IIL. Op. cit., p. 647.

7 No original: “Aber unendlich bedeutungsvoll wurde es fiir mich, dass mir in Rom 1847 fiir einen Tag
die Biographien des Vespasiano da Bisticci geliehen wurden.” Idem, ibidem.

® BISTICCL Vespasiano da. Vite di uomini illustri del secolo XV. Volume Primo. Bologna: Romagnolli-
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grandioso universo das vite, narradas pelo escritor florentino.

No entanto, apos a leitura da obra de Vespasiano, ainda em sua segunda estadia
romana, Burckhardt tem a idéia da construgio de uma pequena biblioteca pessoal de
historia da cultura que serviria de base para um “grande plano literario”. Esse plano, ele
o dividiu, segundo sua carta de Roma, escrita em janeiro de 1848 ao Raisherr de
Basiléia, Andreas Heusler, nos seguintes blocos tematicos: 2 época de Péricles; a época
do tardo império romano; o século VIII; a época dos Hohenstaufen; a vida alems do
século XV; a era de Rafael® Aqui, 0 momento histérico que se confunde com o que o
historiador posteriormente denominaria Renascimento italiano recebe o titulo “A era de
Rafael”. Sobre tal problema, comentou ainda Werner Kaegi, atentando para trés

aspectos especificos:

Primeiro, o plano de um estudo separado sobre o Renascimento surge inicialmente
em conexdo com a historia da cultura da Idade Média, isto é, pensado como um
quadro unitario [...]. Segundo, falta na redagfio final do titulo ‘A era de Rafael’
tanto o concetto de “Kultur”, como aquele de “Rengissance” [...]. Terceiro, o sinal
mais forte na primitiva concepgéo ¢ o artistico (Rafael) e nfio o histérico-cultural 1°

Portanto, nessa primeira idéia de uma época histérica pensada em bloco,
permaneceu a arte no centro da problemdtica. Nio era ainda o “homem do
Renascimento™ a se colocar no eixo central da visio de Burckhardt da época idealmente
concebida. De todo modo, aparece aqui o primeiro significativo sinal da elaboragio

burckhardtiana da unidade historica a qual construiria em seu livro de 1860.

Porém, pouco tempo depois de sua segunda estadia em Roma, Burckhardt
elabora, na Universidade de Basiléia, um curso académico no qual “enfrenta pela

Dall’Aqua, 1892, p. 1.

*Ver KAEGI, Werner. Op. cit., p. 649.

Ver também GANZ, Peter. Jacob Burckhardts Kultur der Renaissance in Italien: Handwerk und
Methode. In: GUGGISBERG, Hans R. (herg.). Umgang nit JacobBurckhardt Band 1. Basel; Munchen:
Schwabe; C. H. Beck, 1994, p. 38.

19 «[ ] erstens, dass der Plan einer Sonderstudie @ber die Renaissance zuerst im Zusammenhang einer
Kulturgeschichte des Mittelalters auftaucht [...]. Zweitens fehlt in dieser Urfassung des Titels - ‘Zeitalter
Rafaels’ - sowohl der Begriff der ‘Kultur’ wie derjenige der “Renaissance” [...]. Drittens ist der
Hauptakzent in der Urkonzeption ¢in kinstlerischer - “Rafael’ - und nicht ein kulturhistorischer” KAEGIL,
Werner. Op. cif., p. 649.
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primeira vez diretamente o tema da relagio entre Idade Média e Renascimento™,
afirmou Maurizio Ghelardi, em seu trabalho de organizacio e interpretagio dos
manuscritos burckhardtianos de cursos e conferéncias tidas no periodo entre 1848 ¢
1859. Nestas aulas ministradas no inverno de 1849-50, intituladas Vorlesungen iiber
Bliithezeit des Mittelalters (Ligbes sobre a florescéncia da Idade Média), Jacob

Burckhardt buscou trabalhar em conjurito o universo cultural e artistico, unidos em sua

formulagdio de um esbogo sobre as diferenciagbes entre o mundo italiano e aquele ao
norte dos Alpes, no final da Idade Média.

Como Dante com a sua forma férrea e fechada [afirmou Burckhardt] constrasta
com a difusa ¢ amébica poesia nordica de entfo, assim também a pintura deuw um
grande passo adiante na diregdo do que é determinado e vivo, gragas ao
contempordneo Giotto.™ ,

E, privilegiando o aspecto metodoldgico, em outro trecho citado por Maurizio

Ghelardi, comenta o historiador suigo:

Se o quadro de qualquer época cultural passada deve ser perfeito na recordagdio dos
homens, a ela certamente ndo deve faltar a arte figurativa. Enquanto o carater de
uma época passada é transmitido nas noticias e nos monumentos da existéncia
politica, assim os costumes € 0s usos sio transmitidos claramente na literatura, na
concepedo religiosa, ainda que os pressagios e os ideais mais reconditos, ¢ entdo
mais verdadeiros ¢ ndo intencionais, sdo confiados aos posteros talvez somente
gragas 4 figuracio artistica.”

E grande a importincia desses dois fragmentos do manuscrito de 1849-50 para
a compreensio de alguns aspectos de futuros trabathos de Burckhardt. Em primeiro

lugar, torna-se claro o quanto o arranjo da Kultur der Renaissance in Italien ¢ fruto de

1« 1 Burckhardt affronta per la prima volta direttamente il tema del rapporto tra Medioevo ¢
Rinascimento.” GHELARDI, Maurizio. La scoperta del Rinascimento: L “Et¢ d&i Raffaello” di Jacob
Burckhardt. Torino: Einaudi, 1991, pp. 87-88.

12 «gme Dante con la sua forma ferrea € chiusa contrasta con la diffusa e amebica poesia nordica di
allora, cosi anche la pittura fece un grande passo avanti nella direzione di cio che & determinato e viva,

ie al contemporaneo Giotto.” Citado por GHELARDI, Maurizio. Idem, ibidem, p. 96.

3 «Se jl quadro di una qualsiasi epoca culturale passata deve essere perfetto nel ricordo degli womini, a
essa certo non deve essere mancata Iarte figurativa. Mentre il carattere di un’epoca passata si trasmette
nelle notizie e nei monumenti dell’esistenza politica, cosi i costumi ¢ gli usi si trasmettono chiaramente
nella letteratura, nella concezione religiosa, anche se i presagi e gli ideali nascosti, e dunque pii veri e
non intenzionali, sono affidati ai posteri forse solo grazie alla figurazione artistica” Trecho de Jacob
Burckhardt, citado por Maurizio Ghelards, idem, ibidem, p. 95.
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um recorte que omite, a contragosto do proprio autor, uma andlise do fendmeno
artistico. Em segundo lugar, tais fragmentos permitem perceber que o historiador
orienta-se em diregfio a0 mundo italiano da época de Dante ¢ Giotio a partir de uma
visdo de conjunto que reune arte e cultura. Se enquadramos tal procedimento no
mencionado esbogo de seu “grande plano literario” de janeiro de 1848, no qual a
expressdo artistica aparece no centro de sua analise conjunta da “Era de Rafael”,
estamos entdo no contexto de formagdo de seu livio de 1855, Der Cicerone. Além
disso, o primeiro trecho citado, no qual Burckhardt pde as figuras de Dante e de Giotto
no centro da problemdtica entre o universo italiano ¢ o mundo nérdico no final do
periodo medieval, revela também um importante dado, com o qual o historiador constréi
sua interpretagdo historica. Aqui, no vértice do movimento histérico aparecem o0s
individuos, compreendidos em sua agio concreta no mundo. Através das acoes do
literato ¢ do artista, interpretadas em conjunto, Burckhardt buscava, como ele proprio
havia afirmado, tocar os “mais reconditos” ¢ “mais verdadeiros ideais” humanos da
tardia Idade Média italiana. O Cicerone, entretanto, como vimos no capitulo anterior,
ndo foi escrito tendo em vista primordialmente o problema a resperto do Renascimento,
De maneira diversa, sua realizagio foi impulsionada muito mais por uma problemética
historico-cultural referente ao universo italiano como um todo, problematica que teve

seu eixo central localizado na apreciagio do fendmeno artistico.

No entanto, a conexdo entre cronologia e biografia, com um esbogo do
Renascimento compreendido como época histérica, deu-se primeiramente nas
conferéncias de outubro e novembro de 1850, sobre o Arcebispo de Basiléia: Andreas
von Krein und der letzte Concilversuch in Basel (1482-1484) (Andreas von Krein ¢ a
ultima tentativa de conciliagio em Basiléia)."* Aqui, a partir de um episodio especifico,
Burckhardt constréi um cenario no qual a problematica da dissolugio histérica da Idade
Média ¢ discutida no meio eclesiastico e religioso. O episédio de Andreas von Krein é
apresentado no interior de um quadro histérico que tem seu inicio com o Coneilio de
Constanga, mas que percorre um caminho trithado por cismas religiosos e discussdes

teologicas. A exposi¢do de Burckhardt é, portanto, localizada no dramatico periodo em

“Sobre esse ciclo de conferéncias ministradas em Basiléia, comentam tanto o bidgrafo de Burckhardt,
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que a Igreja se debate, em meio & sucessdio de concilios eclesidsticos, para manter sua
unidade, comprimida entre perigos internos ¢ externos, entre os movimentos reformistas
e a marcha dos turcos em diregdo ao Ocidente. Nesse jogo de forgas, o papado se langa
no ambito de discussdes com setores religiosos, mas também com o poder temporal.

Neste cenario, o historiador encontra a obra monumental do Papa Pio II (Enea Silvio

Piccolomini), a qual tera importincia central para seu livro de 1860, 4 Civilizagio do

Renascimento na Iidlia.

De todo modo, como afirma tanto Werner Kaegi quanto Maurizio Ghelardi, da-
se nesse ciclo de conferéncias o prematuro esbogo de uma “Kultur der Renaissance”,
ainda que o cendrio ndo seja o meio italiano. Kaeg, sobretudo, ressalta o tom
essencialmente negativo da interpretagdo do episodio por parte de Burckhardt, que
acentuou a atmosfera de corrupgio entre os eclesiasticos, postos a negociagbes dentro
do proprio universo da Igreja, mas também fora dele, no cenirio politico. Assim, 0
episddio, aparentemente secundirio, da atuagio do Bispo Andreas von Krein nesse
ampio contexto, representou o exempio particular de um acontecimento macro, em que,
paralelamente as discussdes teologicas, os autores € as fontes da Antigiiidade ilustram o

cenario dos debaies.

E, no entanto, em 1855, apds a edigdo do Cicerone, quando assume a catedra
de Historia da Arte no Politécnico de Zurique, que Burckhardt toma para si, de modo
sistematico, 0 problema do Renascimento italiano. Numa carta de outubro de 1855,

referindo-se & viagem que originou o Cicergne, o historiador comenta:

[...] ba um pensamento torturante que me oprime de um ponto de visia cientifico €
que, provavelmente, absorverd por anos todas as foigas de que disponbo: iraia-se
de fato do nucleo de uma grande pesquisa sobre a historia do belo. Trouxe esta
‘moléstia’ 0 ano passado da Italia e creio que, se ndo conseguir realizar esta coisa,
ndo poderei morrer em paz.”

Werner Kaegi, Op. cit., p. 650-651, quanto Maurizio Ghelardi, Op. cit., pp. 96-105.

13 «17nd dann ist ein wissenschafilicher Quilgeist iiber mir, der vielleicht auf Jahre hinaus alle meine
disponiblen Krifte in Anspruch nehmen wird, der Keim einer grosseren Forschung in der Geschichte des
Schonen. Ich habe diesen ‘Besten’ voriges Jahr aus Italien mitgebracht und glaube nun, ich kénnte nicht
ruhig sterben, wenn ich nicht in dieser Sache mein Schicksal erfuilt habe.” BURCKHARDT, J. Brigfe.
Op. cit., pp. 189-190.
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De fato, Burckhardt anuncia aqui o rumo de seus estudos. A proposta €, como
se¢ sabe, tratar o Renascimento italiano na totalidade de sua abrangéncia, porém
conservando ainda aquele ponto de vista presente no plano original, apresentado em
1848, indicado no titulo “A Era de Rafael”. O estudo, portanto, permanece nesse
medelo, como se pode observar na afirmagio de “uma grande pesquisa sobre a historia
do belo”. A Italia, que o Cicerone havia magistralmente apresentado, encontra agora,
nas anotagdes ¢ fichamentos de suas leituras e nos manuscritos de Seus Cursos
zuriqueses, uma indagagdo histérica que sustenta em seu centro a problematica do
Renascimento italiano. A grande sintese histérica comeca, entdo, a apresentar-se de
modo definitivo em sua mente, entretanto, ndo ainda como serd apresentada na Kultur
der Renaissance in Italien. No periodo zuriqués, o historiador persegue aquele projeto
totalizante de englobar, num mesmo estudo, a arte e a cultura renascentistas. Assim,
Burckbardt coloca-se sistematicamente sobre as fontes italianas, durante o periodo em

que lecionou em Zurique, entre 1855 e 1858,

Em Zurique propriamente, como demonstra Werner Kaegi, Burckhardt
comegou a organizar trés grupos de anotagdes preparatorias para a escrita da Kultur der
Renaissance."® Porém, significativamente o primeiro grupo de excertos foi dividido de
acordo com umna ordenagio por autor: “sobre Leon Battista Alberti”, “sobre Bandello” e
“sobre Dante”. Organizagio que revela, mais uma vez, como Burckhardt centralizava
em determinados individuos sua metodologia e sua indagacdo historica. Neste sentido,

sdo reveladoras, ainda, as seguintes palavras de Kaegi:

O caderno com as anotagGes sobre Leon Battista Alberti € o mais extenso; ele se
ocupou em primeiro lugar do De re aedificatoria, mas além disso conteve ainda
outras anotagdes, prevalentemente historico-artisticas, anotagdes que estabelecem
uma pronunciada conexdo histérico-cultural. O ‘Bandelio-Excerpt” possui de
antemao sua natureza de tendéncia histérico-cultural. O ‘Dante-Excerpt’ reflete
uma mais clara problematica do livro sobre 0 Renascimento.!”

KAEGI, W. Op. cit., p. 654.

' “Das Heft mit den Excerpten aus Leon Battista Alberti ist das umfangreichste; es bezieht sich in erster
Linie auf das ‘De re aedificatoria’, enthilt daneben auch andere, vorwiegend kunsthistorische Notizen,
stellt aber diese Notizen in einen ausgesprochenen kulturhistorischen Zusammenhang, Das Bandello-
Excerpt ist seiner Natur nach zum vornherein kulturhistorisch gerichtet. Das Dante-Excerpt spiegelt die
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Ainda a respeito do tratamento da obra de Dante, pode-se verificar, a partir do
estudo de Kaegi sobre os cadernos de apontamentos da fase zuriquesa de Burckhardt, o
quanto o poeta florentino era significativo para a elaboragdo da tese que sena
apresentada no livro de 1860. Com as seguintes palavras, Burckhardt inicia o excerto

sobre Darnte:

E muito importante a nogdo de Virgilio como mestre dos estilos. Pela primeira vez
na ldade Média, tem-se a idéia de que o estilo possa ser algo historicamente
passado, do qual se possa apropriar liviemente... Dante sabe a Eneida de cor... [..-]
O mais antigo programa claro do Renascimento.®

Seguindo a organizagio histérico-biografica, Burckhardt ampliou o circuito das
anota¢des, passando de Dante para “Petrarca e a fama™® (Petrarca und der Ruhm), da
selecio de novelas de Matteo Bandello para as “vidas” de Filippo Villani, de Leon
Battista Alberti para Enea Silvio Piccolomini (Papa Pio II). Enea Silvio, qualificado por
Burckhardt de “Lieblingsautor” (autor predileto), comega a ser interpretado, ja nos
apontamentos de suas leituras do periodo zuriqués, como medida ¢ modelo para pensar
a civilizagio do Quattrocento italiano como um todo. E o historiador comega a utilizar-
se da obra do erudito papa para interpretar episodios simbélicos da vida italiana de
entdio. Em 1857, por exemplo, numa conferéncia proferida na Ziricher Antiquarischen
Gesellschaft (Associagio de Antigiiidades de Zurique), Burckhardt parte da descrigo
do sétimo livro dos Commentarii de Pio II para empreender uma “Descrigio das festas
de Corpus Christi em Viterbo, no ano de 14627 (Beschreibung des Fronleichnanisfest
zu Viterbo im Jahre 1462). Nessa oportunidade, o historiador suigo traduz ¢ comenta a

colorida descrigdo de Piccolomini. ™

Problematik des Renaissancebuches am eindeutigsten.” Idem, ibidem.

18 «gehr bedeutend die Erkenntnis von Virgil als Meister des Stiles. Zum erstenmal im Mittelalter die
Erkenntnis, dass der Stil etwas Geschichtlich-Vergangenes sein konne, das man sich frei ancignen
konne... Dante kann die Aeneide auswendig... [...] Frithestes deutliches Programm der Renaissance.”
Citado por KAEGIL, W. Idem, ibidem, pp. 654-655.

¥ Uma detalhada descricio das anotagdes de Burckhardt sobre “Petrarca ¢ a fama” ¢ apresentada por
GANZ, P. Op. cit., pp. 52-54. -

2 Gobre a conferéncia pronunciada por Burckhardt em Zurique, comenta Peter Ganz. Idem, ibidem,
especialmente p. 40.
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No entanto, duas obras foram importantes, nesse momento, para que
Burckhardt pudesse compér o arranjo historico-biografico de suas anota¢des. Em
primeiro lugar, a Rerum italicarum scriptores, do grande bibliotecario de Modena no
século XVIIL, Muratori, infinitamente citada nas notas do livro de 1860. Em segundo
lugar, os vartos volumes do Archivio storice italiano, onde o historiador se deparava
com as Inestiméveis crénicas modernas, os anais e uma série de vire ali narradas por
varios autores dos séculos XVIII ¢ XIX. Em ambos os casos, Burckhardt encontrava
uma gama de noticias biograficas e de cronicas de acontecimentos significativos na
Italia, na €poca que o interessava. Porém, em Muratori, mais do que uma fonte para sua
pesquisa, ele encontrou um importante pressuposto cientifico. Através da obra de
Muratori, Burckhardt obteve um modelo de organizagdo da obra dos importantes
escritores italianos, a partir do qual pdde sistematizar um corpus sobre o qual
desenvolver sua pesquisa. Além disso, com Muratori, o historiador suigo teve ainda o
exemplo de como conceber uma obra de cardter histérico em que no centro da

apresentagdo estejam o homem e sua realizaggo.

Porém, o tratamento do individuo no centro da indagagdo histérica de
Burckhardt apresenta-se, nos anos em que o historiador trabalhou em Zurique, numa
perspectiva onde a historia da arte e a historia da civilizago sdo trabalhadas
conjuntamente. Assim, ao lado dos apontamentos de cardter biografico, Burckhardt
compos as “anotagdes artisticas™ (Kunst-notizen), organizadas como comentarios sobre
as obras de arte e seus respectivos autores. Ele pensava, como pode-se deduzir,
conceber um intercdmbio entre as duas séries de apontamentos na composi¢io da

Kultur der Renaissance.

Porém, ao lado das anotagdes encontradas nos cademnos deixados por
Burckhardt, os trechos manuscritos de suas aulas zuriquesas, a que temos acesso através
dos citados estudos de Maurizio Ghelardi ¢ de Peter Ganz, compdem o quadro
preparatorio para a Kultur der Renaissance, entre 1855 e o inicio de 1858. Nos cursos
ministrados no Politécnico de Zurique, Jacob Burckhardt Jja esboga uma periodizacéo

sobre o Renascimento, a0 mesmo tempo em que acena para a fundamental problematica
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da redescoberta da antigitidade. No curso minisirado durante o inverno de 1856-57, ¢le
chega a afirmar que “enquanto os remanescentes paises ocidentais criaram, movendo
por sua propria inspiragdo, a arte e a vida, na Italia j4 a partir dos séculos X1I e XIII
impos-se sempre esta imagem de Roma, a qual perseguiu as pessoas até mesmo em seus
sonhos™. E Burckhardt, de acordo com as anotagdes de suas leituras e com os
manuscritos de seus cursos em Zurique, segue buscando os tragos que caracterizem este
universo italiano na arte e na literatura. Assim, observa nos retratos de Glotto o ocaso da
idéia de honra; assim, percebe na poesia de Luigi Pulci e de Matteo Boiardo um

tratamento essencialmente burlesco e irbnico dos romances de cavalaria.®

A analise conjunta da arte e da cultura permanece no centro de seu projeto de
trabalho quando, j4 no retorno definitivo a Basiléia, onde assume a catedra na

universidade, responde ao rei Maximiliano II da Baviera, na carta de maio de 1858:

O intento seria aquele de considerar o Renascimento como patria ¢ ornigem do
homem modemo, seja no que diz respeito ao modo de pensar € senfir, seja no que
tange ao mundo das formas. Parece-me possivel tratar estas duas grandes temdticas
de modg oportunamente paralelo, fundindo a histéria da civilizagdo com 2 historia
da arte.

Porém, ao mesmo tempo em que assumia o cargo de professor no
Paedagogium ¢ na Universidade de Basiléia, além do compromisso das conferéncias
regulares para um publico geral, Burckhardt sofria intimamente com as perdas do pai e
do amigo Franz Kugler. Sofria ainda com o assédio de Paul Heyse para que completasse
os trabalhos inacabados de Kugler. Neste mesmo momento, a massa de materiais sobre
o Renascimento aumentava e o atormentava a idéa de dar uma forma as suas
indagagoes. E esse o instante em que sua correspondéncia deixa transparecer a

impossibilidade de levar a cabo o inteiro projeto de tratar paralelamente as tematicas em

2! “Mentre i rimanenti paesi occidentali crearono muovendo dalla loro propria ispirazione I’arte e la vita,
in Italia gia a partire dai secoli X1I e XII si interpose sempre questa immagine di Roma, la quale
gerseguitc‘) la gente perfino nei loro sogni.” Citagdo contida em GHELARDI M. Op. cit,, p. 135.

2 Ver Idem, ibidem, pp. 127-153.

B «gdie Renaissance sollte dargestellt werden in soweit sie Mutter und Heimath des modernen Menschen
geworden ist, im Denken und Empfinden sowohl als im Formenbilden. Es erschien als moglich, diese
beiden grossen Richtungen in einer wirdigen Parallele zu behandeln, Kunst- und Culturgeschichte zu
verschmelzen.” BURCKHARDT, Jacob. Briefe. Op. cit., p. 215.
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seu livro, fundindo a histéria da civilizagdo com a histéria da arte. “O plano ornginal do
livro pertence, de agora em diante, ao passado [revela-nos Kaegi] [...]. Burckhardt
desistiu entdo de uma apresentacio unitaria da historia da civilizago e da historia da
arte, para salvar soments alcuma coisa da obra ™ Entio, ¢ historiador comeca a
selecionar as anotagdes. E nesse momento que Paul Heyse tinha a oportunidade de ler,

numa carta que Burckhardt The enviara, a seguinte afirmacio:

Ontem, por exemplo, recortei, para poder novamente classificar com base nos
argumentos, setecentas pequenas fichas s6 com citagdes de Vasari que havia
recolhido num livreto. De outros autores tenho Ja cerca de mil duzentas e cingiienta
fichas sobre arte ¢ duas mil sobre cultura. Mas quanto de tudo isto poderei
verdadeiramente utilizar? [...]

SO em similares condigbes posso de fato esperar realizar durante o inverno,
baseado m;gn plano ja muito reduzido, 0 meu trabalho como um ‘Renaissance-

Fragment’.

A redugfo do plano da obra diz respeito essencialmente separacdo do estudo

de historia da cultura daquele de historia da arte. Tal procedimento deveu-se, em
primeiro lugar, ndo a uma conclusio metodologica, mas as possibilidades momentaneas
de realizagdo do livio. Da massa de anotagdes que havia acumulado sobre o
Renascimento italiano, o historiador podia, naquele momento, dedicar-se apenas a uma
parte. Nessas circunstincias, ele escolheu resolver o problema abrindo méio do plano

inicial de analisar conmjuntamente a arte ¢ a cultura do periodo. Assim, excluiu a

apresentagdo da arte do Renascimento do projeto de seu livro de 1860.

Sabe-se¢ que Jacob Burckhardt escreveu o manuscrito da Kultur der

Renaissance in Italian entre o outono de 1858 ¢ o verdo de 1860%°, com base numa

* “Der Grundplan des Buches gehort von jetzt an der Vergangennheit an f...]. Burckhardt hatte nun auf
die darstellerische Einheit von Kunst- und Kulturgeschichte verzichtet, um nur etwas von dem Werk zu
retien.” KAEGI, Werner. Op. cit., p. 665,

# “leri, ad esempio, ho tagliato, per poter nuovamente classificare in base all’argomento, settecento
piccole schede solo con citazioni da Vasari che avevo raccolto in un libretto. Di altri autori ho gia circa
mille schede in quarto sull’arte e duemila sulla cultura. Ma quanto di tutto questo potrd veramente
utilizzare? [..].

Solo in simili condizioni posso infatti sperare di poter realizzare durante inverno, in base a un piano gia
molto ridotto, il mio lavoro come un “Renaissance-Fragment™.” Citado por: GHELARDI, Maurizio, Op.
cit.,p. 214,

*Yer GANZ, Peter. Op. cit, p. 44.
Ver também KAEGI, Wemner. Op. cit., p. 649,
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reclassificacio dos excertos, realizada nas férias de verfo de 1858. Porém, reclassificar
os materiais significava, além de redimensionar a obra, repensa-la também em seu
aspecto metodolégico. Na dire¢fio do que ele proprio havia afirmado a Paul Heyse,
através da carta acima citada, tolher de seu projeto sobre a Kultur der Renaissance um

estudo do fendmeno artistico integrado a uma analise das demais expressdes da época

estudo fragmentario do Renascimento italiano, num “Renaissance-Frangment”. Para
Burckhardt, a arte, como fendmeno do espirito, tem seu lugar na historia da civilizagdo
(Kulturgeschichte). Ao mesmo tempo, abdicar de observa-la dentro de seu amplo campo
de relagbes culturais, significava abrir mio do sentido de totalidade em que se assentava
sua indagacdo histérica. Entretanto, na exigéncia de redimensionar seu livro, o
historiador suico sentiu-se obrigado a repensar sua metodologia. Dai surgiu a
necessidade de definir um lugar separado para a arte dentro da historia da civilizagdo,
um lugar onde o fendémeno artistico fosse tratado como um tema da Kulturgeschichte,
algo como uma disciplina propria. Tal tarefa, no entanto, Burckhardt reservou para o
futuro. O momento pedia um esforgo de outra natureza. Era necessirio conceber uma
sintese histérico-cultural que imprimisse ao Renascimento italiano um sentido de

unidade, ainda que nesse arranjo faltasse a dimenso artistica.

Porém, antes de que sua sintese histérica assumisse uma forma definitiva, ele
quis deixar, mesmo em carater de mero esbogo, um aspecto unitario as anotagdes de
seus estudos em Zurique sobre a Renascenca italiana, quase como numa maneira de
apresentar o que deveria ter sido o livro de 1860. Assim, no semestre de inverno de
1858-59, Burckhardt apresenta em Basiléia o ciclo de conferéncias denominado “A Era
de Rafael”?’ Deste modo, pelo menos seu caro publico de concidadiios poderia
testemunhar os tragos de uma pesquisa que o historiador n3o pdde levar a cabo naquele
momento. Uma pesquisa que apresentava ainda o dorso de seu projeto original de fundir

a arte e a historia da civilizagdo. As conferéncias de 1858-59 mostravam, entdo, a um

27 Maurizio Ghelardi apresenta o inteiro manuscrito sobre as conferéncias de 1858-59 como apéndice de
seu estudo supra citado. BURCKHARDT, Jacob. Vorlesungen iiber Renaissance gehalten in der Aula des
Musenm. Winter 1858-59 vor 285 Zuhoremn. In: GHELARDI, Maurizio. Op. cit., Appendice 3. pp. 233-
282.
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publico de cerca de 285 pessoas, o desenho provisério de um objetivo distante.

Na apresentacdo do manuscrito dessas aulas, Maurizio Ghelardi afirma que
trata-s¢ de “uma série de conferéncias nas quais pela primeira vez [Burckhardt] desenha
0 inteiro arco de seu projeto ¢ de sua reflexfio sobre o Renascimento™, mas alerta que tal
material “ndo representa o esquema ou o dorso da célebre obra™®. Embora a
problematica conduzida no livro de 1860 esteja presente nessas conferéncias, um trago
distingue as duas concepgdes: no ciclo de conferéncias sobre Rafael, Burckbardt lanca
ainda sobre a referida época historica um olhar de conjunto, no qual a histéria da cultura
€ a histéra da arte aparecem unificadas, tendo no centro de sua indagdo, no entanto, um
representante do universo artistico. Era a apresentacio de um projeto que havia sido

originalmente concebido naquela viagem romana de 1847-48.

Tal arranjo serd alterado, como foi dito, na redagio final do manuscrito que
originou a Kultur der Renaissance in Italien, estabelecendo uma separagiio entre
historia da cultura e historia da arte, distingiio fundamental para se compreender a forma
adquirida pela obra de 1860.

Assim, numa nova sistematizagiio dos envelopes de anotagdes que tinham sido
organizados de acordo o projeto anterior, Burckhardt chega a um esbogo para a escrita
da Kultur der Renaissance. As “anotagBes artisticas” ficaram guardadas
provisoriamente para trabathos futuros. Em 1867, como parte da colecdio Geschichte
der Baukunst (Histéria da Arquitetura) que havia sido idealizada por Franz Kugler,
Burckhardt edita a Geschichte der neueren Baukunst (Histéria da Arquitetura
Modema), tratando dessa arte na Italia. A obra seria reeditada, em 1878, com um novo
titulo: Geschichte der Renaissance in Italien (Historia do Renascimento na Italia). Em
1898, um ano apds a morte de Burckhardt, Hans Trog editou os manuscritos sobre a

pintura italiana do Renascimento, que o historiador havia composto nos fltimos anos de

#* “[...] una serie di conferenze nelle quali per la prima volta disegna I’intero arco del suo progetto e della

sua riflessione sul Rinascimento.”
“...] it manoseritto delle conferenze basilesi non ¢ lo schema o il forso rimasto della celebre opera.”
GHELARDI, M. Op. cit., respectivamente pp. 155 e 156,
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sua vida, as Beitrige zur Kunstgeschichte von Italien (Contribuigdes a Historia da Arte
Ttaliana). O manuscrito sobre a escultura foi publicado somente em 1934, organizado
por Heinrich Wolfflin como terceiro volume das Obras Completas de Burckhardt, sob o
titulo Randglossen zur Skulptur der Renaissance (Anotagdes Marginais a Escultura do

Renascimento).

Com relagio a escrita da Kultur der Renaissance in Italien, Burckhardt
reordenou seus envelopes de anotagdes, de acordo com o plano reduzido sobre o qual se

baseou. O Gltimo projeto da escrita teve a seguinte forma:

“Politica 1; Politica II; Guerra; Hierarquia I; Hierarquia II; Humanismo I;
Humanismo II; Natureza e Mundo; Descoberta do Homem; Estatistica; Valores,
ete.; Cosnmne Exterior; Classes; Festas ¢ Mistérios; Poesia; Individualismo; Fama,
etc.; Paix3o; Superstigdes, etc; Religigo.””

Antes que o livro fosse editado, entretanto, o historiador iria apresentar, em trés
conferéncias, parte de seu contetido. Em 3 de janeiro de 1859, no Saldo do Museu de
Basiléia, ele falou a respeito do sentimento em relagio 4 natureza no Renascimento, na
palestra intitulada “Sobre a beleza das paisagens” (Uber landschaftiliche Schénheit),
Em 10 de janeiro de 1860, deu uma aula sobre o projeto de César Borgia de subir ao
trono papal, a qual chamou “Primeiro plano de secularizagdo do Estado da Igreja”
(Frithere Sékularisationspline im Kirchenstaat). Em 9 de fevereiro desse mesmo ano
discorreu sobre “Veneza e Florenga no século XV”, na Universidade de Basiléia®® A
Kultur der Renaissance comegava a surgir em seu aspecto definitivo. Nessas trés

oportunidades, Burckhardt a apresentava oralmente ¢ de modo fragmentado.

Mas a integridade de seu estudo seria, em pouco tempo, tornada publica. Em
setembro de 1860, o livro saiu editado. Sua forma néo representou mais do que uma
reelaboragfio reduzida do projeto que o autor havia formulado ac longo dos anos. No
entanto, a forma assumida pelo livro possibilitou uma imagem tdo forte quanto
verossimil do Renascimento italiano, de modo que ainda em nossos dias € impossivel

#0 plano final de escrita da Burckhardt, conservado entre os seus manuscritos, é apresentado por
KAEGI, Werner. Op. cit., p. 669, mas também por GANZ, Peter. Op. cit., pp. 41-42,
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imaginar o periodo histérico destacado do quadro de época concebido por Jacob
Burckhardt. E este periodo, em sua formulagio, compreendeu todo o arco temporal
desde a queda dos Hohenstaufen até a dominagio espanhola na Italia. No interior desses
limites, sua visdo percorreu os caracteres comuns i poesia, a narrativa literaria, a vida

religiosa, as construgdes politicas em solo italiano.

2.2. Biografia e autobiografia na Civilizacdo do Renascimento na Itilia.

Com a edigdo, em 1860, de seu livro Die Kultur der Renaissance in Ttalien,
Jacob Burckhardt apresentava seu longo trabalho de sintese histérica do periodo a que
chamou Renascimento italiano. Tal escrito, concebido como apresentagdo dos contornos
ideais de uma especifica €poca cultural, portou, no entanto, 0 sub-titulo “um ensaio”
(ein Versuch). Ensaio, nio no sentido de um género narrativo situado a meio caminho
entre a ciéncia e a literatura, ao qual corresponderia o termo aleméo “Essay” (tomado
do francés “essai”). Mas sim “Versuch”, ensaio, entendido como experimento, como
tentativa, como um novo método a desenvolver. Um método muito pouco esquematico,
que buscava conceber a época histérica primeiramente como unidade, mas também
como uma continuidade aparente, retalhada de modo arbitrario. Uma época ndo
delimitada por uma datacio precisa, com um inicio e um final muito claros. Mas um
espago de tempo mais ou menos definido entre o império de Frederico II e o Saque de
Roma. Voltado para esse periodo, o historiador teve que lidar com a estaticidade de uma

descrigdo sincronica e o dinamismo dos acontecimentos historicos.

E longe de submeter o leitor a uma minuciosa exposi¢io de seu método de
trabalho, Burckhardt apenas apontou, no primeiro paragrafo do livro, alguns aspectos do
carater de seu ensaio histdrico. “A dificuldade mais grave [..] [afirmou ele] € a de ter
que decompor um grande continuo espiritual em categorias separadas, muitas vezes

aparentemente arbitrarias, para dar a ele algo como uma representagdo.”’ De fato, uma

30 Sobre tais conferéncias, ver GANZ, Peter. Op. cit., p. 45.
*! “Es ist die wesentlichste Schwierigkeit [..], dass sie ein grosses geistiges Kontinuum in einzelne
scheinbar oft willkiirliche Kategorien zerlegen muss, um es nur irgendwie zur Darstellung zu bringen.”
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representagio que conferisse a essa grande unidade historica uma imagem verossimil.

Todavia, o cariter do “ensaio” de Burckhardt revelou uma tensdo, ao mesmo
tempo indissoliivel e reveladora;, uma tensio presente entre as linhas de sua escritura,

como revelagio de uma outra, localizada no interior do tecido histérico: como conceber

realizagdes individuais dos que viveram e atuaram na €poca’? como descrever a
civilizagdo, em seu conjunto, sem perder de vista os tragos pessoais daqueles homens
t3o plenos de carater? Essa tensfo, Burckhardt a insinuou, no inteiro desenvolvimento

do livro, sem, em momento algum, afirma-la de forma categodrica.

Talvez o carater de sua historia da civilizagio (Kulturgeschichte), concebida
como campo especifico do conhecimento historico, carregasse ja como trago uma tensdo
permanente entre a descrigdo das realizagdes individuais e a apresentagio dos quadros
unitarios de época. Entretanto, quando seu olbar se volta para um periodo histdrico cuja
caracteristica principal € a construgio da moderna idéia de individuo, tal tensdo ganha
um significado ainda maior. Para apresentar uma imagem unitiria do Renascimento
italiano, sem ofuscar o foco de onde emana sua intensa luminosidade, nada mais
verdadeiro do que partir da vida dos proprios homens dessa época, participes de um

processo que revela a tomada de consciéncia de si e do mundo exterior.

Este fenOmeno originalmente italiano serd interpretado, entdo, como
nascimento do individualismo, como descoberta do homem e do mundo, como
rompimento com o universo medieval, como redespertar da Antigiidade. Todavia, em
meio & abertura vislumbrada pelas definigdes pouco herméticas de Burckhardt, a sua
idéia do “desenvolvimento do individuo” talvez seja o elemento que melhor sirva para
reunir os demais aspectos concorrentes a uma possivel unificagdo dos eventos no
periodo determinado. Desta maneira, nfio apenas pela beleza da imagem conseguida
pelas palavras de Burckhardt, mas, primordialmente, devido a objetividade alcancada

por sua interpretagdo do problema historiografico sobre o qual se coloca, um trecho da

BURCKHARDT, J. Die Kultur der renaissance in Italien. Op. cif., p. 1.
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Civilizacdo do Renascimento na Hdlia foi considerado por muitos como a mais

sintetizada defini¢@io do conjunto da era renascentista. Ele diz:

Na Idade Média, os dois lados da consciéncia - um voltado para o mundo e o outro
para o interior dos proprios homens - jaziam semi-adormecidos ou semi-despertos,
sob um véu comum. Véu tecido de ¢, preconceitos infantis e flusfo, através do
qual o mundo e a histéria apareciam sob cores bizarras; o homem apenas se
reconhecia como raga, povo, partido, corporagio, familia. ou sob qualquer outra
forma geral e coletiva Na ltalia, por primeiro, este véu se desfez nos ares,
despertando enfim uma consideragio e um tratamento objetivo do Estado e de
todas as coisas deste mundo. Mas, ao mesmo tempo, ergue-se, pleno de forga, o
asp;cto subjetivo; o homem torna-se individuo espiritual, e se reconhece como
tal.

Esta tendéncia ao desenvolvimento da personalidade, Burckhardt a percebe
como um fendmeno exclusivamente italiano, e procura defini-la como uma 0posi¢do a0s
aspectos caracteristicos da vida medieval. Para Burckhardt, é na Italia, por volta do final
do século XIII, onde as personalidades assumem um carater grandioso, em oposi¢do aos
homens medievais, que, nesta época, nos paises do Norte, portavam a marca de um
povo, de uma corporagio, de uma familia. A nogio de honra do cavaleiro medieval &

radicalmente dissipada pelo sentido da gloria renascentista.

A forca de evidéncia e a espontaneidade, com que as caracteristicas do
individualismo se impdem na nova era, arrastam a seu redor todos os setores da vida
humana, constroem a seu molde a totalidade das instituigdes, conferem as existéncias
um teor proprio, para, em seguida, extrapolarem as fronteiras italianas e assumirem um
carater europeu. Esta fatalidade historica possui a forga suficiente para desintegrar todo
0 universo medieval, para conferir aos gestos e as roupagens expressbes ¢ tragos

renovados.

*2 “Im Mittelalter lagen die beiden Seiten des Bewusstseins - nach der Welt hin und nach dem Innern des
Menschen selbst - wie unter einem gemeinsamen Schleier traumend oder halbwach. Der Schleier war
gewoben aus Glauben, Kindesbefangenheit und Wahn; durch ihn hindurchgesehen erschienen Welt und
Geschichte wundersam gefirbt, der Mensh aber erkannte sich nur als Rasse, Volk, Partei Korporation,
Familie oder sonst in irgend einer Form des Allgemeinen. In Italien zuerst verweht dieser Schleier in die
Lifte; es erwacht eine objektive Betrachtung und Behandlung des Staates und der simtlichen Dinge
dieser Welt dberhaupt; daneben aber erhebt sich mit voller Macht das Subjektive, der Mensch wird
geistiges Individuum und erkennt sich als solches.” BURCKHARDT, J. Die Kultur der Renaissance in



89

No entanto, o problema da passagem entre ldade Média e Renascimento
continha, para Burckhardt, um elemento fundamental: a descoberta do antigo. Em sua
interpretagdio, desde o século XIV a Antigiidade greco-romana exercia uma agio
vigorosa sobre a vida da Italia, funcionando como base ¢ como origem da cultura, como

meta e como ideal de existéncia. Os italianos contavam com a facilidade em

compreender a lingua latina € com a intensa convivéncia com a massa de recordagdes ¢
de monumentos antigos que sobreviviam concreta e potentemente em seu meio. Neste
sentido, a imagem de Roma, que antes causara impacto no peregrino devoto, no crente
em magia ou no escavador de tesouros, povoava agora a mente do historiador e do

patriota.

Assim, mais que um ressurgimento da Antigiidade, no sentido de uma
imitacdio ou de uma compilagdo feita em fragmentos, Burckhardt observou na Italia, a
partir do século XIV, uma compenetragdo entre um novo espirito e sua ligagio com uma

memdria antiga. Um “renascimento verdadeiro™

, como ele afirma, capaz de
compreender em profundidade os escritos antigos, capaz de imitar as construgles da
Antigiidade, porém, sem deixar de imputar a ambos os elementos proprios da vida
contemporinea. Neste caso, portanto, a mudanga estrutural que caracterizava a nova
época continha uma forte e consciente ligagio com um passado histérico. Era, pelos

proprios homens da época, considerada um “Rinascimento”.

E Burckhardt, com os olhos de historiador formado em Berlim no século XIX,
buscava extrair da massa de documentos sobre a qual se debrucava, os tragos que
caracterizassem a época histérica. Seu fascinante sentido de unidade, de conjunto,
penetrava as variadas e infinitas linhas deixadas pelos homens como marcas de uma
altiva existéncia. Sua exposigio sinfonica, como alguém ja afirmou, apresentava entio
as realizacdes que se tornaram possiveis quando uma tendéncia caracteristica da época
se encontrava com uma hatureza realmente poderosa e um espirito ricamente dotado.
Essa multidio de imagens concentradas, de quadros de situagdes exteriores, concretas,

Burckhardt a utilizava para falar de toda a vida de uma época.

Ttalien. Op. cit., p. 89.
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De certo modo, a histéria do Renascimento representou, para Burckhardt, a
histéria da reconstrugio espiritual de uma tradigiio, a0 mesmo tempo em que se
apresentou como o instante fundamental do surgimento da individualidade moderna. A
Renascenga colocou-se, portanto, como o momento supremo em que o continuo da
tradigdo ocidental estabeleceu uma completa comunicago. Com uma’ grandiosidade
jamais vista, 0 Renascimento pdde ligar, segundo a concepgiio de Burckhardt, aquilo
que representa mais fortemente a tradigfio ocidental. Esta civilizagio baseou-se no
momento de origem da plena vida intelectual e moral do Ocidente (o mundo Antigo), ao
mesmo tempo em que possibilitou o nascimento da nova era: o mundo moderno.
Todavia, enquanto unidade auténoma, o Renascimento, na mais alta plenitude de suas
faculdades, manifestou, coletiva ou individualmente, a mais extrema forca para figurar a
vida ¢ os homens através dos monumentos, dos quadros, das palavras, das institui¢bes,

em suma, através do fazer humano.

Porém, para conceber o Renascimento italiano como unidade histérico-cultural,
Burckhardt perseguiu nos fatos seu trago de historicidade. Ou seja, ele buscou perceber
nos eventos humanos sua autonomia e particularidade, sua irredutibilidade diante do
vasto ¢ multiforme operar humano, sem, no entante, deixar de concebé-los através da
possibilidade de relagSes que estabelecem entre si no contexto geral do tempo. H4 nesta
tarefa, de fato, uma tendéncia a enquadrar e interpretar os acontecimentos de acordo
com os valores com os quais eles estdo vinculados por pertencerem a uma época
especifica. Como mencionou certa vez o historiador italiano Amaldo Momigliano, a
historiografia de Burckhardt integra uma analise sincronica dos acontecimentos e uma
apreciagio diacrémica da civilizaggo.’* Em seu livro de 1860, o historiador de Basiléia
destaca os objetos de suas relagSes naturais ¢ os recompdem, em seguida, construindo a

unidade do quadro.

Entretanto, no interior dessa grande unidade, Burckhardt localizou o homem,

3 Ver idem, ibidem, pp. 118-119.
** Ver MOMIGLIANO, Arnaldo. Introduzione. Jn: BURCKHARDT, Jacob. Storia della Civiltd Greca.
Volume 1, tomo 1. Firenze: Sansoni, 1992, pp. XI-XXV.
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pensado como individuo historico, integrado aos fatos que o precederam ¢ em contato
com o universo que o circunda. Neste sentido, ele percebeu, na vida dos homens
significativos, a capacidade de transformar e de gerar novos produtos e renovadas
manifestacdes. £ como se a vida coletiva renascesse constantemente por meio dos
grandes individuos surgidos de seu proprio seio. Esta maneira de apresentar a
* personalidade como parte do mundo material que a circunda, numa fusdo entre o ethos’
pessoal e o destino histérico, sobressaiu, na narrativa de Burckhardt, como uma forma

de pensar a importincia da biografia na histéria.

Na Kultur der Renaissance in Italien, cle construiu o carater essencial de uma
época a partir da unificagio narrativa de variados retratos de personalidades, compostos,
entretanto, com base nas realizagdes pessoais, observando a agio dos homens no dmbito
da experiéncia, ndo da teoria. A importincia das Vite, que ele havia vislumbrado ao ler
Vespasiano da Bisticci naquele inverno romano de 1847-48, que ele havia pesquisado
na volumosa obra de Vasari, apresentava-se-lhe ainda, como observou Werner Kaegl,
na obra de Muratori, como “0 mais importante pressuposto cientifico™’ de seu livro de
1860. Este altimo, bibliotecario de Modena, tinha composto, no século XVIIL, o Rerum
italicarum scriptores, como um grande panorama da producio literaria italiana. Além
disso, o tema hurnanistico da biografia e da autobiografia, que ele observou sobretudo
na obra de seu personagem renascentista predileto, Enea Silvio Piccolomini, adquiria
agora, na Kultur der Renaissance, um novo sentido: como fragmento utilizado para a

composigio do quadro historico do Renascimento.

Sua narrativa historiografica integrava, entfio, o valor da biografia na histona, o
papel do homem na configuragdo do tempo. O homem singular ¢ o carater geral da
época, o individuo ¢ os grandes eventos: sua escrita elegeu, como embrido do fazer
histérico, a personalidade individualizada. Como numa reuniio de intimeros retratos, de
individuos ou de pequenos grupos, organizados como pecas de um grande tabuleiro, ele
montou seu amplo quadro de épaca, no interior do qual a vida do homem que mmporta

foi composta através das realizagbes que importam para cOnstruir o seu guadro de vida.

3K AEGI, Werner. Op. cit., p. 636.
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Ao mesmo tempo, na Kultur der Renaissance in Italien, Burckhardt
compreende que o vicio fundamental do cariter dos homens do Renascimento
representava tambeém a condi¢3o de sua grandeza. Ele proprio afirma que a ltalia s6 se

deixava entusiasmar por individuos. Na poesia, nas artes, na ciéncia, o desenvolvimento

- da individualidade era expresso' pela busca e pelo estudo dos tracos caracteristicos do

homem. A profusdo de biografias e autobiografias procurava descrever os individuos
através dos milhares de feitos de sua vida exterior, retratando surpreendentemente o

“homem histérico”, em sua psiqué e em sua moral.

Amaldo Momigliano, desta vez na introducio a sua obra sobre o
desenvolvimento da biografia entre os gregos, assinalava o quanto, para Burckhardt, “a
descoberta da biografia ¢ da autobiografia era |[...] parte essencial da descoberta do
homem acontecida durante o Renascimento italiano™®. O mmpulso do homem de
construir, de um lado, um discurso intimo que representasse sua ligagdo com o mundo
exterior; de outro, seu interesse em narrar os episodios marcantes da vida de
personagens significativos em seu tempo, simbolizavam, para Burckhardt, um dos
tragos fundamentais da “descoberta do homem ¢ do mundo”, que caracterizou sua

interpretagdo da nova era.

O género autobiografico, sobretudo, concentrou grande parte da interpretacio
do nascimento do individualismo moderno na Kultur der Renaissance in ltalien. E ndo
apenas a narrativa autobiografica produzida pelos principais personagens do humanismo
italiano deteve a atencdo de Burckhardt. Também uma corrente secundiria na literatura
renascentista teve significado na interpretagio burckhardtiana: a autobiografia entre os
mercadores. Nessas “memorias familiares” dos séculos XIV e XV, onde se encontram
narrativas simples e sinceras, escritas para o interesse do proprio escritor e de seus
herdeiros, Burckhardt reconhece tanto a repercussdo dos escritos humanisticos entre os

mercadores toscanos, quanto a riqueza do imaginario dos homens de negocios no centro

3 « 1 la scoperta della biografia e dell’autobiografia era per lui una parte essenziale della scoperta

del’'uomo avvenuta durante il Rinascimento italiano.” MOMIGLIANO, Amaldo. Lo sviluppo della
biografia greca. Torino: Einaudi, 1974, p. 5.
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da Italia de entio. A autobiografia, portanto, no contexto da sintese histdrica proposta
pelo livro de 1860, foi o vetor da construgdo de um discurso sobre si realizado pelos
homens do Renascimento. Tal discurso, tomado no conjunto de sua produgio,
representou para a Kultur der Renaissance o que o retrato pictorico representaria,

tempos depois, para os manuscritos do autor sobre a arte italiana do Renascimento, ou

seja, algo como um auto-retrato de toda a época’” Nas autobiografias; assim como na
refratistica pictorica, estava registrada, entre outras coisas, a maneira como os homens

concebiam e apresentavam sua propria imagem.
Dante, Petrarca e Boccaccio.

No capitulo intitulado “A descoberta do mundo e do homem” (Die Entdeckung
der Welt und des Menschen), Jacob Burckhardt detém-se sobre a capacidade dos
italianos, desde o final da Idade Média, de descrever o homem em seus aspectos
exteriores. Ele ressalta a agudeza e a precisiio com que, em poucas palavras, as feigbes
externas € a aparéncia pessoal sio descritas pelos autores italianos dessa €poca, o que
revela a rapida apreensdo do que ¢ essencial. Tais caracteristicas, seguramente, seriam
significativas para um estudo paralelo da retratistica pictorica do periodo. Burckhardt,
entretanto, interpreta, no livro de 1860, apenas as descrigbes presentes nas obras
literarias, afirmando que “o estudo artistico da figura humana pertence nfio a uma obra
como a presente, mas a histéria da arte™®. E volta-se, entdo, para a literatura, com o
intuito de perceber 0 momento em que a descricio da vida de um personagem
significativo comega e se desvencilhar das tradicionais narrativas lendérias da ag8io dos
santos ou das cangdes de gesta, que povoaram o mundo medieval com os feitos de
cavaleiros, reis ou imperadores. Nesse caso, ¢ o estudo caracteristico dos homens mais
importantes, realizado pelos italianos, a tendéncia que prevalece ¢ que distingie a Italia
das demais nagbes do Ocidente. Uma ciéncia biografica, intimamente ligada a paixo

dos homens pela fama, perpassada por um profundo senso historico, observa a

37 Sobre os manuscritos de Burckhardt a respeito da arte italiana do Renascimento, elaborados nas ultimas
décadas de sua vida, deteremo-nos nos capitulos seguintes.

3 « 1 die kipstlerische Ergrimdung der Menschengestalt gehort nicht hieher sondern in die
Kunstgeschichte.” BURCKHARDT, . Die Kultur der Renaissance in Malien. Op. cit,, p. 232.
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importdncia da agio humana no mundo, ao mesmo tempo em que ndo descuida de
apresentar os meandros de sua vida interior. Os italianos tinham certamente para 1SS0 08
modelos antigos, representados pela obra de Suetdnio, de Plutarco, de Comélio Nepote,
de Fildstrato e de outros mais. Porém, para que se assentasse, na Italia do século XIV,

um modelo biogréfico capaz de descrever o homem, em seus aspectos intimos e

. ...gx{@r%ere& - toda -ver- que- ele- aparecesse” dlgﬁ()dlSS(}, fo
desenvolvimento de uma narrativa voltada para a vida do proprio narrador. Para isso
existiam também os modelos antigos, & certo. Mas, para isso, existiu sobretudo a Fita

nuova de Dante.

Com a poesia de Dante, expressa pelos sonetos e cangdes de sua Vita nuova,
Burckhardt observa a primeira grande obra literaria concebida como um deliberado
interrogar-se a si mesmo, como um longo enfrentamento do homem com sua
consciéncia. Escrito provavelmente nas duas tltimas décadas do século XII, o livro que
canta €m prosa € em verso o amor por Beatriz, pde em evidéncia dois clementos de
extremo significado para o transcorrer dos proximos séculos na Italia: as experiéncias da
visdo ¢ da memoria. Inteiramente organizada sobre o sentido do olhar, a narrativa se
desenvolve a partir das aparigdes de Beatriz ¢ do efeito de tais visdes sobre a alma do
narrador. Entretanto, o modo como transcorrem os acontecimentos ao longo do texto de
Dante esta inteiramente ligado aos mecanismos da meméria e sua capacidade de
descrevé-la. A maneira como o livro se inicia j4 demonstra que a narrativa se colocara
como uma operacdo de recuperagio memorialistica: “/n quella parte del libro de la mia
memoria dinanzi a lo quale poco si potrebbe leggere, si trova una rubrica la quale
dice: ‘Incipit vita nova’” Dante, portanto, vai buscar, através da operagio da
memoria, 0 momento preciso de um acontecimento que transforma toda a sua vida.
Estamos, entfo, num dos pontos de que se utiliza Burckhardt para colocar a obra de

Dante no vértice de passagem entre Idade Média e Renascimento.

Burckhardt observa, como elemento novo na obra juvenil de Dante, em

primeiro lugar, a capacidade de compreender a propria vida como tempo transcorrido,

* ALIGHIERI, Dante. Vita Nuova. Milano: Feltrinelli, 1999, p. 33



95

pensado a partir de acontecimentos essenciais que portam, no entanto, um sentido que
os unifica. O acontecimento central, a partir do qual desencadea a descrigdo da propria

vida, é a primeira apari¢fio de Beatriz. Dante assim a narra:

Apparve vestita di nobilissimo colore, umile ¢ onesto, sanguigno, cinta e ornata e
la guisa che a la sua giovamissima etade si convenia. In quello punto dico

veramente che lo spirito de la vita, lo quale dimora ne la secrelisssima camera de
lo cuore, comincié a tremare si fortemente, apparia ne li menimi polsi,
orribilmente; e tremando disse queste parole: ‘Ecce deus fortior me, qui veniens
dominabitur michi®®

Descrito como dado concreto, no espago € no tempo, no mundo € entre 0§
homens, o aparecimento de Beatriz representa também, para Burckhardt, o primeiro
exemplo literario da descrigdo dos aparatos externos de um personagem apos 0s séculos
de Idade Média. Além disso, porém, o fragmento acima apresenta um outro dado da
interpretagdo burckhardtiana da origem renascentista da obra de Dante: ele contém um
mergulho nos meandros da alma do proprio narrador. E um pequeno trecho do longo
dialogo intimo proposto por Dante na Vita nuova. Um didlogo marcado pelo impulso
em descer no intimo patamar da vida interior e, estando ali, interrogar-se a si mesmo.
Um interrogar-se que representou, para Burckhardt, o primeiro sinal da retomada do
género autobiografico, cuja revitalizacio carregava um trago significativo daquela

“descoberta do homem” a que se referia o historiador.

De todo modo, foi a partir da Vita nuova que Burckhardt iniciou sua descrigdo
do papel da autobiografia na constitui¢ic do Renascimento italiano como €poca
histérica. “Mesmo sem levar em conta a Divina Commedia, através apenas desta
historia juvenil, Dante seria um marco entre a Idade Média e o tempo modemo™',
afirma o historiador. Sua obra é, portanto, o simbolo mais alto do refinamento
construido por uma maneira de viver, tdo inovadora quanto italiana, tio profundamente
em acordo com todos os aspectos da vida que surgia nas cidades da Italia de entfio,
quanto carregada pelo pleno desenvolvimento do sentido de individualidade que as
® Idem, ibidem, pp. 35-36.

# «anch ohne die Divina Commedia wire Dante durch diese blosse Jungendgeschichte ein Markstein
zwischen Mittelalter und neuer Zeit.” BURCKHARDT, J. Die Kultur der Renaissance in Italien, Op. cit.,
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constroi. Sua obra era também, nesse caso, um signo para compreender como
Burckhardt colocava os homens, representados por suas concretas realizagdes, no centro

de sua interpretagio historica.

Entretanto, antes que as condigies sobre as quais o historiador sui¢o assenta

sua compreensio da referida época historica pudessem se apresentar como um dado
efetivo, a figura emblematica de Dante aparece também como o momento de origem da
construcdo de uma nova imagem de Roma. Foi Dante quem pela primeira vez trouxe, de
maneira enfatica, a Antigliidade para o centro da vida cultural italiana. Burckhardt cita a
passagem do Convivio em que o poeta florentino afirma, a respeito de Roma, que “/e
pietre, che ne le mura sue stanno, siano degme di reverenza, e lo suolo, dov’ella siede,
sia degno oltre guello che per Ii uomini & predicato e approvato”** A Roma que
encantava o crente € o peregrno devoto como patria sagrada do cristianismo, era
apresentada agora por Dante com uma conotagio inteiramente diversa: como depositéria
dos valores da cristandade, mas também como bergo do saber civil e das letras. A Roma
procurada pelo peregrino era também a cidade de Cicero ¢ de Boécio.

Porém, o impulso que movimenta Dante para a realizagio do Convivio é mais
um trago que Burckhardt qualifica como essencial para a compreenséo do papel da obra
do poeta florentino em sua interpretagdo do Renascimento: a fama modema. O
Convivio, escrito do exilio, ¢ pensado pelo poeta como uma forma de salvaguardar ou
recuperar a fama diante de seus concidadios. Concebido em tom de auto-elogio, o livro,
baseado num “parlare di se medesimo”, apresenta premissas laicas e mundanas que
levam os homens a aquirir “dignitade” e “verti’’. E ndo deixou de demonstrar o quanto
era licita tal tarefa:

E questa necessilate mosse Boezio di se medesimo a parlare, accié che sotto

pretesio di consolazione escusasse la perpetuale infamia del suo esilio, mostrando
L . . 43

quello essere ingiusto, poi che altro escusatore non si levava.

p. 210.
** ALIGHIERI, Dante. Convivio. Milano: Rizzoli, 2, ed, 1999, p. 237,
Citado por BURCKHARDT, J. Die Kultur der Renaissance In Falien. Op. cit., p. 120.
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Assim ¢ que Burckhardt toma novamente a obra de Dante como signo de uma
mudanca estrutural na Itilia. Intimamente ligada a profusdo dos géneros biografico ¢
autobiografico, a idéia da fama (Ruhm) propaga-se numa sociedade em que os valores
da nobreza sdo pouco reconhecidos, € o individuo enquanto tal é muito mais persuadido

a fazer valer seus meéritos. A conduta, portanto, permite a consagragdo diante dos

“demais: 08 atos do individuo admitem; e seu meio, um sentimento de superioridade
moral e intelectnal. O adjetive nobilis (notavel) adquire um sentido especial,
qualificando o homem, ndio por procedéncia familiar, ndo por seu grau de nobreza, mas
por seus feitos, por suas realizagdes. Dante “aspirou ao louro poético com toda a forca

de sua alma™, afirmou o historiador suico.

Mas foi através da repercussio ganha pela Divina Commedia que, segundo
Burckhardt, Dante “tornou-se o intérprete mais nacional do proprio tempo™. Com o
grandioso poema de Dante, o historiador de Basiléia fechava o primeiro de seus circulos
interpretativos, acentados em personagens representativos da €poca. Com a Divina
Commedia, concentram-se os principais atributos que conferiam a Dante o lugar de
primeira figura da nova época. Neste livro, o poeta relme descrigles do aparato externo
e do carater dos homens, narrativas detathadas de cenas da vida cotidiana, num
maravilhoso arranjo literario inteiramente baseado no valor social que a gloria e a fama
puderam adquirir na Italia de entdo. Aqui, o individuo, julgado por obras realizadas ao
longo de sua vida, havia ja adquirido um grau de desenvolvimento forte e completo.
Aqui, a vida de cada dia oferecia-se como tema de observagio, para tornar-se objeto de
descricio € comentario. Entdo, a vida humana, de maneira geral, apresentava-se ao
leitor com a mesma veracidade que séculos depois apareceria nos quadros de género

(Genre).'%

Quantos assuntos terrenos Dante nfio teve que atentamente observar ¢ experimentar
[escreve Burckhardt] antes de poder descrever de modo tio materialmente
verdadeiro os acontecimentos de seu mundo espiritual! [...] jA4 sua arte, que

43 ALIGHIER], Dante. Convivio, op. cit., p. 48.

44 «Er hat nach dem Dichterlorbeer gestrebt mit aller Kraft seiner Seele; [...]1” BURCKHARDT, J. Die
Kultur der Renaissance in Italien, op. ¢it., p. 97.

43«1 ) der nationalste Herold seiner Ziet geworden.” Idem, ibidem, p. 90.

3 Ver Idem, ibidem, p. 236.
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reproduz no gesto exterior o estado da alma, revela um grande e perseverante
estudo da vida ¥’

E como se Burckhardt quisesse afirmar que a Commedia de Dante, emoldurada
por wm universo supra-terreno, toma partido categoricamente do humano mundo do
fazer, da concreta agdo dos homens, dos destinos individuais. E como se o historiador
observasse 0 modo como o poeta florentino envolve os eventos histéricos e pessoais por
um quase iransparente veu de representagdes tragicas, sublimes ou grotescas, num
movimento que traz para o cenario da vida puramente terrena todo o aparato religioso e
espiritual que paira além da matéria. E como se Dante quisesse oferecer aos grandes
conceitos morais e religiosos uma imagem real, uma imagem que possuisse, a0 mesmo
tempo, uma validade simbolica. Mas o valor que pairava sobre todo o poema de Dante,
mesmo que ndo subjugasse a construgfo religiosa de que & fruto seu proprio tempo,
pertencia ao mundo dos homens: trata-se do mencionado sentido de gléria. Nio somente
do sentimento em relagdio & gloria literaria, mas também dos demais valores aos quais
profundamente se ligou, Dante teve um herdeiro e continuador imediato: Francesco
Petrarca.

Nos cadernos de anotag3es para a redacio da Kultur der Renaissace in Italien,
Burckhardt ja havia organizado um tépico que dava o tom do tratamento que pretendia
conferir a obra de Francesco Petrarca, no livro de 1860. Essas anotagdes, anteriormente
tratadas, tiveram o titulo “Petrarca e a fama”™ (Pefrarca und der Ruhm). De fato, foi no
capitulo sobre “A gléria moderna” (Der moderne Ruhm) que o historiador considerou a

autobiografia de Petrarca, intitulada Letfera ai posteri.

Primeiro exemplo da forma literéria autobiografica que predominaria entre os
italianos nos séculos imediatamente posteriores, o escrito de Petrarca apresenta-se, para
o historiador de Basiléia, como um notavel indicio do reconhecimento do valor que o

homem atribui a si mesmo. E através de um discurso intimo que o escritor pretende se

7 “Wie viel irdisches Geschehen muss Dante auferksam und teilnehmend angesehen haben, bis er die
Vorgange scines Jenseits so ganz sinnlich wahr schildern komnte. [..] shon seine Kunst, den
Seelenzustand in der dussemn Gebirde darzustellen, zeigt ein grosses und beharrliches Studium des
Lebens.” Idem, ibidem, pp. 236-237.
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fazer conhecer, em suas paginas autobiograficas. O Petrarca, que na velhice narra sua
propria vida, ¢ um personagem inteiramente em acordo com aquilo que Burckhardt
buscava em sua interpretagio do Renascimento italiano. O escritor ¢ o exemplo da
celebridade adquirida com mérito pessoal. Ele pertence a uma classe social que, longe

da Ttalia, ndo poderia existir naquele momento. Sua autobiografia o explica:

Ora sappiate, e il sappiano quegli, se ve ne saranno, i quali non abbiano a schifo
di sapere 'umile mia origine, che io [...] nell’anno, dico, mille trecento quaitro, a’
di venti luglio in lunedi, in sul far dell’ aurora nella citta d’Arezzo, nel borgo, come
dicono, dell’Orto, esule io nacqui da parenti onesti, di fiorentina origine, di
fortuna mediocre, ed inclinata, a dire il vero, a povertd, ma della patria cacciati.
To non fui mai né molic ricco, né molto povero. Tale é la natura delle ricchezze,
che, crescendo elle, piti ne cresca la sete, e pit la povertd; la qual cosa pero mai
non mi fe’ povero. Come piis ebbi, meno desiderai; e come pitt abbondai, fu
maggiore la tranquillita della mia vita e minore la cupidita dell’animo mio. E ben
mi fo a credere, che sarebbemi forse altramente avvenuto, s'io avessi avite grandi
ricchezze. Forse cosi, come altri, le soverchie ricchezze m’avrebbono vinto.*

Esse homem, de origem citadina e humilde, aparecia desgarrado dos lacos de
fidelidade ao campo; nem senhor, nem servo; nem proprietario, nem parte de uma
grande propriedade; homem livre, como podiam ser os homens de valor na Itaba
central, em sua época. Personalidade constituida por um fio de tradicio que umia a
Antigiidade romana a seu século. Sua origem humilde ndo representava
necessariamente um obstaculo para que pudesse profundamente conhecé-la, para que
estivesse em condigio de refletir sobre a natureza da riqueza ¢ até para despreza-la.
Personagem central do Renascimento de Burckhardt. Literato. Petrarca cultivou a fama
fora do mundo estritamente religioso € também fora da esfera politica. Em seu tempo,
sua fama baseou-se sobretudo na erudigiio, enquanto esta era voltada sobre os autores
antigos.49 Seus estudos de filologia classica representaram, certamente, uma grande
inovagdo no tratamento da tradigdio literaria latina, fundamentando as bases de um
conhecimento novo. Ele proprio ndo deixou de acentuar o interesse maximo de seus

estados. “Jo attesi unicamente, ne’ moiti miei studi, alla conoscenza dell ’antichitd”so,

% PETRARCA, Francesco. Lettera ai Posteri o Autobiografia. fn: PETRARCA, F. L’Autobiografia, il
Secreto e Dell’ignoranza sua e d’altrui. A cura di Angelo Solerti. Firenze: Sansoni, 1904, p. 5.

2 gobre a erudicio de Petrarca, e a fama que obteve através dela, comenta BURCKHARDT, J. Die
Kultur der Renaissance in Ttalien. Op. eit., especiaimente p. 136.

OpETRARCA, F. Lettera ai posteri, op, cit, p. 12.
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afirmou.

Entretanto, com a Lettera ai posteri, 0 poeta estabelece uma operagio
autobiografica dirigida ao exercicio da auto-consciéncia, do discurso intimo, buscando
converter o percurso de sua vida a um sentido unmitdrio. Assim, sua narrativa tem a
capacidade de conferir um propésito a sua existéncia. Petrarca perseguiy, antes de tudo,
um lugar na eterna memoria dos homens. Com este intuito, conceben sua autobiografia
como uma carta a posteridade, como um relato que pudesse conceder dignidade a seus

propositos e refletir o intento de suas agdes.

Mas Petrarca descreveu também seu retrato exterior, caracterizado pelas

mutagdes fisicas ocorridas entre a juventude e a vethice:

Da giovarne il mio corpo non ebbe grandi forze, ma pur ebbe molta destrezza; non
Jorme eccellenti, di che non mi glorio, ma pur tali, che potevano ne’ pit verdi anni
Dplacere. La canutezza, la quale, benché rara, apparve gia da’ primi anni, io non so
come, in sul mio capo giovanile; e la quale, essendomi sopravvenuia insieme colla
prima lanugine, avea per gl’imbiancati capelli una certa non so qual dignitd, come
dissero alcuni, ed insieme aggiungneva alle fatiezze dei mio volto ancor tenero non
lieve ornamento; ella pur nondimeno m’era spiacevole, perché all‘aspetto mio
giovanile, di cui molto io mi compiaceva, almeno in quella parte opponevasi. Jo
ebbi vivo il colore infra 'l bianco e ‘I bruno, gli occhi vivaci, e la vista per lungo
tempo acutissima, la quale, fuori della mia aspettazione, mi mancod dopo il
sessantesimo anno della mia etd, cosi che, mio mal 'grado, mi convenne ricorrere a’
visuali aiuti. Venne la vecchiezza; e sopra il mio corpo, per tutta l'eta mia
sanissimo, trasse I'usato multiplice stuolo delle infermita che l’accompagnano.”

Entretanto, em seu escrito autobiografico nfo poderia faltar a descrigio de suas
impressdes de viagem. Ele entio apresenta-nos, em breves linhas, o percurso pela Galia
e pela Alemanha. Em Paris, procurou aquilo que “di quella citta si narrava o di vero o

di favoloso™

- Mas de Paris, o escritor retorna a Italia, para satisfazer um desejo de
infincia: conhecer Roma. Ele percorre a cidade eterna como acompanbante da familia
Colonna. Suas imagens de Roma, no entanto, ndo estiveram reservadas apenas ao texto
autobiografico. Ao contrério, percorrendo quase a totalidade de seus escritos, marcaram

com profundos tragos o teor de sua obra. Tais tracos foram também percebidos por

3t Idem, ibidem, p. 8.
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Burckhardt.

Com Petrarca, a imagem de Roma permanecerd inevitavelmente venereda
como fonte de inspiragio € de sabedoria. Na narrativa de Burckhardt, este exemplo
representa 0 momento em que a discussdo entre classicismo e cristianismo assume o
carater, particularmente aito e criador, da refomada da eloqi€ncia antiga. A
problemdtica da unifio entre duas tradigbes distintas na configuragdo do teor da vida
renascentista se apresenta a Burckhardt como um dado fundamental em sua tarefa de
langar luz ao conjunto dos eventos da época. A Renascenga nfio € vislumbrada por ele,
em esséncia, como a ressurreicdo da Antigiiidade, mas como a renovagio baseada num
modelo especifico, como o nascimento de uma nova vida nas formas antigas. Em sua
concepedo, a inteira cultura antiga encontra, neste momento, uma colocacgio e uma vida
renovadas. O simbolo da autoridade ideal e da vitalidade do mundo antigo adquire uma
nova existéncia através da capacidade criativa ¢ critica do homem. Apos os exemplos de
Dante ¢ de Petrarca, a Antigiiidade passa a oferecer aos homens sabios do Renascimento

um modelo perfeito e vigoroso, que funciona como um guia objetivo, concreto.

Mas ainda através da obra de Petrarca, Burckhardt observa a associagfo
literaria entre o impulso de gedgrafo, que pretende apresentar aos leitores os espetaculos
da natureza, com o profundo desejo de solidio erudita, de introspecgdo, que permite
fluir serenamente o curso dos didlogos intimos. Petrarca, em suas excursdes periddicas
ao campo, subia as montanhas de Valchiusa, para se fechar em si mesmo ¢ para
observar o mundo natural, em seu fluir proprio. Mas Petrarca, em suas excursdes
romanas, subia também nas termas de Diocleciano, acompanhado por Giovanni
Colonna, e ali, “no ar puro, no siléncio profundo, em meio aquele amplo panorana e
olhos fixos sobre as ruinas, falavam ambos, nfio de negocios, ou de coisas domesticas
ou em politica, mas de histéria; Petrarca evocava a antigiidade pagd, Giovanni, a era

cristy””®, Uma nova sensibilidade, presente no olhar direcionado 4 Anfigiidade,

52 Idem, ibidem, p. 13.

53« Y hier, in der reinen Luft, in tiefer Stille, mitten in der weiter Rundsicht redeten sie zusammen, nicht
von Geschiften, Hauswesen und Politik, sondern, mit dem Blick auf die Trimmer ringsum, von der
Geschichte, wobei Petrarca mehr das Altertum, Giovanmi mehr die christliche Zeit vertrat, L.r
BURCKHARDT, J. Die Kultur der Renaissance in Ialien, op. ciz., pp. 120121
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imprime sentido a esse mundo, nio somente no campo da poesia. Entretanto, &
propriamente no contexto literirio que Petrarca representa, para Burckhardt, a
personifica¢@o do erudito de sua época, imerso num mundo construido pelos autores

antigos, especialmente tomado por todos os géneros da poesia latina.

Mas Petrarca, numa de suas TUMerosas  viagens, encontrou outro grande
representante do renascimento literario de sua época: Giovanni Boccaccio. Exatamente
em outubro de 1350 ocorreu o primeiro encontro, quando Boccaccio o hospedou por
alguns dias. Nascia uma relagio de amizade feita de trocas de textos, de confrontos de
ideias e de leituras, que marcara a formacio de ambos. De Petrarca, Boccaccio recebeu
o manuscrito Pro Archia de Cicero. Em sinal de reconhecimento, Boccaccio enviou-lhe
um exemplar da Divina Commedia. A té na educago literéria os unia. Porém, para o
tecido histérico composto por Burckhardt no livro de 1860, um outro fator de unidio
entre os dois literatos interessa-nos em especial: as relagdes entre biografia e

autobiografia.

Certamente, hd uma ligagdo entre a Lettera ai posteri de Petrarca e o texto
biografico que Boccaccio escreveu em sua homenagem, ao qual intitulou De vita et
moribus... Francisci Petrarcchi. O exemplo humanistico de Petrarca tinha sido
significativo, tanto no dmbito de suas realizagdes poético-filologicas, quanto na maneira
como deixou para a posteridade a narrativa de sua propria vida. Boccaccio mesmo, em
outra oportunidade havia-se declarado um discipulo seu. Porém, ndo ¢é a essa biografia
boccacciana que se reportard Burckhardt, em seu proposito de perceber o quanto a
narrativa de si tinha propiciado um modelo para a literatura biografica na Italia central.
O historiador suigo atentara para outro texto em que o proprio Boccaccio descreve a
vida de um personagem significativo da época. Burckhardt ira se deter no Trattatello in
laude di Dante, provavelmente concluido por Boccaccio, em sua primeira versdo, no

ano de 1355,

Na verdade, o texto elaborado em latim teve o titulo De origine, vita, studiis et

moribus viri clarissimi Dantis Alighierii fiorentini, poete illustris, et de operibus
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compositus ad eodem, incipit feliciter. Burckhardt utiliza-se da denominag#o corrente
em sua época, apds a tradugdo para o italiano, Vita di Dante, em desuso nas edig¢Oes
contemporaneas. De todo modo, o Trattatello in laude di Dante, como convencionou-
se intitular, Tepresenta a maxima expressio da longa, devota e entusidstica fidelidade

que Boccaccio cultivou em diregio a Dante. O texto simboliza o momento decisivo da

descrigdo de um retrato de Datite que Boccaceio vinha elaborando emsua obra, atraves

de alusbes, de reminiscéncias, de citacOes, mas também por intermédio de seus

significativos comentarios dos escritos de Dante.

Burckhardt ressalta, em primeiro lugar, a importincia de tal escrito no contexto
da colegdo de “vidas” dos homens famosos, que comecaram a aparecer no século XIV.
“A primeira considerdvel obra-prima original [afirma Burckhardt] ¢ provavelmente a
Vida de Dante de Boccaccio. Escrita de maneira leve e empolgante, ainda que
abundante de elementos arbitrarios, esta obra da-nos a sensagdo viva dos tragos
extraordinarios do carater de Dante.”* De fato, deve ter sido revelador para Burckhardt
perceber a clareza com que Boccaccio observou o papel de Dante em seu tempo.

Vejamos o seguinte trecho do escrito boccacciano:

Questi fu quel Dante, del quale & il presenti sermone; questi fu quel Dante che a’
nostri seculi fu conceduto di speziale grazia da Dio; questi fu quel Dante, il qual
primo doveva al ritorno delle muse, sbandite d’Italia, aprir la via. Per costui 1a
chiarezza del fiorentino idioma & dimostrata; per costui ogni bellezza di volgar
parlar sotto debiti numeri & regolata; per costui la morta poesi mertamente si puo
dir suscitata: le quali cose, debitamente guardate, lui niuno altro nome che Dante
potere degnamente avere avuto dimostreranno.**

Boccaccio tem a clara nogdo de que Dante faz ressurgir a poesia em meio aos
italianos, num momento em que poeta era considerado somente aquele que versificava
em latim. A seu ver, Dante empenhou-se em imitar Virgilio, Horécio, Ovidio, Estacio e
todos os outros poetas latinos famosos.® Mas Boccaccio atribui também a Dante um
papel aparentemente inverso aquele do poeta em latim. Para ele, Dante eleva o valor da
54 «4ie erste bedeutende freie Leistung ist wohl das Leben Dantes von Boccaccio. Leicht und schwungvoll
hingeschrieben und reich an Willkiirlichkeiten, gibt diese Arbeit doch das lebhafte Gefubl von dem

Ausserordentlichen in Dantes Wesen.” Idem, ibidem, p. 224.
% BOCCACCIO, Giovanni. Trattatello in lande di Dante. Milano: Garzanti, 1995, pp. 12-13.
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lingua vulgar, apresentando o idioma florentino em forma literaria. Em resumo, Dante
inicia o “retorno das musas” ao solo 1taliano, processo do qual Boccaccio coloca-se

como continuador.

A figura de Dante, descrita por Boccaccio, atuou decerto na mente de
Burckhardt no momento de sua propria elaboracio do papel historico daquele poeta
florentino que, ao cantar sew amor por Beatriz, trazia elementos novos para a literatura
medieval taliana. Aquele personagem burckhardtiano que revitaliza os autores latinos,
a0 mesmo tempo em que inaugura a eloqiiéncia em idioma florentino, carrega algo do
homem retratado pela literatura de Boccaccio, Entretanto, o Boccaccio que,
involuntariamente ou ndo, mostra-se ao escrever a biografia de Dante estd, também ele,
em acordo com o personagem que Jacob Burckhardt pretende conceber, em seu livro de
1860, qual seja, o Boccaccio seguidor de Dante. E este 0 Boccaccio das obras
mitograficas e geograficas, dos poemas em latim e em lingua vulgar; ¢ este, o escritor
que nos deixa indeléveis descrigbes de figuras humanas, como aquelas presentes no
Amete, onde, como afirma Burckhardt, “ele descreve uma loira e uma morena, como as
teria figurado um pintor somente cem anos mais tarde”’; & este o Boccaccio poeta-
filologo, seguidor de Dante, mas certamente também de Petrarca; ¢ este, enfim, o

biégrafo de Dante, o primeiro entre os bidgrafos do Renascimento de Burckhardt.

Mas, em sua biografia, Boccaccio pretende construir, antes de tudo, o mito de
Dante. Para isso, utiliza-se de dados objetivos, tomados com fidelidade documentaria,
0s quais mescla a um interesse apologético. E ¢ exatamente nessa oscilagio entre a
cronica ¢ a fabula que ele confere a Dante a dignidade de uma descrigio biografica.
Desde uma rapida narrativa da historia de Florenga na época do nascimento de Dante,
histéria da qual migra um discurso sobre 2 origem da familia Alighieri, até um pequeno
comentario das obras do poeta, Boccaccio elege como ponto unificador e como chave

da existéncia de Dante, o perseguido desejo de gloria literaria. A ambigdo da fama e sua

% Ver Idem, ibidem, pp. 13-14.

*" “In seinem Ameto schildert er eine Blonde und eine Braune ungefahr wie ein Maler sie hundert Jahre
spater wirde gemalt haben [...].” BURCKHARDT, J. Die Kultur der renaissance in Italien, op. oit., p.
233,
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conquista através das obras literdrias sfo0 os tragos de fundo de toda a descrigdo de
Boccaccio, sdo os elementos sobre os quais o escritor pretende erigir a figura de Dante

como mito e como ideal a ser alcancado.

De todo modo, o Trattatello in laude de Dante, ao mesmo tempo em que
buscava conferir integridade “e permanéncia 4 memoria- do poeta, permanecia; ele
mesmo, como escrito modelar para as descricbes das “vidas” de homens ilustres,

compostas no letrado mundo florentino imediatamente posterior a2 Boccaccio.

Filippo Villani e Vespasiano da Bisticci: as “vite degli uomini illustri”.

Porém, ao lado das descrigBes biograficas, Jacob Burckhardt ressalta o
desenvolvimento de uma narrativa que buscava organizar, sob determinados aspectos,
os fatos significativos da repiblica florentina. THo distintas das crbnicas papas €
imperiais que proliferavam ao norte dos Alpes, quanto embrionarias de um discurso
historiografico de cunho humanista, que brevemente prosperaria no meio italiano, as
Croniche (como eram chamadas) portavam ja um sentido historico ancorado numa
ampla vis#o do mundo Antigo e num conhecimento geral da Idade Média. Desde as
Croniche de Matteo Palmieri e os Decadi de Biondo da Forli, até sua formulagdo mais
comentada por Burckhardt, as cronicas dos Villani, uma viséio objetiva da histona ¢

apontada como uma das grandes conquistas que propiciaram o Renascimento na Italia.

O florentino Giovanni Villani, leitor assiduo dos gloriosos feitos dos Romanos
descritos por Saltstio, por Tito Livio, por Valério Maximo e por outros historidgrafos
antigos, pensou em escrever, nos primeiros anos do século XIV, os acontecimentos de
sua patria “per dare memoria ed esempio a quelli che sono a vivere #38  Assim, suas
Croniche, escritas em 12 livros, discorrem sobre as passagens de Florencga, desde a sua
fundacfio até o ano 1348, ¢ a elas acrescenta ainda alguns acontecimentos significativos
de outras cidades da Italia. No entanto, seu cuidado com os fatos da pétria foi seguido,

apés sua morte, por seu irmdo, Matteo Villani, que continuou as Creniche até ser

*® Croniche di Giovanni, Matteo e Filippo Villani. Volume 1. Trieste: Sezione Letterario-Artistica del
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golpeado pela peste, em 1363.

Porém, foi Filippo, filho de Matteo Villani, quem, ao continuar a tarefa
comegada pelo tio, estabeleceu uma significativa mutacdo na maneira de conceber os
acontecimentos marcantes da histdria de Florenca. Ao encerar o décimo primeiro livro
das Croniche Fiorentine, escritas por seu pai, Filippo Villani modifica o foco de sua
observagio historica, dedicando-se & tarefa de conceber as Vite degli uomini illustri
Siorentini. Os fatos importantes da histéria florentina eram agora narrados sob uma
nova otica, ou seja, submetidos a uma organizagio que privilegiava os atores no cendrio
dos acontecimentos. Era como se Filippo Villani observasse que o grande feito da
Republica florentina era sua capacidade de produzir homens ilustres. Era o sinal de que
na Italia o entendimento do mundo tinha, ja na época de Villani, o womo significativo

como ponto de partida.

E Burckhardt, em varios momentos de seu livro de 1860, partiu exatamente da
obra de Filippo Villani para observar o quanto a narrativa biografica teve significado
para a descoberta do homem e do mundo, realizada pelos italianos. E certo que Villani,
nascido na vifla de San Procolo, perto de Florenga, em 1343, tinha tido, além dos
exemplos eruditos do pai e do tio, sobretudo aquele de Giovanni Boccaccio. Fora do
circuito familiar, responsavel na época pelo ensino das primeiras letras, foi Boccaccio
seu primeiro professor. Ainda menino, Filippo deslocava-se até a igreja de Santo
Stefano para assistir as aulas ministradas pelo autor do Decameron. Depois, quando
Filippo Villani entregou-se a tarefa de escrever as Vite degli uomini illustri fiorentini,
teve também em Boccaccio o exemplo ¢, em certo modo, o modelo. Boccaccio tinha
escrito as biografias de Dante ¢ de Petrarca. Mas Filippo nfio queria repeti-lo. Sua
intengdo era apresentar um grande panorama das figuras representativas da Repiblica

florentina. Como afirma Burckhardt:

Aqui [nas Vite de Filippo Villani] figuram pessoas de todos os oficios: poetas,
juristas, médicos, filologos, artistas, estadistas, guerreiros, alguns ainda vivos.
Florenca € tratada como uma familia talentosa, em que se nota os descendentes nos

Lloyd Austriaco, 1857, p. 5.
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quais o espirito da casa manifesta-se de modo mais assinalado. A representagio dos
caracteres € sempre concisa, mas preserva com talento ¢ dado significativo e ainda

realiza uma sintese particularmente noténia entre as qualidades externas e infernas
de cada um

Esse amplo conjunto de biografias de florentinos ilustres inicia-se com a vita
do poeta antigo Claudiano, nascido por volta do ano 410. Claudiano ¢ o Gmico
personagem da Antigiiidade a ser registrado peia obfa de Filippo Villani, mas seu
exemplo de poeta erudito em grego e latim ¢ significativo para a compreensfio dos
valores com 0s quais o autor trabalha, na composicio das demais biografias. No que se
refere aos personagens modemos, a descrigdo de Villani percorre um vasto universo.
Coluccio Salutati € caracterizado como grandissimo imitador dos poetas antigos,
homem de singular elogiiéncia, veeméncia e persuasdo no falar, na prosa, era
considerado um novo Cicero.®® O filosofo Brunetto Latini, que alcangou fama como
retérico, era “degno d’essere con quelli periti e antichi oratori annumerato™' . Guido
Cavalcante, filosofo de autoridade, foi honrado por dignidade, por costumes morais ¢

digno de todas as louvagdes.*

Mas Filippo Villani escreve ainda a “vida™ de Boccaccio, na qual apresenta ja a
nogio de um triunvirato erudito, formado pelo poeta de Certaldo, por Dante e por
Petrarca. Villani, porém, une a esse trio o nome de Zanobi Strada, mestre de Boccaccio.
De todo modo, o Boccaccio apresentado por Filippo Villani é o erudito comentador dos
poetas antigos; € o escritor interessado nos acontecimentos histéricos, mas também nas
nuances da geografia, atento para os nomes dos rios, montes, selvas, lagos € mares; € 0

poeta que cultivou a amizade com Petrarca ¢ a erudita ligagdo com as letras gregas e

latinas.®

% «Eg sind Leute jedes Faches: Dichter, Juristen, Arzte, Philologen, Kinstler, Staats- und Kriegsminner,
darunter noch lebende. Florenz wird hier behandelt wie eine begabie Familie, wo man die Sprosslinge
notiert, in welchen der Geist des Hauses besonders kriftis ausgesprochen ist. Die Charakteristiken sind
nur kurz, aber mit einem wahren Talent fiir das Bezeichnende gegeben und noch besonders merkwiirdig
durch das Zusammenfassen der dussern Physionomie mit der innern” BURCKHARDT, J. Die Kultur der
Renaissance in Italien, op. cit., p. 224,

% Ver: VILLANI, Filippo. Vite degli uomini illustri fiorentini. Trieste, 1848, p. 427,

5! fdem, ibidem,p. 440.

2 Ver: idem, ibidem, pp. 456-457.
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Porém, como coloca Burckhardt, no trecho citado acima, Filippo Villani
“realiza uma sintese particularmente notéria entre as qualidades externas e internas de
cada um™*, De fato, apds apresentar as caracteristicas da personalidade do biografado,
Villani descreve seu retrato externo. Os tracos fisicos de Farinata Uberti sio
apresentados em total acordo com a personalidade antes caracterizada. Fannata, homem
de ordem militar, descendente de Catilina, “fit di statura grande, Jaccia virile, membra
forti, continenza grave, eleganza soldatesca, parlare civile, di consiglio sagacissimo,
audace, pronto e industrioso in fatti d’arme™. De modo diverso é caracterizado o
aspecto fisico do poeta Zanobi Strada: “statura mediocre, di faccia alquanto lungheia,
lineamenti delicati, quasi di verginale bellezza, colore bianco, parlare schietto e
ritondo, il quale dimostrava suavita femminile: nel viso suo era letizia naturale, talché
sempre ['aspetto suo era allegro, col quale facilmente ['amicizie provocava™®. Strada
era entdo apresentado, naquilo que podia refletir seu aspecto fisico, como um dos

primeiros representantes do humanismo florentino.

Entretanto, € através da obra de outro florentino ilustre, Vespasiano da Bisticci,
que Jacob Burckhardt mergulha, de modo mais contundente, nesse imenso universo das
“vidas” dos homens do Renascimento. Exatamente as Fite di uomini illustri del secolo
XV, de Vespasiano da Bisticci, lidas pelo historiador suigo naquele inverno romano de
1847-48, apresentava-se agora como uma fonte primordial para a analise do papel da
biografia na cultura italiana de entfio. As Vite de Vespasiano ocupam lugar de destaque
no capitulo sobre a biografia, na Kultur der Renaissance in Italien. Na verdade, a obra
do livreiro florentino do Quattrocento ¢ utilizada em quase a totalidade das secles em
que se divide o livro de 1860. E possivel o reconhecimento de trechos da obra de
Vespasiano em varias passagens da Civilizacdo do Renascimento. E aludindo 4 obra de

Vespasiano da Bisticci, Jacob Burckhardt chega a afirmar:

O século XV € antes de tudo e por exceléncia o século dos homens de grande
versatilidade. Ndo ha biografia que nio ponha & mostra em essencial, o

% Ver: idem, ibidem, pp. 422 a 424,

* Rever nota 59.

* VILANNY, Filippo. Vite d’uomini illustri Slorentini, op. cit., p. 451,
“ Idem, ibidem, p. 422.
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diletantismo, além das qualidades secundarias dos referidos. O mercador ¢ ©
homem de Estado florentinos muitas vezes sdo simultaneamente eruditos nas duas
linguas antigas; os mais célebres humanistas sdo chamados a instruir os seus filhos
[...]; também as filhas da casa recebem uma cultura superior [.1%

Mas, nas cento ¢ trés biografias escritas por Vespasiano, além daquelas do
mercador e do estadista, foi também trazida a luz a “vida” de pontifices e cardeais,
bispos e arcebispos, literatos e mulheres ilustres. O autor, resséltando a impérténcia do
exemplo deixado pelos escritores antigos, compara sua tarefa aquela de Tito Livio e de

Salastio. Seu propésito principal, no entanto, ele o delineou no Proémio 4 obra:

Sendo istato in questa etd, e avendo veduti tanti singulari uomini, de’ quali io ho
avulto assai notizia, a fine che la fama di si degni uomini non perisca, bene che sia
alieno dalla mia professione, ho fatto memoria di tutli gli uomini dotti che ho
conosciuti in questa etd, per via d'uno brieve comentario. Per dua cagione mi sono
maosso: la prima, a fine che la fama di si singulari uomini non perisca; la seconda,
a fine che se alcuno si volesse affaticare a farla latine ch’egli abbia innanzi il
mezzo col quale egli lo possa fare.®

O livreiro, portanto, faz-se escritor para cumprir o intento de deixar para a
posteridade os virtuosos exemplos das grandes personalidades italianas do século XV.
Para fazé-las permanecer na memoria das futuras geragdes. O produto de seu labor,
entretanto, alcancou outros territorios. Conceber as biografias dos homens ilustres
significava também, segundo a interpretagio de Burckhardt, reunir uma infinidade de
dados e acontecimentos sob a égide de um conhecimento novo: a histéria, entendida no
sentide moderno. Para o historiador de Basiléia, tragar ¢ carater de personagens nas
colegdes biograficas de célebres contempordneos continha um duplo movimento. Ao
mesmo tempo em que mirava exemplos de autoridades literarias do mundo antigo,
apresentava um interesse em interpretar a vida contemporinea sob a chave da concreta

acdo dos homens no mundo.

67 “Dyas 15. Jahrhundert ist zunichst vorziiglich dasjenige der vielseitigen Menschen, Keine Biographie,
welche nicht wesentliche, f@ber den  Diletantismus hinausgehende Nebenbeschafligungen des
Betreffenden namhaft machte. Der florentinische Kaufmann und Staatsmann ist oft zugleich ein Gelehrter
in beiden alten Sprachen; die berithmtesten Humanisten miissen ihm und seinen Séhnen [..]; auch die
Tochter des Hauses erhalten eine hohe Bildung [..]” BURCKHARDT, Jacob. Die Kultur der
Renaissance in Italien. Op. cit., p. 94.

%8 BISTICCL Vespasiano da. Vite di uomini illustri del secolo XV. Volume Primo. Bologna: Romagnoli-
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Assim, Vespasiano da Bisticci escreveu a “vida” de Nicolac Nicoli, para deixar
registrado que tal personagem, fitho de mercador, além de haver ressuscitado a literatura
latina e greca em Florenca, tinha “fra laltre singular virti, notizia di tutti i siti della
terra, e tanta e tale, che, fusse chi volesse che Jusse istato in umo luogo,
domandandonelo, Nicolao sapeva ragionare meglio che colui che v'era stato”®® Mas
Vespasiano elaborou também a biografia de Giannozzo Maretti, filésofo, tedlogo, douto
em latim, grego e habraico, por um motivo que reporta a0 monumentalismo antigo:
“perché [afirma Vespasiano] la fama di si degno cittadino fusse cosi alla loro notizia
come di quelli che sono litterati, per avere dinanzi agli occhi una si degna imitazione,
di natura che, se fusse stato ne’ tempi de’ prestantissimi womini che aveva la romana

repubblica, I'arebbono illustrato colla memoria delle lettere™™,

Entretanto, ¢ por ocasio da biografia do Duque Frederico de Urbino,
personagem t3o caro 4o quadro de época desenhado por Burckhardt, que Vespasiano da
Bisticci utiliza-se de um termo também importante para a compreensdo do papel que o
texto biografico pretendia desempenhar naquele momento. No Proemio a Vita di
Federico Duca d’Urbino, enderecado a seu filho, Guido da Montefeltro, o livreiro
florentino escreve: “Ho ritratto, illustrissimo principe, in questo brieve comentario,
alcune cose degne di memoria dello eccelentissimo duca Federico, genitor vostro.”*
De fato, Vespasiano desejou conceber um retrato literério do duque que, durante a vida,
tinha confiado sua face aos pincéis de Piero della Francesca. Porém, o retrato elaborado
por Vespasiano mostrou aquele capitiio de exéreito interessado em conhecer latim para
tormar contato com as narrativas antigas das grandes batalhas, para aprender a guerrear
com elas: “grande parte de’ sua fatti d’arme gli faceva a imitazione degli antichi e de’
moderni”’*. Mas néo apenas o oficio guerreiro havia levado Frederico a aprender latim.
Com os autores antigos, o duque de Urbino aprendeu a usar n&o s6 a forga, mas também
a prudéncia. O governante, conhecedor da literatura antiga, amante das artes, orgulhoso

de sua imensa e importante biblioteca, era habilidoso no jogo da politica. A inesquecivel

Dalla’Acqua, 1892, p. 4.

 Jdem, ibidem, volume terzo, pp. 86-87.

7 Idem, ibidem, volume secondo, p. 82.

! Idem, ibidem, volume primo, p. 265,

2 Idem, ibidem, volume primo, pp. 291-292.
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passagem da Kultur der Renaissance, em que Burckhardt ressalta a atmosfera de
dominagdio pacifica com que Frederico governava sua cidade € extraida, em grande
parte, da’ narrativa de Vespasiano da Bisticci. Bastaria citar aquele trecho, belo na
construgio imagética, em que o duque, ao passar pelas ruas de Urbino, sem seguranga

ao redor, as vezes a pe, via os stditos ajoelharem-se 4s suas costas e exclamarem: “Dio
.73

ti mantenga Signore

De todo modo, através da obra de Vespasiano da Bisticci, compilada por
Angelo Mai na colegiio de obras inéditas gregas, latinas e italianas, o Spicilegium
Romanum, Jacob Burckhardt havia concebido pela primeira vez, em sua viagem
romana de 1847-48, um livro sobre a cultura italiana na tardia Idade Média. Tal obra
ganharia forma somente em 1860, com a publicacdo da Kultur der Renaissance in
Italien. Nesse livro, as biografias elaboradas por Vespasiano tiveram um lugar de
destaque como registro dos mais variados acontecimentos em que se envolveram seus
personagens;, como base para a observagio de hébitos ¢ de valores que balizavam a
vida; como modelo literario de representagio do homem em seu aparato intimo € em seu

aspecto externo, na realizagfo de seu oficio e na plenitude de sua agfo no mundo.
Condottieri: autobiografia através das agbes.

Jacob Burckhardt iniciou sua narrativa sobre o Renascimento italiano pela
analise do carater do Estado nas mais diversas cidades. Grande constructo organizador
das relagdes sociais na Italia da época, o aparelho estatal renascentista concentrou, na
observagdo do historiador, o teor da vida que ali se desenvolveu. A cidade que, em
nenhum recanto do Ocidente fora da peninsula itdlica, tinha sido tHo claramente
concebida como organismo da vita civile, centralizava as relagdes de poder ¢ a
organiza¢do da sociedade. Na Italia da tardia Idade Média, em maior grau que ao norte
do Alpes, a urbis era o centro da ordenagdio administrativa, funcional, politica, cultural.
De modo que a propria entidade estatal confundia-se com os seus limites ¢ o seu

funcionamento. Heranga romana de um império cujo bergo fora a peninsula, a Italia do

™ yer BURCKHARDT, Jacob. Die Kultur de Renaissance in Italien, op. cit, 31.
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Renascimento de Burckhardt era, antes de tudo, uma civilizagio citadina.

A primeira parte da Civilizagdo do Renascimento na Itdlia foi, portanto,
dedicada & ordenagiio politico-administrativa nas cidades italianas e recebeu o titulo
“Der Staat als Kunstwerk” (O Estado como obra de arte). O Estado, com suas
caracteristicas proprias, representante do aparato politico e da organizacfio civil nas
cidades italianas. O Estado, concreta expressao politica da forga criativa da época,
embasamento ¢ limite da refinada vida citadina que a Italia conhecera no Renascimento,
assumia, para Burckhardt, tdo grande pluralidade de formas, em extremo acordo com o
carater do homem que o concebia e administrava. Burckhardt, porém, dispds o capitulo
sobre o Estado no inicio do livio nio para marcar a primazia dos acontecimentos
politicos na narrativa historica. O Estado, observado como obra de arte, ressalta muito
mais o carater de formagdo racional quase absoluta alcancada pelo poder nas cidades
italianas. Um poder invadido por homens e formas de vida muito particulares, em que se
situava a mais poderosa razio do remoto desenvolvimento dos italianos como homens

modernos.

Deste modo, nas cidades onde a forma de governo foi qualificada pelo
historiador como tirania, um tipo especifico de autoridade dominou o cenario: os
condottieri. Espécie de capities de exército, inicialmente contratados pelos donos do
poder, mas que com o tempo passaram a trabalhar por conta propria. Homens que, de
mercenarios senhores da guerra a servigo dos poderosos, transformaram-se em

autdbnomos comandantes de tropas, conquistadores de cidades, tiranos, chefes de Estado.

Os condottieri, portanto, sio os primeiros personagens do Renascimento de
Burckhardt, caracterizados por uma empolgante narrativa de suas batalhas, de suas
conquistas, de suas traigbes. A forca de cariter com que o historiador constréi a
personalidade de cada um desses individuos, a0 mesmo tempo ndo destréi os tragos
comuns que os distinguem como grupo, como tipo. Homens dotados de alta capacidade

mndividual e grandeza de personalidade, com um tenebroso sentido de sua propria

O mesmo trecho aparece em BISTICCI, Vespasiano da. Op. cit., volume primo, p. 308.
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superioridade, prescindindo, na maioria dos casos, de critério moral ou religioso,
entregues ao desejo de realizagdes e conquistas, com habilidade e asticia na vida

pratica. Homens que puderam tdo fortemente representar o proprio tempo.

Parte das mais significativas biografias compostas pelos literatos daquele

“temipo tiveram como protagonistas os condottieri. Fragmentos “dessas obras foram

atilizados pelo proprio Burckhardt, em seu livro de 1860, e compuseram imagens
representativas do carater e da agio desses individuos. Como esquecer a imagem de
Boldrino, condoitiere do papa que, mesmo morto seguia a comandar seus homens,
embalsamado, dando a palavra de ordem de uma tenda circundada por bandeiras, ate
que se enconirasse um Sucessor a sua altura?”® Como ndo citar a historia, também
narrada por Burckhardt, do condottiere de Siena, morto por seus proprios homens para
ser adorado como herdi por seus concidadfios e obter gloria postuma, a exemplo de

Rémulo, morto pelo Senado romano?”

Imagens exemplares de um mundo em que se
desenvolveu uma classe de homens em inteiro acordo com tais acontecimentos. Homens
impulsionados em descrever a propria vida, nfio através da escritura, ndo pela via
literaria, mas pela concreta agiio no mundo. Suas realizagdes compuseram, elas proprias,
na concretude de sua constitui¢do, uma namrativa autobiografica, tecida ndo por
palavras, mas por gestos ecmblematicos no material e efetivo cenario dos
acontecimentos. Cada atitude parece ser pensada como a composi¢do de uma cena
literariamente concebida, como um capitulo autobiografico. Uma aglo para ficar na
memoria, um feito a ser registrado para as geragles futuras. Uma vida ja pensada ¢

concebida como autobiografia.

E Burckhardt, além de apresentar o impulso renascentista em descrever tais
realizagbes, cuidou, ele proprio, da tarefa de conceber, com a forga reveladora de sua
arte descritiva, o percurso desses personagens. Mas, quando o fez, teve em mente
sempre um objetivo preciso: aquele de perceber, no carater de um homem, tragos que

pudessem iluminar sua compreens#o da €poca.

7 yer BURCKHARDT, J. Die Kultur der Renaissance in Italien, op. ¢it., p. 16,
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Ezzelino da Romano, personagem que encarna, antes de qualquer outro, a
forma acabada do tirano que as cidades italianas conheceriio entre os séculos Xl e XV.
Sua realizagfo, inigualavel em atrocidades e delitos, tornou-se, no entanto, modelo de
usurpagfo e tirania, baseado no calculo frio e exato, no emprego de todos os meios para
atingir os objetivos. Ezzelino da Romano, vigario ¢ genro do imperador Frederico I,
“como modelo politico [afirma Burckhardt] nfo ¢ menos importante, para 0s tempos
posteriores, que seu imperial protetor. Até este tempo, toda conquista e usurpagdo da
ldade Média era efetuada em vista de verdadeiros ou pretensos direitos de heranca e
outros, ou pelo dano dos infigis e dos excomungados. Agora, pela primeira vez, tenta-se
a fundagdo de um trono sobre o massacre das multides e sobre outras crueldades
[..]77° Mas o caréter de Ezzelino possul, no tragado da descri¢io de Burckhardt, o
esbogo do cardter do Estado em varias cidades italianas, durante pelo menos os trés
séculos posteriores a vida do tirano. Dentro dos limites dessa vida citadina, surgiriio
homens e formas politicas especialmente variadas. No entanto, as realizagdes de
Ezzelino da Romano permanecerio como exemplo concreto a ser seguido, j4 que a forga
mvisivel que o moveu continuard a alimentar as atitudes de condottieri ¢ homens
politicos de entdo, qual seja, o impulso provocado pela &nsia de gloria e pelo desejo de
triunfos ¢ de monumentos. Tais anseios levario os homens 4 constru¢do de um mundo a

que Burckhardt chamou Renascimento italiano.

Os tiranos ¢ os condottieri, portanto, sio os primeiros a mostrar os tragos da
modema construgdo da individualidade (Individualitér). Serio também eles os
protetores dos sabios, dos poetas, dos literatos, dos artistas, todos mergulhados no vasto
universo da erudigdo Antiga. Da relagio entre o tirano e o poeta, bastaria citar a
narrativa de Petrarca de suas visitas 4 corte do senhor de Verona, Can Grande della

Scala, como exemplo da fama adquirida pelos poetas e da gestacdio, no interior do

" Ver idem, ihidem, p. 15.

wr Jals politisches Vorbild fiir die Folgezeit nicht minder wichtig als sein kaiserlicher Beschiitzer. Alle
bisherige Eroberung und Usurpation des Mittelalters war entweder auf wirkliche oder vorgegebene
Etbschaft und andere Rechte hin oder gegen die Unglaubigen oder Exkommunizierten vollbracht worden.
Hier zum erstenmal wird die Griindung eines Thrones versucht durch Massenmord und endlose
Scheusslichkeiten [...]1.” Jdem, ibidem, p. 3.
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aparato politico italiano, de uma nova maneira de conceber a legitimidade.”” A protegéo
dos eruditos, a construgdo e restauragdo dos monumentos, a0 mesmo tempo em que
asseguram ao governante um lagar glorioso na posteridade, funcionam ainda como
forma de legitimar o poder, ja distante da justificativa hereditaria ou daquela de cunho
religioso. Assim, o tirano e o erudito estiio unidos pelo desejo de gloria ¢ de fama
(Ruhm). Mas ambos 0s conceitos representarn, ja no contexto da vida citadina italiana
do século XIV, uma sensibilidade nova e uma renovada visio de mundo, pois,
diferentemente dos direitos medievais de heranga, representam uma aquisi¢do pessoal,

dependem das realizagdes individuais.

Mas ¢ no século XV que estas formas de percepcéo e de atuagio ganham seus
contornos definitivos. E no século XV que as tiranias vlio, pouco a pouco,
transformando-se em principados ou enriquecendo sua forma de dominagio, com o
refinamento progressivo da vida citadina. Dois governantes, na Italia central, serdo
personagens importantes da narrativa de Burckhardt, exemplos da diversidade de
formas em que o Estado ¢ ainda concebido nas cidades italianas: aparato extremamente
complexo e rico como elaboragdo humana. Dois condottieri, dois senhores; t30
proximos geograficamente, quanto distantes no carater € no exercicio do poder; tdo
habeis na condugfo dos exércitos, quanto desejosos da gloria e da fama duradouras;
inimigos mortais: Sigismondo Malatesta e Federico da Montefeltro, senhores de Rimini
e de Urbino, respectivamente. Desses dois personagens, cujas faces conhecemos
especialmente através das mios de Piero della Francesca, Burckhardt descreve retratos
expressivos, n3o apenas em decorréncia da forga de cardter de ambos, mas ainda pela
verossimithanca de tais feigOes em seu ambiente historico. Sobre Sigismondo, cuja fama

havia sido cantada pelos versos do Morgante de Luigi Pulci’®, afirma Burckhardt:

Algo de singularmente estranho deve ter sido a corte de Rimini sob o arrogante
pagdo e “condottiero” Sigismondo Malatesta. Ele tinha em tomo de st um certo
namero de fildlogos, alguns dos quais eram ricamente providos também de algum
poder [...]. Eles tinham freqiientes e acidas disputas no castelo de Sigismondo (arx
sismundea), presente o proprio ‘rex’, como eles o chamavam; naturaliente as suas

77 Ver idem, ibidem, p. 5.
78 Ver PULCI, Luigi. Morgante. Volume secondo. Milano: Garzanti, 1989. Canto XXL estr. 101 e segs.,
pp. 819 e segs.

fig. 21
e22
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poesias latinas oferecem seus louvores a ele e cantam os seus amores com a bela
Isotta, em honra da qual foi feita a célebre reconstruc¢io da igreja de S. Francesco
em Rimini, para converté-la em monumento sepulcral: Divae Isottae sacrum.”
Audécia, profanacdo, talento guerreiro e cultura bastante refinada raramente se
reunem num Unico homem, como em Sigismondo Malatesta.*

No entanto, Federico, senhor de Urbino, cuja vita tinha sido narrada por

Vespasiano da Bisticci, é apresentado em bem diversa feig¢ao:

Urbino possuia no grande Federico, fosse ele um verdadeiro Montefeltro ou néo,
um dos mais ilustres representantes do poder principesco. Como “condottiero”, ele
tinha aquela moralidade politica, que era propria deste género de pessoas, [..]
como principe de seu pequeno territdrio, ele seguiu a politica de consumir
internamente o dinheiro ganho fora e de oprimi-lo 0 menos possivel com o peso
dos impostos. [...] Mas ndo somente o Estado, mas também a corte, era uma obra
de arte bem calculada e organizada [...]. O paldcio que fez construir, ndo era dos
mais expléndidos, mas respirava um ar de pleno classicismo pela sua feliz
disposicio: nele conservou o seu tesouro maior, a célebre biblioteca. Como se
sentia perfeitamente seguro num pais onde cada um gozava dos seus beneficios ou
ordenados e ninguém esmolava, ele saia sempre desarmado e quase sem séquito;
{...]. Nenhum espanto entio que a gente, quando ele passava gelas ruas, se

I3

ajoelhasse diante dele e gritasse de tras: “Dio 1 manienga, Signore!”

Sigismondo Malatesta, por voltar as costas a compromissos firmados com o
poder imperial da Igreja, foi dela tornado inimigo, excomungado pelo Papa Pio II ¢
derrotado em batalhas empreendidas pelo poder papal. Federico da Montefeltro por

varias vezes liderou as tropas da Igreja, fiel companheiro politico e erudito interlocutor

7 “Bin soderbares Treiben muss jedenfalls an dem Hofe zu Rimini unter dem frechen Heiden und
Kondottiere Sigismondo Malatesta geherrscht haben. Er hatte eine Anzahl von Philologen um sich und
stattete einzelne derselben reinchlich [...]. In seiner Burg - arx Sismundea - halten sie thre oft sehr giftigen
Disputationen, in Gegenwart des ‘rex’, wie sie ihn nennen; in ihren lateinischen Dichtungen preisen sie
natiirlich ithn und besingen seine Liebschaft mit der schénen Isotta, zu deren Ehren eigentlich der
berithmte Umbau von San Francesco in Rimini erfolgte, als ihr Grabdenkmal, Divae Isottae Sacrum.”
BURCKHARDT, J. Die Kultur der Renaissance in Italien, ap. cit.p, 152.

% “Frevelmut, Gottlosigkeit, kriegerisches Talent und héhere Bildung sind selten so in einem Menschen
vereinigt gewesen wie in Sigismondo Malatesta. Idem, ibidem, p. 22

*! “Urbino besass in dem grossen Federigo, mochte er nun ein echter Montefeltro sein oder nicht, einen
der vortrefflichsten Reprisentanten des Fiirstenturns. Als Kondottiere hatte er die politische Moralitat der
Kondottiere]...]; als Fiirst seines kleinen Landes befolgte er die Politik, seinen auswirts gewonnenen Sold
im Lande zu verzehren und dasselbe moglichst wenig zu besteuern. [...] Aber nicht nur der Staat war ein
woh! berechnetes und organisiertes Kunstwerk, sondern auch der Hof [...1 Der Palast, den er sich baute,
war nicht der prichtigste, aber klassisch durch die Vollkommenheit seiner Anlage; dort sammelte er
seinen grossten Schatz, die berithmte Bibliothek. Da er sich in einem Lande, wo jeder von ihm Vorteil
oder Verdienst zog und niemend bettelte, vollkommen sicher fiihlte, so ging er bestiandig unbewaffnet
und fast unbegleitet.; [...] Kein Wunder, dass die Leute, wenn er durch die Strassen ging, niederknicten
und sagten: Dio fi mantenga, Signore!” Idem, ibidem, pp. 30-31.
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do mesmo Pio II. Em ambos, a figura do chefe das cortes principescas italianas reflete,
na descrigio de Burckhardt, as feigBes do Estado, pensado e construido em suas mais
variadas formas. Em ambos, a figura do homem apresenta-se através de cenas de sua
vita, narradas pelo historiador com a verossimithanga de quem se espelhou nas
biografias italianas do século XV, para colher da vida do personagem os episodios

apropriados para a descrigio de um retrato.
Papa Pio 1I: o personagem “predileto™ (liebling).

Uma forma especifica em que se apresentava o poder politico na Itdlia da
época era a constituigdo do Estado pontificio. Expresséo elaborada da ligago entre os
mundos politico e religioso, o Estado da Igreja exercia um poder que, na interpretacdo
de Burckhardt, diferenciava-se fundamentalmente daqueles exercidos tanto pelo
Império Bizantino, sediado em Constantinopla, quanto por aquele construido pelo
mundo isldmico. Na Italia do Renascimento, o poder da Igreja ndo era extremamente
identificavel com o do Estado. Ao contrario, aos olhos do historiador, paralelamente a
esse poder, as cidades italianas conheceram uma liberdade municipal (munizipalen
Freiheit) ainda bastante ampla, no seio da qual se formou uma “opinidio individual”
(individueller Denkweisen), geradora do refinado mundo da cultura.® O Império da
Igreja mantinha, com os poderes principescos ou republicanos locais, uma relacio
extremamente variada, em acordo com a multiplicidade de formas em que tais estados

se apresentassem.

E assim que na metade do Quatirocento assume a chefia do poder papal um
homem cujo retrato é quase um esbogo de seu século, tamanhas a amplitude de sua
atuagfio concreta no tempo € a rtiqueza de contedo de seu carater. Enea Silvio
Piccolomini, poeta, cosmdgrafo, orador eximio, homem politico, teorico do Estado,
seguiu a carreira religiosa e foi eleito papa, sob o nome Pio II, em 1458, Piccolomini
ocupou, na Kultur der Renaissance de Burckhardt, aquele lugar reservado aos “homens

extraordinarios”™ do século XV, do qual fez parte também Leon Battista Alberti. Sobre

82 Ver Jdem, ibidem, p. 91.
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Alberti, afirmou Burckhardt, sabia ler nas faces dos homens seus mais secretos
pensamentos ¢ podia dizer: “Gli uomini, purché vogliano, riescono a tutto™. Dos
escritos de Piccolomini, o historiador suigo se valeu, como fonte histérica, em quase a
totalidade dos capitulos de seu livro de 1860. O humanista tornado papa ¢ um claro
exemplo daquele conceito de womo universale, significativo para a compreensio
burckhardtiana da natureza vigorosa e versatil do individuo no Renascimento, Bastaria
concentrarmo-nos numa obra de Enea Silvio, Commentarii, elaborada apos sua
ascensdo ao pontificado, para visualizarmos o significado de tal personagem na Kultur

de Renaissance in Italien.

Eo proprio Burckhardt a afirmar a dificuldade em precisar as fontes antigas
sobre as quais Enea Silvio se baseou para compor os seus Commentari. Podemos,
certamente, citar 0s comentarios de Jilio César sobre a guerra da Galia ou mesmo a
Eneida de Virgilio, como pontos de partida de Enea Silvio, Entretanto, importa ressaltar
0 papel emblematico que a vida e as realizagdes de Piccolomini desempenham na

compreensdo burckhardtiana do Renascimento italiano.

Num capitulo central da Kultur der Renaissance, dedicado a descoberta do
mundo exterior ¢ do homem, Burckhardt faz o seguinte comentirio a respeito de
Piccolomini: “em bem poucos a imagem da €poca ¢ sua cultura espiritual refletiu-se tio
completa e viva, ¢ bem poucos se aproximaram, como ele, do homem normal
(Normalmenschen) do primeiro Renascimento™*. E, mais & frente, completa: “cle
chama a si toda a nossa atencio por ter sido o primeiro nfio apenas a sentir a
magnificéneia da paisagem italiana, mas também a descrevé-la nos seus minimos
particulares com verdadeiro entusiasmo™ Mas, poderiamos perguntar, que paisagem
italiana € descrita por Enea Silvio Piccolomini? E nos responde o proprio Burckhardt:

“ele descreve com sempre igual maestria paises, cidades, costumes, indistrias, produtos,

® Idem, ibidem, p. 96,

# «[.] in wenigen andern das Bild der Zeit und ihrer Geisteskultur sich so volistindig und lebendig
spiegelte, wenige andere dem Normalmenschen der Fruhrenaissance so nahe kommen.” Jdem, ibidem, p.
203

% «[__] interessiert er uns als der erste, welcher die Herrlichkeit der italienischen Landschaft nicht bloss
genossen, sondern mit Begeisterung bis ins einzelne geschildert hat.” Idem, ibidem, p. 203.
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condigdes politicas e constituigdes, quando pode falar por ter visto com os proprios
olhos ou com a f&é de testemunhos vivos™. E Burckhardt conclui: “Onde, fora da Italia,
na metade do século XV, poder-se-ia encontrar num unico homem tantos
conhecimentos geograficos, estatisticos ¢ histéricos, como se encontram em Enea

Silvio? Onde uma exposigio tio ampla e completa?”

De fato, os Comumentari assumem, de certo modo, o carater de uma exposigio
ampla e diversificada do mundo exterior, concebido como cendrio, no interior do qual
realiza-se o movimento plenamente vivaz do homem na terra.*® Deste modo, a descrigio
do ambiente natural, que concede a Pio I o atributo de cosmografo, funciona, em
primeiro lugar, como uma apresentagiio do cenario onde a agido do homem ird se
desenvolver. Entretanto, quando descreve as cidades, os costumes, as migragdes
populacionais, a agio dos governantes, ao lado do cosmografo fala ja o historiografo,
pleno da erudi¢do dos historiadores e geodgrafos antigos, douto em histéria natural,

conhecedor das origens dos povos e da ocupagio dos territorios.

Mas, Piccolomini exerceu, desde jovem, cargos de secretirio de bispos,
cardeais, do imperador ¢ do papa, para 0os quais viajou as mais diversas partes em
missdes diplomaticas e eclesidsticas. Nessas diversas viagens, os enconfros com grande
parte dos ilustres homens da época exerceram sobre ele o fascinio de colher, de seus
interlocutores, os tragos essenciais. E nos Commentari, livro que reproduz sua atividade
antes ¢ depois da elei¢do ao Pontificado, o impulso em descrever o homem, presente em

sua narrativa, possibilita, como afirmou Burckhardt, os “apreciaveis retratos de ilustres

2:89

contemporéneos seus” . Assim, o Pio I retratista, que se utiliza da arte da escrita para

apresentar os homens em seus tragos mais caracteristicos, confunde-se, nos

8 <« lschildert er mit gleicher Virtuositit Landschaften, Stidte, Sitten, Gewerbe und Ertrignisse,
politische Zustinde und Verfassungen, sobald thm die eigene Wahrnehmung oder lebendige Kunde zu
Gebote steht,” Jdem, ibidem, pp. 191-192.

¥ “Wo hitte sich um die Mitte des 15. Jahrhunderts ausserbalb Italiens eine solche Verbindung des
geographischen, statistischen und historischen Interesses gefunden wie in Aeneas Sylvius? Wo eine so
gleichmissig ausgebildete Darstellung?” Idem, ibidem, p. 191.

® Sobre este aspecto, ver especialmente GARIN, Eugenio. Ritratto di Enea Silvio Piccolomini, in:
Ritratti di umanisti. Milano: Bompiani, 1996, pp. 19-20.

& <papst Pus H. gibt in seinen Kommentarien wertvolle Lebensbilder von beriihmten Zeitgenossen;”
Idem, ibidemp. 224.



120

Commentari, com o bidgrafo. A retratistica e a biografia possuem em comum, através
da arte literaria de Pio II, aquela capacidade sintética de construir o carater do homem
com os atributos que o identifiquem. Fsta identidade & construida, muitas vezes, a partir
da escolha de episodios precisos da vida do representado. Deste modo, o retrato, que se
confunde com a descrigdo da “vida™ do retratado, insinua um dado fundamental para a
compreensao da idéia de individuo, tio importante para Burckhardt tragar seu painei da
época, qual seja, a nogio de que a dignidade ¢ um dado adquirido pelo homem,
portanto, diretamente dependente de suas realizagdes no concreto mundo da natureza e
dos fatos.

A biografia, como género literario, valia-se Ja de um longa tradi¢io quando Pio
II inicia a escrita de seus Commentari. Burckhardt, na Kultur der Renaissance in
Italien, reporta-nos, como vimos antes, ao Trattatello in laude di Dante, escrito por
Boccaccio, como forma de marcar as origens do género literario biografico no
Renascimento e assinala sua importancia para a descoberta e a representacdo do homem
em tudo 0 que constitui a intima esséncia e as manifestagdes exteriores”. Um exemplo
da capacidade retratistica da narrativa de Pio H, em seus Commentari, é sua descrigio

de Galeazzo Sforza, primogénito de Francesco Sforza, principe de Mildo:

giovinetto di nobile aspetto. di non ancora sedici anni. ma gia dotato di carattere,
di eloquenza, di ingegno e di energia piu che virile. Nel portamento e nel volto
aveva una maesta degna di un principe. Parlava improvvisando come a stento un
altro avrebbe saputo dopo una lunga preparazione. Niente Jaceva con leggerezza
da ragazzo. Destava meraviglia udire pronunziare da una bocca tanto giovanile
guidizi ;s’lenili e sentire proferire da un fanciullo ancora imberbe pensieri da womo
canuio.

Porém, os Commentari de Pio II possuem também uma outra caracteristica
fundamental para a compreensido de seu significado no tempo: € uma narrativa de si,
uma autobiografia. Utilizando sempre o discurso em terceira pessoa, como tinha feito

Julio César em De bello gallico, Pio 11 discorre sobre os episédios marcantes de seu

* Ver idem, ibidem, especilamente p. 206,
*! PICCOLOMINI, Enea Silvio (Pio 1I). I Commentari, Siena: Cantagalli, 1997, pp. 110/111.

O texto original é em latim. Utilizamos, no entanto, uma traducio italiana, que manteremos na citaciio,
sem verter para o portugués,
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tempo, onde ele proprio aparece como personagem-chave, a frente de um pontificado
marcado pela marcha dos turcos em dirego ao Ocidente, apds terem tomado

Constantinopla.

Jacob Burckhardt assinalon, em seu livio de 1860, a importincia da
autobiografia em sua definicio do Renascimento  italiano como época hstonca.
“Também a autobiografia [ele diz] assume junto aos italianos aqui ¢ ali uma marca de
fato propria em profundidade e amplitude, e, ao lado da vida exterior mais variada,
descreve com precisio a vida intima {...].”"* E, de novo, para o historiador suigo, Dante,
na sua obra juvenil, Vita nuova, “com aquela sua inexoravel verdade, indicou 4 nagfio o
caminho a seguir”93 . Entretanto, com os Commentari de Pio 1, obra de carater
extremamente diverso daquela de Dante, ocorre um fendmeno particularmente
significativo: 0 autor-protagonista torna-se ainda sujeito da historia. Neste caso, como
afirmou um estudioso italiano, “a autobiografia se resolve em historiografia, sem porém
anular-se nela”.”* Este fendmeno, no entanto, foi possivel a Pio Il certamente pelo seu
profundo conhecimento de determinadas fontes antigas; também por seu reconhecido
talento literario, expresso ainda pela fama conquistada por sua cloqiiente oratona.
Entretanto, um motivo pode ainda iluminar o entendimento dessa intrincada solucio
literaria apresentada por Pio I, qual seja, o significado de sua personalidade na historia

de seu tempo. Mas, disso, deixemos que fale o proprio Burckhardt:

Ha homens, por sua natureza, levados a ser um espetho vivo e fiel daquilo que os
circunda; injustamente exigiu-se destes que nos narrem em conjunto 4s suas
opinides, as suas lutas intimas, ou que nos apresentern um quadro sério e profundo
de todas as circunstincias de sua vida. Um destes é exatamente Enea Silvio, que se
dedicon exclusivamente a faina, semm ¢ menor receic de cair em contradiches
morais, as quais o obrigou por vezes sua carreira [...]. Por tal modo, depois de ter
tomado parte em todas as questSes morais que agitaram seu século, e depois de ter

%2 « Auch die Selbstbiographie nimmt bei den Ttalienern hier und da einen kréftigen Flug in die Tiefe und
Weite und schildert neben dem buntesten Aussenleben ergreifend das eigene Innere.” BURCKHARDT, 1.
“Die Kultur der Renaissance in Italien”, op. cit. p. 226.

93 «[_] Dantes vita nuova mit ihrer unerbittlichen Wahrheit der Nation die Wege gewiesen hitte.” Idem,
ibidem.

% «[ ] un’autobiografia che si risolve in storiografia, senza, perd, annullarvisi.” GUGLIELMINETTL
Marziano. Memoria e scrittura. L’autobiografia da Dante a Celini. Torino: Einaudi, 1977, p. 210,

Sobre esse tema, ver ainda: TOTARQ, Luigi. Pio IT nei suoi “Conunentarii”. Bologna: Patron Editore,
1978, especialmente p. 187,
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suscitado mais de uma ele mesino, conservou todavia, ainda, no final de uma vida
tdo tempestuosa e ativa, tanto vigor juvenil e tanto entusiasmo, para pregar a
cruzada contra os Turcos, ¢ para morrer de dor quando a viu falir. **

Como “espelho fiel e vivo daquilo que o circunda”, Enea Silvio Piccolomini
cumpriu, para Burckhardt, um esforgo dramatico para manter a unidade da Igreja
Romana, ao lado do poder, também unitario, do Império, de sede germanica. Tal esforgo
pretendia manter a grande conquista do mundo medieval, que tinha concebido a unido
das duas grandes 1nstituigdes, como simbolo da unidade entre os povos roménicos e
germénicos. Entretanto, 0 mesmo homem que dedica todos os seus esforcos a esse
proposito politico-religioso, carrega uma histéria pessoal bastante distinta daquela dos
homens que, antes dele, tinham subido & catedra de S&o Pedro. Piccolomini torna-se
papa apos haver ganho fama por suas poesias mundanas® e pela forca de sua oratéria,
Ele apenas inicia a carreira eclesidstica aos 40 anos de idade, apos ter ocupado cargos
politicos e ter cumprido importantes tarefas como erbaixador e homem politico. No
inicio de sua carreira eclesiastica, Piccolomini tornou-se conhecido como defensor da
politica conciliar no interior da Igreja. Tdo notoria foi sua participagio no Concilio de
Basiléia, que se tornou secretario do antipapa Félix V, eleito pela dissidéncia ali
formada. Além disso, ja recebida a dignidade papal, um projeto tragado e desenvolvido
com empenho ¢ suficiente para colocar Pio II no emblematico vértice de seu tempo: ele
foi defensor e empreendedor da redescoberta da Antigiiidade cléssica e nessa tarefa

atuou como papa e como humanista.”’

Portanto, como havia colocado Burckhardt, o grande empreendimento do

pontificado de Pio II, expresso de modo claro nos Commentari, ou seja, o projeto da

* “Es gibt Menschen, die wesentlich Spiegel dessen sind, was sie umgibt; man tut ihnen Unrecht, wenn
man sich beharrlich nach nach ihrer Uberzeugung, nach ihren innern Kimpfen und tiefern
Lebensresultaten erkundigt. So ging Aeneas Sylvius vollig auf in den Dingen, ohne sich um irgendeinen
sittlichen Zwiespalt sonderlich zu gramen; [..] Und nachdem er in allen geistigen Fragen, die sein
Jahrhundert beschiftigten, mitgelebt und mehr als einen Zweig derselben wesentlich gefordert hatte,
behielt er doch am Ende seiner Laufbahn noch Temperament genug tibrig, um den Kreuzzug gegen die
Tiirken zu betreiben und am Gram ob dessen Vereitelung zu sterben.” BURCKHARDT, J. Die Kultur der
Renaissance in Italien, op. cit., p. 226,

% Ver PICCOLOMINI, Enea Silvio. Storia di due amanti. 3a. ed. Palermo: Sellerio, 1991,

?" Importantes neste contexto sio os estudos de: GHELARDI, Maurizio. La scoperta del Rinascimento.
Torino: Einaudi, 1991, especialmente p. 100; ¢ GARIN, Eugenio, Ritratto di Enea Silvio Piccolomini. In:
GARIN, E. Ritratti di umaristi. Milano- Bompiani, 1996, especialmente pp. 25-26.
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cruzada contra os turcos, conteve, em sua concepcdo, o dramatico esforgo de manter a
grande construcio medieval da umdade da Igreja, a0 mesmo tempo em que carregoy, na
impossibilidade de sua realizacfio, os sinais evidentes de que essa mesma unidade estava
ja desfeita. Porém, Pio II, humanista tornado papa, visualizou ainda a nova Igreja como

“g res publica dos doutos, o senado dos sabios™®

. has palavras de Eugenio Garin. Essa
Igreja renovada, depositana dos altos valores espirituais e civis, representava agora uma
nova construcfo, uma concordia entre a Roma classica e cristd. E esse projeto, que
permeou de modo profundo as agdes de Pio II, nfio podena ter sido concebido por um
homem da Idade Média. Ao contrario, ao se firmar na obra de Pio II, Burckhardt
pretende vislumbrar, na curva da vida desse ilustre personagem histérico, 0 momento da
elaboragdo italiana das duas grandes tradi¢des formadoras, segundo o propro
historiador, do mundo moderno no Ocidente: o classicismo antigo € o cristianismo
medieval. Tal fendmeno tinha-se tornado possivel na ltalia, através daquela convivéncia
efetivamente citadina, onde as marcas do mundo antigo possuiam uma riqueza de fato

objetiva e se fundia, em conjunto, ao novo espirito italiano.

Mas, a mmportincia da obra de Pio II, na compreensfio burckhardtiana do
Renascimento italiano, adquire ainda tragos que vdo além daquele, ja& por si
fundamental, do personagem historico entendido como um “espelho daquilo que o
circunda”. Na Kultur der Renaissance in Italien, Pio 11 é, como vimos, uma fonte
historica de primeira grandeza, pelo significado de sua vida e de seus escritos naquela
época tdo rica de personagens significativos. No entanto, para além desse dado, os
Commentari de Pio Il exercem tamanho fascinio sobre o historiador que, apesar da
distiAncia temporal que os separa, algo do arranjo historiografico de Burckhardt vivia ja
na obra do grande Pontifice. Nos Commentari, Pio 1l coloca-se diante de um universo
extremamente variado. Ordena documentos de embaixadas, mussdes politicas ¢
religiosas, discursos, tratados, reunides com os poderosos, para em seguida unir todo
esse material 4s observacdes geograficas e geologicas, as anotagdes sobre o costume dos
povos, na dificil tarefa de construgfio do tecido historico apresentado em forma de

comentarios. De certo modo, esse esforgo de objetivar a multiplicidade da expenéncia

% GARIN, Eugenio. Op. cit, p. 25.
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confere a cada comentario o cardter unitario de cena, de acontecimento carregado de
sentido. Nesse contexto, a descricio do homem possui um significado fundamental, por
ser ele o agente dos episédios. E é exatamente a acdio objetiva do individuo que o
diferencia dos outros e o torna digno de ser descrito. E Pio 11 primeiro concede ao

homem um cardter, descrevendo seu retrato externo e interno; depois, ao narrar o

acontecimento, este homem, 4 portador.de um carater proprio; ¢ transformado erm ator

na cena historica. Uma passagem exemplar é o epis6dio em que o Pontifice narra a
morte de Simonetto, condottiero da Igreja, ocorrida durante a Batalha de Samno, em
1460;

Avrebbe forse desiderato vivere piit a lungo, ma questa era la fine che si augurava:
era solito spesso dire fra i suoi: ‘Dio mi conceda di morire rell esercizio della mia
arte e al servizio della Chiesa!’. Il suo corpo, trovato dal remico, fu tumulato con
tutti gli onori, parteciparano ai suoi funerali il principe Giovanni di Taranto e
tutta la nobilta,”

Esta bela descrigio do cardter de Simonetto, uma entre vérias compostas por
Pio Il nos Commentari, faz lembrar, pela capacidade de sintese na apresentacio do
homem no exercicio de seu oficio, aqueles memoraveis personagens descritos por
Burckhardt na Kultur der Renaissance in Italien. Poder-se-ia pensar na narrativa
burckhardtiana da cena do assassinato de Girolamo Visconti, que, golpeado no peito,
dizia a si mesmo: “Coragem, Girolamo! vocé serd longamente lembrado: a morte é

amarga, mas a gloria serd eterna!™'®

A criagfo da cena historica, com o enquadramento do personagem central no
acontecimento, Pio II a elaborou em cada um dos seus iniimeros comentarios. De tal
modo, seu livro se apresenta ao leitor como uma sucessio de imagens mostradas, ao
correr da leitura, como quadros de ceriménias, onde o homem aparece em agdo no
episodio. A agfo ética do personagem &, para Pio 11, a fonte da viri do individuo, visto
que ¢ através do agir que o homem alcanca dignidade e exceléncia. Assim, os

Commentari funcionam como um exemplo significativo daquela decisiva propensio em

* PICCOLOMINL, E. S. Op. cit., p. 241.
190 “Nimm dich zusammen, Girolamo! man wird lange an dich denken; der Tod ist bitte, der Ruhm ewig!”
BURCKHARDT, J. Die Kultur der Renaissance in ltalien, op. ciz., p. 39.
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descrever 0 homem histdrico em seus tragos ¢ em suas qualidades intimas ¢ exteriores,
como fala Burckhardt.'”' Um impulso retratistico que tem em Pio II o representante de
um curto periodo cultural, no qual o historiador suigo interpretard como o apice da
curva ideal da €poca a que chamou Renascimento italiano. E se lembrarmos que, em

alguns detalhes, a vida do Pontifice foi retratada no Duomo de Siena, poucas décadas

""depois de sua morte, pelas maos aifida jovens de Rafael, percebemos melhor o desenthe ™

dessa curva.

De todo modo, a obra de Pio II adquiriu, para Burckbardt, um duplo
significado, apresentando-se, a0 mesmo tempo, como importante fonte historica e como
modelo de narrativa historiografica. Assim, de um lado Pio I € o personagem historico
de primeira grandeza, fonte historica primordial para o trabalho de Burckhardt. De outro
lado, o Pontifice passa talvez de personagem da época a uma das inspiragdes do estilo
da narrativa historica de Burckhardt. As descrigdes feitas por Pio II, nas quais a vastiddo
do cosmo ¢ mostrada de maneira a nfo perder a dimensdo do homem, tém algo em
comum com a composi¢io historico-cultural que Burckhardt nos apresenta na Kultur
der Renaissance in Italien. Além disso, o estilo narrativo com o qual Pio I representa o
homem demonstra um tom semelhante aquele da descrigio de Burckhardt dos
personagens de seu livio de 1860. Mas, a importincia da descrigdo dos individuos na
composigio do grande panorama da época, tracado por Burckhardt, revela a tensfo
sobre a qual a sua concepgdo da histdria se baseou. A figura do homem, no intenior do
quadro da civilizagdio, confere & compreensdo historica um sentido especifico de
movimento, no qual o carater unitario da época perde a rigidez dos limites e adquire um
sentido morfolégico. Assim, na curva ideal do periodo, o homem aparece, para

Burckhardt, como o ponto de partida e como o vértice de sua pesquisa.

Benvenuto Celini e os limites do Renascimento.

Apos analisar os Commentari de Pio 1I, Jacob Burckhardt direciona seu olhar

para a Vita de Benvenuto Cellini. Com a autobiografia de Cellini, o historiador observa

Y1 ver Idem, ibidem, p. 222.

fig. 26
e27
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o exemplo principal da profusfio de escritos autobiograficos e biograficos de artistas,
ocorrida por volta da metade do século XVI. Perfodo em que a melhoria da condigio
social dos artifices, unida a elevada consciéncia do proprio valor, fomenta o surgimento
do material biografico entre os artistas. Perfodo em que a autobiografia, transformada
num género literario especifico, comega a conhecer uma nova forma, diversa do

intrincado e grandioso constructo narrativo de Enea Silvio Piccolomini.

A Vita de Cellini ¢ vista por Burckhardt, em primeiro lugar, como registro da
sublimag¢do do protagonista, caracterizado, em algumas passagens, como herdi
destinado a seguir os designos que lhe foram confiados por Deus; em outras, como
inocente vitima dos astros ¢ da fortuna. A autobiografia de Cellini, desvinculada
definitivamente do modelo das vite narradas pelos mercadores e pelos literatos
florentinos do Quattrocento, situa-se, para Burckhardt, num ambiente cultural marcado
pelo texto autobiografico do escultor Baccio Bandinelli (Memoriale), pela obra literaria
de Giorgio Vasari, pela produgSo artistica de Michelangelo. Cada um a seu modo, os
trés sdo personagens da narrativa de Cellini. Todos cumpriram, de certa maneira, um
lugar em sua trajetoria pessoal. Bandinelli ¢ o escultor que havia escrito, poucos anos

antes, uma autobiografia; Vasari é o desafeto; Michelangelo, o modelo artistico.

A Vita de Cellini ¢, portanto, emblematica para Burckhardt por representar, no
campo da produgio autobiografica renascentista, o mais significativo produto de uma
mudanga no circule cultural ¢ econdmico. O autobiografo agora participa de uma
realidade social onde mercadores e humanistas vio gradativamente saindo da cena
principal, para dar lugar a cortesios e a cavaleiros. Esse UNIVETSO requer uma
caracterizagdo de si bastante diversa daquela através da qual os womini illustri
florentinos se apresentavam. O auto-retrato literirio de mercadores ilustrados, de
literatos filhos de mercadores, de eruditos em agdo no cendrio dos grandes
acontecimentos, d4 lugar, na narrativa de Burckhardt, para a autobiografia do artista em
busca de uma eleva¢do exacerbada. Uma nova roupagem ¢ agora necessaria. Para ser
representada, a figura do homem precisa mostrar-se numa dimensdo maior, em relagdo a

cena dos acontecimentos que a envolve. Deste modo, o cendrio em que transcorre a vifa
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de Cellini € um circulo mais fechado a agfo do artista, no momento em que o artista

atua no interior do mundo da Corte.

Escultor e ourives, Benvenuto Cellini concebe sua Vita como um monumento

erguido a si proprio. Sua meta € estabelecer um didlogo com 0 Duque Cosimo I, senhor

de Florenga; € mostrar para ele que estava intéiramente capacitado a participar das

grandes miciativas artisticas promovidas pela senhona. Para tanto, constroi sua propria
imagem com tragos de uma ostentagfio quase sobre-humana. De inicio, ele justifica o

fato de ter-se dedicado a tarefa de escrever sua autobiografia:

Tutti gli womini d’ogni sorte, che hanno fatto qualche cosa che sia virtuosa, o si
veramente che le virtit somigli, doverieno, essendo veritieri e da bene, di lor propia
mano descrivere la loro vita; ma non si doverebbe cominciare una tal bella
impresa prima che passato l’etd de’ quarant ‘anni.'®

Ele proprio havia comecado a descrever sua vida em 1558, aos 58 anos de
idade. Mas a descrigdo apresentada por Cellini comega propriamente pelo tema de sua
cidade natal. Citando as Croniche de Giovanni Villani, o escultor discorre sobre a
origem de Florenca e a compara a Roma. Depois, dedica-se a descrever sua familia.

Diz-se filho de “persone virtuose e antichissime™®

, que descendem de um valoroso
capitiio, Fiorino da Cellino, primo de Jlio César. Um capitulo inteiro é dedicado ao seu
nascimento, transformado num evento prodigioso, numa espécie de ato anunciado, em
que cada participante cumpre um papel especial no acontecimento de vir a0 mundo um

homem designado a cumprir a vontade de Deus.

Porém, numa tomada geral, Burckhardt abarca a autobiografia de Cellini em
sua unidade, interpretando, num tnico paragrafo, o valor da obra para sua analise da

descri¢dio do homem no Renascimento italiano. Ele diz:

N&o ¢ pouca coisa o fato de que Benvenuto, cujas obras mais imaportantes
pereceram sem acabamento e que, como artista sé aparece no oficio decorativo de
pequenas pegas (em outros aspectos, a julgar por suas obras que permaneceram, é

2 CELLINL, Benvenuto. Fira. Milano: Rizzoli, 1985, p. 81.
93 Idem, ibidem, p. 82,
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suplantado por muitos de seus contempordneos), ira interessar & humanidade, como
homem, até o final dos tempos. Impressio que ndo desaparece quando o leitor
detecta suas mentiras ou vanglérias; permanece a impressio de uma natureza
poderosa, enérgica e completamente amadurecida. A seu lado, os autobiégrafos
setentrionais parecem ser incompletos, embora sua tendéncia e seu carater moral
possam as vezes elevar-se muito mais alto. Cellini é um homem capaz de tudo, que
ousa tudo, e carrega dentro de si sua medida, Gostemos dele ou ndo, ele vive, neste
aspecto, como um modelo bastante reconhecivel dos homens modernos '™

As palavras de Burckhardt sio bastante significativas. Em primeiro lugar, o
historiador revela o que pretende com o estudo da autobiografia de Cellini: ele busca
ndo apenas o artista, mas sim o homem, em sua integridade, em sua totalidade no
cenario histérico. Entdo encontra Cellini, que, como autobidgrafo, é o grande
representante de seu tempo, justamente pela capacidade de se apresentar por inteiro.
Nessa integridade, Burckhardt observa uma personalidade poderosa e enérgica,
completamente amadurecida; “um homem que carrega dentro de si sua medida”. Um
individuo extremamente desenvolvido, distante do pardmetro estabelecido pela ética da
a¢do, que movia um personagem como o Papa Pio II, para o qual a atua¢fio na histéria
representava a medida. Para Cellini, a medida & seu interesse e sua pericia artistica, virtis

que, segundo ele mesmo, recebeu do Céu.

Na Vita de Cellini, o discurso sobre si vinha carregado, comenta Burckhardt,
de mentiras e de vanglérias, como se nio fosse mais possivel imprimir dignidade ao
protagonista através da narrativa de sua concreta a¢do no mundo. Era agora necessario
caracteriza-lo com vestes mitologicas, quase como um semi-deus ou um personagem
alegorico. O escultor-literato constréi sua propria imagem carregada de uma elevagio
que tem como referéncia outro escultor: Michelangelo. E sob a égide de Michelangelo e

de sua bella maniera que Cellini compSe sua obra de “egolatria ilimitada™, como

1% “Bs st wahrlich kein Kleines, dass Benvenuto, dessen debeutendste Arbeiten blosser Entwurf
geblieben und untergegangen sind, und der uns als Kinstler nur im kleinen dekorativen Fach vollendet
erscheint, sonst aber, wenn man bloss nach seinen erhaltenen Werken urteilt, neben so vielen griossern
Zeitgenossen zuriickstehen muss, - dass Benvenuto als Mensch die Menschen beschaftigen wird bis ans
Ende der Tage. Es schadet ihm nicht, dass der Leser haufig ahnt, er mochte gelogen oder geprahlt haben;
denn der Eindruck der gewalti energischen; villig durchgebildeten Natur iberwiegt. Neben ihm
erscheinen z. B. unsere nordischen Selbstbiographien, so viel hoher ihre Tendenz und ibr sittliches Wesen
bisweilen zu achten sein mag, doch als unvollstindige Naturen. Er ist ein Mensch, der alles kann, alles
wagt und sein Mass in sich selber trigt. Ob wir es gerne héren oder nicht, es lebt in dieser Gestalt ein
ganz kenntliches Urbild des modernen Menschen.” BURCKHARDT, Jacob. Die Kultur der Renaisssance
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chegou a afirmar o estudioso italiano Ettore Camesasca ™. Michelangelo aparece

227 &5

sempre referido com adjetivos: “il divino”, “il divinissimo

7, Yl mirabil”, “il gran”, mas
também, e talvez principalmente, “i/ mio maestro”. Ha varias passagens em que
Benvenuto narra elogios recebidos de Michelangelo, a respeito de obras suas mostradas

a0 mestre.

De todo modo, entre Michelangelo e Cellini houve, como se pode notar nas
entrelinhas da interpretagdio de Burckhardt, um diadlogo historico que caracteriza um
momento de sua interpretacdo da Renascenga italiana. E isso esta colocado também nas
significativas palavras do historiador, acima referidas. A natureza enérgica e
completamente amadurecida, um carater moral pouce elevado, a ousadia de um homem
que se v€ como a propria medida, caracteristicas atribuidas a Cellini, aproximam-se de
uma imagem que o propric Burckhardt, em outras oportunidades, conferiu a
Michelangelo. Todos esses tragos, porém, sdo sintetizados na frase final do fragmento e
também aproximam os dois escultores, como personagens do Renascimento de
Burckhardt: o cariter de Cellini € reconhecivel nos homens modemos (modernen
Menschen). Sim, Benvenuto Cellini €, para o historiador de Basiléia, uma significativa
personalidade do periodo limite da era renascentista. Periodo em que a alegoria comega
a se mesclar com a concreta descrigdo do homem; momento em que o proprio principio
através do qual o historiador compreende o Renascimento, ou seja, o individualismo,
conhece sua exacerbagdo; instante de passagem entre a “Era de Rafael” (como havia
denominado Burckhardt) e o tempo moderno. Periodo que o historiador observou, no
que se refere a autoblografia, como vértice entre os Commentari de Pio 11 ¢ a Vita de

Benvenuto Cellini.

Mas Burckhardt ndo quis encerrar sua descricdo do Renascimento com os
dados que simbolizassem os limites da época. Preferiu finalizar a exposi¢io
apresentando o que mais fortemente significava sua interpretacio do periodo histérico.

Ele tinha chamado a cultura do sécule XIV a impulsionar o completo triunfo do

in Italien. Op. cit., p. 227.
93 yer CAMESASCA, Ettore, Narciso disperato. Publicado como preficio a CELLINL B. Vita. Op. cit.,
p- 25.
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humanismo, sob o signo de Dante, de Petrarca e de Boccaccio. Ele havia percebido o
amadurecimento e a vastidio das correntes humanistas na Itilia, no correr do século
XV, para observar, em seguida, seu alcance universal, interpretando-o como uma
necessidade superior do espirito moderno. Porém, neste amplo espaco de tempo, que vai
de Dante até o advento da Contra-Reforma, o historiador elegeu, em seu livro de 1860, a
cultura florentina do Quattrocento como a mais completa expressdo do que chamou
Renascimento italiano. Assim, embora a obra autoblografica de Benvenuto Cellini
caracterizasse o limiar do Renascimento, Burckhardt preferiu concluir o capitulo sobre a
“descoberta do mundo exterior ¢ do homem” com o escrito de um dos principais
representantes do mundo erudito florentino quatrocentista: Giovanni Pico della

Mirandola.

Pico della Mirandola niio deixou nenhum escrito que narrasse sua vifa, nem se
propds a compor biografias. No entanto, a discusdo filoséfica em torno da qual foi
concebida sua obra era j4 uma tomada de posicdo precisa sobre o sentido mais elevado
do humanismo. Sua Orafio de hominis dignitate (Discurso sobre a dignidade do
homem), composta aos 24 anos de idade, langava uma vigorosa Iuz na difundida
literatura sobre o0 homem. A Orafio marcava um instante decisivo no debate sobre a
dignidade e sobre o lugar do homem na realidade % Apés analisar véarias correntes
filosoficas, do Qcidente ¢ do Oriente, o autor buscou a unidade, a concérdia, das
grandes visdes da realidade: uma espécie de paz tedrica e moral do homem consigo

mesmo. Busca que se inicia, de modo belo e significativo, com as seguintes palavras:

Nos escritos dos Arabes i, Pais venerandos, que Abdala Sarraceno, interrogado do
que lhe parecia sumamente admiravel neste cendrio do mundo, responden que nada
apresentava-se mais expléndido que o homem. E com esta sentenga, concorda com
aquele famoso dito de Hermes: ‘Grande milagre, oh Asclépio, é 0 homem”.!”’

Assim, o breve texto de Pico della Mirandola, que, através da filosofica

1% Ver GARIN, Eugenio. Introduzione. /n: PICO DELLA MIRANDOLA, Giovanni. Oratio de hominis
di;nimte. Pordenone: Edizioni Studio Tesi, 1994, p. XV,

1o “Legi, Patres colendissimi, in Arabum monumentis, interrogatum Abdalam Sarracenum, quid in hac
quasi mundana scaena admirandum maxime spectaretur, nihil spectari homine admirabilius respodisse.
Cui sententiae illud Mercurii adstipulatur: Magnum, o Asclepi, miraculum est homo.” PICO DELLA
MIRANDOLA, G. Oratio de hominis dignitate. Op. cit., p. 2.
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discussdo sobre o homem, recolocava em seu verdadeiro lugar de importincia o médico
espano-arabe Averrols e os sabios hebraicos, combatia, ao mesmo tempo, o
exclusivismo greco-romano.'™ Assim, o Discurso sobre a dignidade do homem, afirma
Burckhardt,

pode denominar-se wm dos mais preciosos legados daquela época cuitural. [Diz-
nos ele:] Deus fez o homem, ao encerrar a Criagdo, para que conhecesse as leis do
universo, amasse sua beleza, admirasse sua grandeza. Nfo o amarrou a nenhum
Iugar fixo, a nenhuma atividade determinada e a qualquer necessidade absoluta,
mas dotou-the de mobilidade e de livre vontade.'™

A “grande época”, a que se refere Burckhardt, é certamente aquela da Florenca
de Lorenzo de’ Medici; aquela do célebre grupo de doutos reunidos em torno de
Lorenzo, na Academia Platbnica. “Somente neste ambiente podia-se contentar um

a”''®_ afirmou o préprio historiador. Nesse ambiente,

homem como Pico della Mirandol
o humanismo havia encontrado seu caminho, observou Jacob Burckhardt, através do
“Teismo”; um caminho onde “o homem, através do reconhecimento da Divindade, pode
inicialmente concentrar nela seus estreitos limites, mas através do amor, pode também
expandir-se até o infinito, e esta é entfio a suprema felicidade sobre a terra™'’. Neste
mundo, 2 figura do homem foi apresentada certamente, para Burckhardt, em toda sua
integridade ética e moral. Integridade que possibilitou, aos mais significativos
representantes daquele meio, a compreensdc profunda de seu papel no tempo.
Compreensdo sobre a grandeza do que havia sido construido, mas também sobre a
iminéncia de seu ocaso. Tal consciéncia, Burckhardt viu se expressar, com um trago de

melancolia, nos versos de Lorenzo, o Magnifico:

19 ver BURCKHARDT, J. Die Kultur der Renaissance in Italien. Op. cit, p. 134,

19«11 wohl eines der edelsten Vermichtnisse jener Kulturepoche heissen darf Gott hat am Ende der
Schopfungstage den Menschen geschaffen, damit derselbe die Gesetze des Weltalls erkenne, dessen
Schonheit liebe, dessen Grisse bewundre. Er band denselben an keiner festen Sitz, an kein bestimmies
Tun, an keine Notwendigkeiten, sondern er gab ihm Beweglichkeit und freien Willen.” fdem, ibidem, p.
241,

10 «npur in dieser Umgebung konnte ein Pico della Mirandola sich gliicklich fiihlen.” Idem, ibidem, p.
145.

M «“Iyie Seele des einzelnen kann zunichst durch das Erkennen Gottes ihn in ihre engen Schranken
zusammenziehen, aber auch durch Liebe zu ihm sich ins Unendliche ausdehnen, und dies ist dann die
Seligkeit auf Erden.” Idem, ibidem
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Quanto ¢ bella giovinezza,
Che si fugge mittavia!
Chi vuol esser lieto, sia;
Di doman non c¢’é certezza "2

112 Idem, ibidem, p. 290,



133

Capitulo 3
A hist6ria da arte como estudo sistematico: o tema do retrato em
breves manuscritos

3.1. 1874: 2 aula inaugural de histéria da arte na Universidade de Basiléia.

Nas paginas iniciais da Kultur der Renaissance in Italien, Jacob Burckhardt
expressou o desejo de dar ao livio um segundo volume, dedicado a arte do
Renascimento. “Nos tinhamos primeiramente a intengdo [afirmou o historiador] de
preencher a maior lacuna deste livro com uma obra especial consagrada a ‘Arte do

7?1

Renascimento’; propdsito que aqui pdde ser realizado apenas em parte.” Para ele, uma
andlise consistente do Renascimanto italiano deveria conter um estudo global da arte do
periodo, tarefa que nfio conseguiu realizar no momento em que concebeu sua grande
sintese histérica de 1860. A idéia inicial de estudar em conjunto a arte ¢ a cultura
renascentistas, como havia afirmado em 1858, na carta ao Rei Maximiliano da Baviera’,
modificada ja no momento da redagdo da Kultur der Renaissance, assume, logo em
seguida, a forma de um estudo historico-artistico. O primeiro fruto desse trabatho, ¢
finico editado em vida, foi a obra sobre a arquitetura italiana do Renascimento,
publicada em 1867, sob o titulo Die Kunst der Renaissance. Na verdade, o texto de
Burckhardt veio completar o projeto editorial Geschichte der Baukunst (Historia da
Arquitetura) de seu amigo e ex-professor, Franz Kugler. Morto prematuramente, em
1858, Kugler nio pdde lancar mo do éltimo volume de sua ampla pesquisa, 0 qual
deveria tratar exatamente da arquitetura renascentista. A Kunst der Renaissance de
Burckhardt realizava entiio a dupla tarefa de concluir a obra inacabada de Kugler e de
iniciar o cumprimento do intimo proposito de dedicar-se & pesquisa historico-artistica

sobre o Renascimento italiano, completando seu estudo histdrico do periodo.

! “Der grossten Liicke des Buches gedachten wir einst durch ein besonderes Werk iiber “Die Kunst der
Renaissence’ abzuhelfen; ein Vorsatz, welcher nur geringernteils hat ausgefiihrt werden kénnen”
BURCKHARDT, Jacob. Die Kuitur der Renaissance in Italien. /n: BURCKHARDT, Jacob. Gesammelte
Werke. Band II1. Basel/Stuttgart: Schwabe & Co,, 1978, p. 1.

2 Citada no capitulo 2, nota 23.
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Porém, o texto de 1867, mais do que o segundo volume de seu estudo sobre a
Renascenca italiana, era o primeiro contundente sinal de que Burckhardt havia
comegado uma pesquisa sistematica sobre a arte renascentista, Pesquisa que seria
efetivada nas trés altimas décadas da vida do historiador como uma intensa busca de dar

conta complexivamente da civilizagio do Renascimento. Uma indagacio cientifica da

.qual Burckhardt jamais-se desgarrara por-compieto-ac longo de mais de trinta ‘anos,

mesmo que, em certos momentos, abandone provisoriamente a idéia, mesmo que tenha,
apos a Kunst der Renaissance, desistido da publicagdo de seus estudos. Assim, a
perseveranca em dirigir com coeréncia um projeto inteiramente seu permanecera a seu
lado até o final.

O produto deste trabalho, eém sua maior parte, sobréviveu apenas sob a forma
de manuscritos entre a infinidade de papéis, de fotografias, em meio a colegio de
moedas e medalhas que pertencera a seu pai e as partituras esquecidas nas prateleiras ao
lado do piano ou sobre a ampla mesa de trabalho. De todo modo, estes escritos estardo
ali, postados como o esbogo de um imenso tragado do espirito europeu num nobre
momento de sua floragdo moderna, brilhando em seus olhos como resposta aos
acontecimentos de seu proprio tempo, 0 século XIX. Como uma fuga daquele tempo tio
inseguro, como ele proprio chegou a dizer de sua €poca, a Italia do Renascimento, tio
“cara aos deuses”, tdo plena de cultura e de sentido de beleza, aparecia-the como uma

maneira, por ele mesmo revelada, de escapar da dureza da condigiio humana.

A realizacio desse grandioso projeto deu-se quando Burckhardt, deixando o
ensino na Escola Politécnica de Zurique, havia retornado definitivamente a Basiiéia,
ap0s a nomeacdo, ocorrida em 1858, para o cargo de professor-titular de histéria na
universidade. De volta a cidade natal, seu projeto deveria adequar o fruto de seu estudo
20 ensinamento académico. Assim, segue, durante o inverno de 1868-1869, o curso
Uber das Studium der Geschichte (Sobre o estudo da historia), postumamente publicado
como Weligeschichtliche Betrachtungen (Consideragdes sobre a historia).
Posteriormente, em 1872, seu curso académico sobre a “Histéria da civilizagdo grega”

(Griechische Kulturgeschichte) seria ministrado a seu publico ouvinte, para também
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postumamente assumir a forma de livro. Em ambos os casos, ndo era o Renascimento a
emergir como foco de sua indagagdo. Sua tarefa académica solicitava-the percorrer

variados temas no cendrio da histéria universal.

Porém, a histéria da arte ecoava em seus ouvidos, como o mais forte chamado
naquele momento. Ao retornar de uma estadia de pesquisa nos Paises Baixos, em 1873,
Burckhardt propde ao governo basileense a abertura da catedra de Historia da Arte na
Universidade de Basiléia.

Naquele época, o professor da universidade, em Basiléia, tinha também por
obrigacdo proferir semanalmente quatro horas de ensino no Pddagogium, institui¢do
que funcionava como um meio caminho entre os estudos secundaristas € 0 ingresso na
universidade. Burckhardt, entio, em sua proposta ao governo besileense, dispunha-se a
continuar normalmente suas ligdes de histéria na universidade e trocar as quatro horas
de aula no Pddagoguim por trés horas semanais dispensadas a histéria da arte tambem
na universidade, sem implicar em nunhuma despesa suplementar 2 instituigio. Ele se
dispde ainda a utilizar seu proprio acervo de reprodugles € a continuar a enriquece-io
em suas viagens de estudos. Com a resposta positiva das autoridades de Basiléia, era
criada a catedra de Histéria da Arte sem nenhuma despesa para o Estado ate a
aposentadoria de Burckhardt, ocorrida em 1893, quando seu lugar € assumido por
Heinrich Wolfflin.*

Assim, como primeiro titular dessa cadeira, Jacob Burckhardt profere, em 6 de
maio de 1874, a aula inaugural de histéria da arte na Universidade de Basiléia, a qual
deu o titulo Uber die Kunstgeschichte als Gegenstand eines akademischen Lehrstuhls
(Da historia da arte como objeto de uma catedra académica). Nessa oportunidade, o
historiador busca explicitar as bases institucionais da nova disciplina e tragar os
objetivos que devem guiar professores e alunos na realizagio dessa nova tarefa.

Reconhecer uma autonomia ao estudo histérico do fenémeno artistico, tragando as

3 Sobre este episddio, ver HEGER-ET [ENVRE, Marie-Jeanne. Jacob Burckhardt et la we intetectuelle
baloise. In: ROSENBERG, Pierre (org.). Relire Burckhardt. Paris: Musée du Louvre et Ecole nationale
supérieure des Beaux-Arts, 1997, especiaimente pp. 150-152.
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perspectivas ¢ os limites da histéria da arte, observada como disciplina académica;
conceber um método de estudo que permita orientar o percurso em meio a profuséio de
obras e artistas; desenvolver e refinar o conhecimento visual das obras de arie: esses sdo
talvez os trés objetivos primordiais na concepgio burckhardtiana do papel do historiador
da arte.

De todo modo, Burckhardt esclarece detalhadamente o carater da historia da
arte concebida como catedra académica. Ele inicia advertindo para tudo aquilo que ndo

preiende ser seu curso inaugural:

A matéria deste curso em quatro aulas instrui menos a historia da arte - quer dizer,
a apresentacdo detalhada da evolugdo da arte (apresentacdo que ultrapassaria os
meios € o tempo de que dispomos) - , e menos ainda a arqueologia no sentido
particular de ‘prova confirmante daquilo que esta representado na arte’ [...].
Tomaremos cuidado de proscrever aqui toda estética sistematica. N&o serd mesmo
Jjamais uma questdo da ‘idéia” de uma obra de arte.*

E completa, dizendo que seu curso pretende ser, entio, “uma breve iniciagdo a
considera¢do das obras de arte segundo as épocas e os estilos™. Portanto, o historiador
busca, ja de inicio, delimitar um campo de trabalho que seja independente daquele que a
filosofia havia reservado para o tratamento do objeto artistico, ou seja, a esiética. Mas
busca também orientar o estudo histérico-artistico para além de outras duas vertentes:
uma, a arqueologica, incapaz de fornecer muito mais do que um enquadramento do
objeto no tempo e no espago, num paralelo aquilo que a filologia poderia representar
para os estudos literarios; outra, aquela de uma historia da arte preocupada
primordialmente em detalhar a évoluglo das artes no transcorrer do temipo, mas
deficiente na capacidade de compreender tais objetos no contexto da cultura que o0s

produziu.

* Tradugdo livre do original: “Das Thema dieses Lehrstuhls (in seinen vier Kursen) iiberhaupt bildet nicht
sowohl Kunstgeschichte, d.h. Darstellung des Entwicklungsganges im Einzelnen, wozu Mittel und Zeit
nicht reichen, - (und noch weniger Archiologie in dem besondern Sinne als ‘Nachweisung des von der
Kunst Dargestellten’) {.. ]. Ganz besonders sorgsaltig auszuschliessen ist jede systematische Asthetik. Es
wird gar nie von der ‘Idee’ eines Kunstwerke die Rede sein” BURCKHARDT, Jacob, Uber die
Kunstgeschichte als Gegenstand eines akademischen Lehrstuhls. Jn- BURCKHARDT, I
Gesamtausgabe. Band 13. Stuttgart, Berlin und Leipzig: Deutsche Verlags-Anstalt, 1934, p. 23.

* No original; “[...] eine kurze Anleitung zur Betrachtung der Kunstwerke nach Zeiten und Stifen” Idem,
ibidem, p. 23.
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Por outro lado, a “consideragio das obras de arte segundo as epocas € o0s
estilos” permite um caminho muito mais amplo no tratamento do objeto artistico.
Permite, em primeiro lugar, colher da profusdo de obras compostas num determinado
periodo as que t8m significado para a analise historica, possibilitando diferenciar o
primordial do secundario, o “esiilo do acaso. Mas ndoapenas 1880, j& que para
Burckhardt, tal tarefa, em si mesma, seria insuficiente. Um estudo historico-artistico
somente adquiriria forga se, além disso, fizesse “emerg[ir] pouco a pouco ¢ por todos 0s
lados a arte do passado como um testemunho historico-universal™. Portanto, duas vias
diversas, porém convergentes: uma, que observa a arte propriamente no interior do
universo artistico; outra, que persegue no objeto elementos das demais expressdes do
ambiente que o produziu. Em outras palavras: um caminho que confere autonomia ao
campo artistico, e outro capaz de ver na arte o signo de uma construgao que ultrapassa
os limites da linguagem artistica, entendendo o objeto como concreto testemunho

umiversal da historia.

Burckhardt, porém, sabe que tal cbnstrugﬁo s6 se tornou possivel depois da
redescoberta da arte antiga, iniciada por Winckelmann, ¢ dos estudos ancorados no
conceito de “povos” (Volker), realizados por Herder.” No primeiro caso, a arte surge
como expressio de uma civilizagio. No segundo, a histéna ¢ compreendida em

unidades de carater totalizante.

De todo modo, este duplo caminho é, para o historiador, a propria condi¢io
para que a historia da arte possa adquirir o estatuto de disciplina académica. De um
lado, a rememoragdo do contexto historico em foi produzida a obra; de outro, a
capacidade de contemplagdio, ou seja, a admiragdo nascida do desfrute da arte.
Burckhardt desenvolve esses dois aspectos no transcorrer de sua conferéncia, insistindo

sobre a importincia do ensino da historia da arte na universidade. Ele afirma:

6 «[ 7 allmihlich meldete sich von allen Seiten die ganze vergangene Kunst als weltgeschichtliches
Zeugnis [...].” Idem, ibidem, p. 25.
T Ver idem, ibidem, pp. 24-23.
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A cadeira de historia da arte é t0 necessaria quanto outra, a partir do instante em
que se reconhece a importdncia da arte na formagdo geral. E seu estudo, ele
proprio, ¢ tdo dificil quanto outro, a partir do instante em que ¢ele deve trazer um
real enriquecimento intelectual ®

E Burckhardt esclarece, entdio, o lugar da arte no conhecimento histérico:

Noés sentimos a arte como um fenémeno histérico de primeira importincia, como
uma poténcia altamente ativa em nossa vida. Ela apresenta suficientemente
aspectos tangiveis que permitem apreendé-la: suas manifestagdes monurnentais
estdo estreitamente ligadas & historia dos povos, das religiGes, das dinastias e das
civilizagdes. Sua dimensfo técnica ¢ indissociavel de todas as outras técnicas do
mundo. (E Plinio comegoun mesmo a descrevé-la sob este aspecto, evocando as
matérias.) Quanto ao lado biografico, ela preenche sozinha bibliotecas inteiras.’

O historiador compreende, portanto, o fendémeno artistico como uma fonte
privilegiada do conhecimento histérico, interligada as demais poténcias da histéria. Seu
metodo de apreensdo histérico-artistico é, na realidade, aplicavel a todo estudo
histérico; ele ndo difere das demais 4reas da pesquisa histérica. Burckhardt nio reserva
um lugar mais elevado ao estudo da arte. Apenas percebe a importincia da
particularidade de tal saber, porém compreendendo sempre seu didlogo com o conjunto
da época. N&o ha, de fato, o primérdio de uma expressdo em sua analise histérica. Ele
somente pretende estabelecer uma autonomia para o conhecimento da histéria da arte,
mas desde que tal estudo possa trazer um real enriquecimento intelectual e,

consequentemente, um mais profundo entendimento histérico.

O esforgo de Jacob Burckhardt é no sentido de conciliar as variadas areas do
fazer humano num conhecimento histérico de carater amplo e universalizante. Por isso,
a historia da arte deve tangenciar as demais manifestacdes da vida dos povos, das

religides, das dinastias, das civilizagbes, como ele proprio afirmou. Uma obra

* “Der kunstgeschichtliche Lehrstuhl ist so notwendig als irgend einer, sobald man auf die Bedeutung der
Kunst in der aligemeinen Bildung hinschaut. Und das Studium an sich ist dann so schwierig wie jedes
andere, sobald es eine wirkliche geistige Bereicherung bringen foll.” Jdem, ibidem, p. 25,

® “Wir fithlen die Kunst, uns gegentiber, als geschichtliches Phianomen ersten Ranges und als hohe aktive
Macht im Leben. Ausserlichkeiten, woran man sie sassen kann, gewihrt sie genug: Das Monumentale an
ihr ist eng mit der Geschichte von Vélkern Religionen, Dynastien und Kulturen verslochten. Das
Technische an ihr verstich sich mit allen tibrigen Techniken der Welt, (Und Plinius hat sie sogar von da
aus, ja von den Stoffen aus, zu schildern untemommen.) Das Biographische macht schon eigene
Bibliotheken aus.” Idem, ibidem, p. 26.
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arquitetdnica, por exemplo, pode revelar dados importantes da historna religiosa de um
povo;, uma escultura pode apresentar aspectos reveladores da concepgio de poder de
determinada populagio; o conjunto das expressdes artisticas de uma €poca pode trazer

para o historiador conhecimentos fundamentais sobre determinada civilizacgo.

‘Was iss0 nio invalida a importincia doestudo autdnomo da histéria da-arte Ao

contrario, o reforca. Apenas o meticuloso dominio arqueologico, a analise extensa das
obras de arte, o conhecimento dos artistas, de sua biografia, de seus escritos, de suas
criacdes pode embasar o estudo histérico-artistico. E preciso, verdadeira e
primordialmente, conceber uma histéria para os objetos artisticos. Para isso, porém,
Burckhardt pensa ser necessario, além dessas disposi¢bes, um conhecimento em todas

as disciplinas historicas. ™

Conhecimento que deve se mesciar, entretanto, a capacidade individual de
contemplacio das obras de arte, de desfrute estético, poder-se-ia dizer. O historiador
pensa, na realidade, numa complementaridade entre a fruigdo estética e a apreciagdo por
reflexfio ¢ comparagdo. Burckhardt enumera, assim, as principais condi¢des para uma

compreensdo “profunda e plural” (tiefe und vieiseitige) da arte:

nio se abandonar cegamente ao mundo das intengGes, mas permanecer aberto ao
conhecimento objetivo das coisas {...J. Nio estar preocupado com outras coisas na
contemplaciio da arte, pois o olho correria o risco de sobrevoar as maiores criagdes,
prestando apenas aterigAo restrita. Ndo considerar a arte como simples deleite [...].
E necessario que o proprio olhar seja ainda capaz de observar, que ele nfo esteja
cansado por um trabalho excessivo, fechando-se as coisas do mundo visivel, que
ele ndo esteja ainda recluso no mundo Gnico da escrita e do impresso. |...] por outro
lado, para o homem receptivo, toda a natureza circundante ¢ plena de magia, quer
se trate de uma silhueta de montanha ou de um rio, 0 contraste entre as folhas de
um pomar, a folhagem suave de wna arvore e o azul escuro Gos pinheiros distantes,
ou ainda do nltimo raio de sol vespertino sobre as nuvens majestosas. Esta abertura
do espirito, que pode desfrutar do minimo detathe e sabe construir a partir do nada,
sabera também servir & observagdo da arte.”’

1% Sobre este assunto, comentou Wilhelm Schiink, numa conferéncia proferida no Museu do Louvre, em
1996: SCHLINK, W. Jacob Burckhaardt et le ‘réle’ de Uhistorien de I'art, /n: ROSENBERG, Pierre
{org.) Relire Burckhardt. Op. cit., especialmente p. 38.

1 «Iyas man nicht blind der Welt der Absichten verfalien, sondern {iberhaupt einer objektiven Erkenntnis
der Dinge offen [...]. Ferner dass man nicht bei Betrachtung der Kunst tatsachlich von andern Dingen
praokkupiert sei, sonst irrt das Auge an den grossten Schopfungen dahin und nimmt davon kaum
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A importdncia do desfrute estético estava presente ja em 1853, em seu livro
Der Cicerone, que teve o subtitulo “um guia para a fruic3o das obras de arte na Jtalia”.
Agora, quando busca estabelecer o cardter do estudo académico da histéria da arte,
Burckhardt refor¢a a importincia da contemplagdo do objeto artistico como parte
constituinte da compreenso historica da arte. Além da erudi¢do de historiador, &
necessario saber ver a obra. Mas esse exercicio pode ser também treinado; ele necessita

do ensinamento dado pela propria historia da arte.

E exatamente o oficio de professor de universidade marcou a concepcdo de
Burckhardt do papel do historiador da arte. A seus othos, sua fungio no ensino dessa
matéria era primordialmente ampliar os horizontes de seu publico estudantil, fazendo-o
entender que a arte €, além de um componente indispensavel a humanidade, uma fonte

histdrica de profundo alcance.

“Manifestagdo durivel do espirito bumano™?, a arte deveria, portanto, ser
observada como testemunho histérico de primeira grandeza. Na tarefa de conceber seu
lugar e sua autonomia como disciplina académica, Burckhardt teve que tragar, em sua
aula inaugural, um esbogo da metodologia da pesquisa e do ensino histérico-artistico.
Para além disso, porém, o historiador acabou por apresentar ainda a seus ouvintes um
breve ensaio sobre o lugar da arte no conhecimento histérico. Era, de certo modo, um
esforgo tedrico do estudioso que, nos anos subseqlientes, iria se debrucar sobre a
vastiddo da arte italiana do Renascimento. Pesquisa que carregaria, em siléncio, o teor
dessa aula de 1874,

ausseliche Notiz. Ferner dass man die Kunst fiir seine blosse Erholung halte {...].

Endlich ist eine Hauptbedingung die, dass das Auge iberhaupt noch der Betrachtung fihig und fiir die
Dinge der ganzen sichtbaren Welt noch nicht durch Uberarbeiten abgestumpft, noch nicht auf die bloss
schriftliche und gedruckte Welt reduziert sei. [...] wihrend fiir den Empfanglichen die ganze umgebende
Natur voll Magie ist, sei es irgend eine Form von Berg und Fluss, oder ein Kontrast zB. zwischen
Apfelbliten, frischem Buchenlaub und blauschwarzen ferner Tannen; - oder ein letztes Hervorleuchten
der Abendsonne unter gewaltigen Wolken. Digjenige Empfanglichkeit der Phantasie, welche sich hier am
Kieinsten freuen und erbauen kann, wird wohl auch der Betrachtung der Kunst zugute kommen.”
BURCKHARDT, J. Uber die Kunstgeschichte als Gegenstand eines akademischen Lehrstuhls. Jn:
BURCKHARDT, I. Op. cit, pp. 27-28.

2 Yer idem, ibidem, p. 25.
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3.2. 1882: a conferéncia sobre a retratistica em Rafael.

Fm 7 de fevereiro de 1882, Jacob Burckhardt coloca-se sobre o tema da
retratistica pictérica renascentista, na conferéncia de titulo Rafael als Portrdimaler
" (Rafael Retratista), proferida na Universidade de Basiléia. De tal apresentagdo restou
apenas um esquema manuscrito, provavelmente a base para a exposigdo feita pelo
historiador a seus ouvintes. O texto, desconhecido até 1997, vem a piblico pelo trabalho
editorial de Maurizio Ghelardi e Susanne Miiller, sob forma bilinglie, alemdo e
italiano.”® S#o, na verdade, suscintas paginas, compostas como anotagdes breves a

servirem de roteiro para a conferéncia.

Nessas paginas, Burckhardt trata o retrato na obra de Rafael como o ponto de
convergéncia de uma nova sensibilidade em diregiio ao homem, presente na Itahia
central, a partir da segunda metade do século XV. Consideragfio que busca conciliar
aspecto formal e contexto histérico-cultural, enquadrando a retratistica de Rafael numa
discussfio, fortemente presente naquele tempo, sobre o caréter ¢ o papel do homem no
mundo. Ao mesmo tempo, o manuscrito de Burckhardt procura compreender ainda o
lugar de Rafael no grande panorama do retrato na pintura italiana do Renascimento. Tal
estudo ¢ efetuado, entretanto, com base num procedimento de cardter empirico, que
entende a obra de arte individualmente, como dado concreto e irredutivel testemunho

historico.

Como afirmam Ghelardi e Miiller, na apresentacio do manuscrito, a tentativa
de Burckhardt “ndo consiste em ordenar os retratos de Rafael segundo uma seqiéncia
temporal, nem em buscar explicar a cada vez as razles que tornaram possivel a

representacio de certos homens™*. O esforgo do historiador suigo visa muito mais

¥ BURCKHARDT, Jacob. Rafael als Portratmaler. (A cura di Maurizio Ghelardi e Susanne Miiler.) /n:
Studi Storici. Anno 38, n. 1, gepnaio-marzo 1997, pp. 47-56.

14 <1 ) non consiste nell’ordinare i ritratti di Raffaello secondo una sequenza temporale e nel cercare di
spiegare di volta in volta le ragioni ¢he hanno reso possibile la raffigurazione di certi uomini {...].”
GHELARDI, M.; MULLER, §. Apresentagio a BURCKHARDT, J. Rafael als Portratmaler. Idem,
ibidem, pp. 49-30.
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enquadrar a retratistica de Rafael sob um duplo aspecto: um, que pretende interperta-la
no dmbito da evolucio do retrato pictorico na Ttdlia renascentista, e outro, que busca
compreender o retrato rafaelista no amplo campo da cultura em que foi gerado.
Portanto, uma perspectiva observa a evolugiio do género retrato no interior da pintura
italiana da época, a outra, trabalha as relagdes de complementaridade entre forma e

funcio na obra de arte.

E Burckhardt inicia as anotagdes definindo o lugar do retrato na obra do pintor
de Urbino. Ele diz:

Rafael ndo teria tido necessidade de pintar retratos. Em geral, sdo poucos os
quadros deste tipo até em torno de 1520.

Influéneia de certos tipos individuais sobre o seu idealismo. Suas origens:
transfiguracdo dos tipos de Perugino. As cabecas ideais do ‘Matriménio [da
Virgem]” surgem de um postulado fisiognémico. "

Nesse significativo trecho, Burckhardt estabelece parte da problematica (de
certo modo, ja presente no Cicerone) em tomo do retrato em Rafael. Ele trabalha com
as relagdes entre idealismo e postulado fisiognomico no estudo das figuras rafaelistas. O
historiador observa, no fragmenio acima, que a influéncia de determinados tipos
individuais teriam levado Rafael a se interessar por conceber retratos. Portanto, apenas a
partir da observagio de exemplos concretos, individuais, Rafael teria sido tomado pelo
impulso de representar fracos encontriveis em personagens de seu meio. Inicialmente,
Burckhardt observa a transformagdo feita pelo pintor nos tipos concebidos por seu
mestre, Pietro Perugino. Aqui, os tragos fisicos realisticos e individualizados sdo
percebidos na representagio das Virgens de Rafael, nfo ainda em retratos de
personalidades da época. E ainda apenas a figuracio de personagens sacros em

fisionomias do mundo cotidiano.

¥ “Rafael hatte des PortratMalens nicht bedurft. Wenigkeit der Portrits iiberhaupt bis circa 1520.
Einwirkung bestimmter individuelier Typen auf seinen Idealismus. Seine Anfinge: Verklarurig des Types
Perugino’s. Die idealen Kopfe des Sposalizio hervorgegangen aus einem physiognomischen Postulat.™
BURCKHARDT, J. Rafael ais Portratmaler. Idem, ibidem, p. 53.
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Porém, um pouco mais adiante, tratando dos afrescos pintados por Rafael nas

salas do Vaticano, o historiador comenta:

Nestas composi¢des alegoricas e historicas (teologia, filosofia, poesia e justica, em
seus representantes) torna-se mecessaria uma riqueza fisiogndémica multiforme.
Além disso, as imponentes cenas narrativas em parte caracterizadas por um paihos

fig. 29

- altissimo. Uma dupla questio: a) quais homens do passado sfo aqui representados?. ... ... .

b) quais figuras do seu tempo utiliza Rafael? Para estes personagens € wmn grande
titulo honorifico serem imortalizados pelo artista.’

Aqui, Burckhardt atenta para a mescla entre cena historica e retrato como
forma de simbolizar valores universais. No interior das cenas, no entanto, urma outra
combinagio pode ser percebida: aquela entre personalidades do passado e figuras
contemporineas. N3o mais apenas tragos encontraveis em homens ¢ mulheres de seu
tempo, mas agora o historiador observa a insergfio de personagens contemporaneos
como participantes de elevadas cenas historicas. Era o homem contemporineo
adquirindo a dignidade de ser retratado em agfo nos grandes acontecimentos da historia.
Mais do que isso, imortalizando-se através das mios de Rafael. O pintor, que muito
cedo pbs-se a copiar a nanquim a célebre galeria dos “homens famosos”, pintada no
studiolo do Duque Federico, em Urbino'’, apresentava (segundo a visio de Burckhardt)
uma especial sensibilidade para compor retratos. Rafael, afirma o historiador, “parece
que tenha aceito pintar retratos somente por uma espécie de senso de dever. E devia
mesmo preparar-se novamente para representar a individualidade como tal, ndo como

algo elevado para além do real”™,

Com essa afirmagio, Burckhardt retorna s frases iniciais do manuscrito, ao

mesmo tempo em que insinua sua idéia central sobre a retratistica em Rafael. Ele havia

6 «Nothwendigkeit vielartigen physiognomischen Reichthums in diesen sowohl allegorischen als
historischen Compositionen: Theologie, Philosophie, Poesie und Recht in ihren Raprisentanten; dann
gewaltige erzihlende Scenen zum Theil vom hochsten Pathos. Die Doppelfrage: a) welche einzelnen
Menschen der Vergangenheit sind gemeint? b) welche bestimmten Menschen aus Rafaels Gegenwart sind
dazu beniitzt? Fiir Letztere ist es ein grosser Adelstitel, durch Rafael unsterblich gemacht zu sein.” Jdem,
ibidem, p. 33.

7 Ver idem, ibidem, p. 53.

18 «7ur eigentlichen Portratmaler Hess er sich, wie es scheint, nur aus einer Art Pflicht herbei; er musste
sich dazu eigens neu stimmen um das Individuelle als solches, nicht als ein Erhohtes und Uberwundenes
zu geben [ 1."1dem, ibidem, pp. 53-534.

fig 23
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dito, na primeira frase do texto, que “Rafael ndo teria tido necessidade de pintar
retratos”; que o fez, entretanto, por “influéncia de certos tipos individuais sobre seu
ideatismo™*® De fato, para Burckhardt, a pintura de Rafae] independia da figuraciio de
personagens contempordneos para expressar os mais elevados valores que deveriam
fazer parte da vida italiana de entfo. Seu sentido de beleza devia pairar um degrau
acima da concretude do mundo cotidiano; devia representar os mais profundos
sentimentos do cristianismo € as mais nobres concepedes formalizadas pelo
conhecimento humano; devia se colocar como ideal maior de vida, como exemplo e
como revelagdo, como busca € como meta inatingivel. O poder de sua narratividade, no
entanto, conseguia transformar as grandes representagdes desse mundo elevado em
grandiosas cenas cerimoniais. Rafael se entrega, entio, a descricdo de grandes eventos.
A elevagdo conferida aos nobres temas de sua pintura é expressa por uma descrigio
(tambem presente na literatura da época), na qual o homem adquire seu lugar na cena
através de uma ética da agiio no mundo. Dai & pintura historica nfio era necessario
cumprir nem mais um passo. Nesse sentido, o valor mais alto presente na pintura de
Rafael era, nas entrelinhas da escrita de Burckhardt, de cunho histérico. Era o alcance
da a¢do do personagem a sobressair de suas composi¢des pictoricas. Portanto, os valores
que sua retratistica ira expressar estavam j4 presentes em sua pintura e independiam de
tal género para se expressar. Por isso, Burckhardt afirma que o pintor de Urbino ndo
teria tido necessidade de pintar retratos.

Mas Rafael volta-se & tarefa de figurar personagens de seu tempo, afirma
Burckhardt, por “influéncia de certos tipos individuais sobre seu idealismo”. A tipos
fisicos certamente se refere o historiador: suas Virgens passam a ter rostos de extrema
semelhanga realistica. Mas ndio apenas a isso. Burckhardt ndio se referia somente a
aspectos fisicos. Para ele, Rafael era influenciado pela agdo concreta de determinados
individuos na histéria de seu tempo. Apenas uma certa categoria de homens podia ser
retratada por ele. Mais que isso: era um “senso de dever” que o levava a figurar tais
personagens. Também por isso simbolizava um grande titulo honorifico ser

mmortalizado por Rafael. E o pintor os retratava tal como eram, tal como expressavam

¥ Rever nota 15.
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seu carater por meio de suas agdes no concreto mundo da natureza € dos fatos: jamais
elevados para além do real. Seus persopagens eram representados com semelhanca
fisica e com verossimithanga no instante da agfio. Assim, para o historiador de Basiléia,
o retrato em Rafael podia ser, ac mesmo tempo, pintura historica. Assim, “o circulo de
Jalio II, aquele de Ledo X e do proprio Rafael foram aqui desfrutados em grande

=20

escala’

Ha, entretanto, um significado a mais na interpretagio burckhardtiana da
retratistica em Rafael. No quadro de sua compreensdo do Renascimento italiano,
Burckhardt colocou o pintor de Urbino no lugar reservado a grande floragdo da arte do
periodo. Na visdo do historiador, Rafael cumpre a grande missdo artistica da €poca, ja
que por meio de sua obra florescem os mais profundos ideais gestados por seus
antecessores, a0 Mesmo tempo em que convergem pensamentos € sentimentos presentes
naquele momento também fora do cenario artistico. Na arte de Rafael se cumpre um
raro momento de convergéncia entre a missio do artisia ¢ o seu cumprimento, entre 0s
ideais elaborados por uma época ¢ sua realizagdio concreta. Para Burckhardt, na obra de
Rafael, o Renascimento italiano conhece seu momento dureo, expressando um sentido
de beleza e um senso ético que em artistas anteriores eram ou uma vaga ¢ fluida intuiciio

ou uma meta ndo alcancada.

3.3: 1885: a conferéncia sobre “a origem da retratistica moderna”.

Trés anos apds a palestra sobre o retrato na obra de Rafael, Jacob Burckhardt
podia apresentar ao ilustrado publico de cidaddos basileenses um estudo mais amplo
sobre a retratistica na arte ocidental. Em 10 de margo de 1885, o historiador profere a
longa e significativa conferéncia intitulada As origens da retratistica moderna (Die
Anféinge der neuern Portritmalerei). O texto, integralmente conservado, foi editado
postumamente no volume das conferéncias do autor (Vortrdge), que Emil Diur

(professor de histéria medieval ¢ moderna na Universidade de Basiléia) organizou em

% “Tje Umgebungen des Julius 11, des Leo X, und Rafaels selbst hier massenhaft verbraucht.” Idem,
ibidem, p. 53,
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1918.%! Durr fazia parte do grupo de estudiosos suigos que tinha assumido, junto 3
Jacob Burckhardt Stiftung (Fundagfo Jacob Burckhardt), ativa desde 1898, a
responsabilidade de editar os manuscritos deixados pelo historiador. Emil Dirr (1883-
1934) havia tomado para si ainda outras duas incumbéncias da mais alta importincia:
organizar para edigdo as anotagSes introdutérias de Burckhardt aos cursos dados na
Universidade de Basiléia, nos ltimos vinte e cinco anos de atuagfio como professor; e
escrever, com base no conjunto de manuscritos deixados pelo historiador, uma biografia
de Jacob Burckhardt. A primeira das tarefas, Diirr a cumpriu quando levou 2 publicagio,
em 1929, o volume Historische Fragmente (Fragmentos Historicos). A segunda
incumbéncia, que havia ficado suspensa desde a morte prematura de Otto Markwart,
Emil Dirr tampouco viveria o suficiente para realizé-la.

De todo modo, a conferéncia de margo de 1885 propunha ser um “sumério da
historia da semelhanga, da capacidade e da inten¢do de produzi-la”®*. Para 1SS0,
Burckhardt compde um panorama extremamente resumido da arte ocidental desde os
gregos antigos até o século XII, para a partir dai descrever, de modo mais suscinto, o
desenvolvimento e as mutacdes da relagio entre semelhanca (Aehnlichkeit) e concepgio
elevada (hoherer Auffassung), presente no impulso dos homens de tragar as feigGes e os

gestos de personagens de sua época, até a segunda metade do século X VI,

Mas antes de iniciar propriamente sua apresentacdo, Burckhardt ressalta a
importincia da tradicdo retratistica na arte do Ocidente, 20 mesmo tempo em que

percebe a extrema decadéncia de tal expressdo em seu proprio tempo, o século XIX.

Um glorioso ramo da pintura [afirma ele], cujo exercicio hoje tornou-se muito raro,
mas que nem. por isso pode-se dizer em processo de extingdo, ¢ a representacio
pictérica do individuo singularmente ou como membro de um grupo. Na restrigdo
de tempo e na pressa em que vivemos, o retrato é confiado geralmente a um
procedimento mecanico, a fotografia. N6s observamos Ja a retratistica quase como
se se tratasse de uma entidade historica concluida @

A BURCKHARDT, Jacob. Die Anfinge der neuern Portritmalerei. Jn: BURCKHARDT, J1. Vortrige
gl 844-1887). Basel: Benno Schwabe e Co., 1918, pp. 266-281,

? No original: “[...] einem Ueberblick der Geschichte der Aechnlichkeit, des Vermogens und des Willens,
dieselbe hervorzubringen.” Idem, ibidem, p. 266.

B “fiin ruhmvoller Zweig der Malerei ist gegenwirtig zwar nicht am Absterben begriffen, doch ist seine
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A critica ao mecanismo da fotografia como forma de representar a figura do
homem é, certamente, parte de uma critica de Burckhardt direcionada ao realismo de
cunho naturalista, em pleno vigor como estrutura de pensamento em seu século, e que se
ramificava, atingindo a produgo ¢ o entendimento artisticos. Confiar a tarefa de retratar
os homens a um procedimento niecdnico significava, para ele, abrir méo da capacidade
de extrair da figura humana tragos que pudessem revelar dados mais profundos de seu
carater e de sua colocagdo no mundo. Significava desperdigar o esforgo sobre o qual o
retrato tinha-se baseado no Ocidente, qual seja, de estabelecer um didlogo entre
semelhanga e concepgiio elevada, um diglogo que possibilitasse apresentar de maneira
verossimil o homem em suas feicdes, seus gestos e o aparato em torno do qual se
apresentava, revelando porém, através desses mesmos aspectos, tragos de seu carater

que o tornasse digno de ser retratado.

E Burckhardt detém-se, entdio, na grande quantidade de estatuas de sarcofagos,
de figuras em baixo-relevo e de lapides sepulcrais gravadas em pedra e em bronze, entre
os séculos XII e XIV. Nesses casos, para ele, a semelhanca retratistica constitui uma
excecdo. E raro o caso em que 2 pessoa tenha sido retratada viva. Na melhor das
hipéteses, o artista devia basear-se numa recordagio pessoal. Também os pintores dos
vitrais das igrejas, que representavam doadores ajoelhados ao lado de cenas sacras,
raramente concebiam os personagens respeitando a particularidade de seus tragos.
Apenas na Italia, segundo a concepgdo de Burckhardt, apos o ensinamento de Giotto, a
pintura conseguira manifestar, mesmo lenta e muito gradualmente, o elemento
individual. Porém, continua a faltar, tanto ao norte quanto ao sul dos Alpes, durante
todo o século XIV, o retrato pintado sob encomenda para a propriedade privada.*!
Entretanto, como afirma o proprio Burckhardt:

Este estado de coisas mudou quase magicamente com o inicio do século XV.

Ausiibung sehr viel seltener geworden: Die malerische Darstellung des Individuums, einzeln oder als
Gruppe von mehreren. Bei der Zeitbedringnis und Eile, in welcher wir leben, wird das Bildnis im ganzen
einem mechanischen Verfahren, der Photographie, iiberlassen. Wir stehen der Portratmalerei im Grunde
schon wie einem historisch abgeschlossenen Ganzen gegeniiber.” Idem, ibidem, p. 266

2 x7er idem, ibidem, p. 270
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Por uma misteriosa corrente que se apossou contemporaneamente na Italia da arte
florentina, € no Norte daquela flamenga, nasceu aquela época a forga e a vontade
de representar a verossimilhanga da vida. Os florentinos, de Uccello e Masaccio em
diante, colheram dos acomtecimentos uma vivacidade dramitica, das figuras
individuais a plena expressio da movimentada existéncia fisica e espiritual, do
fendmeno em geral a exatiddo prospética. No Norte, [...] agora sob o guia dos dois
potentes irmfos Hubert ¢ Jan van Eyck, com o auxilio de uma clareza e
luminosidade de cor repentinamente alcangada, teve inicio uma pintura de refinada
miniatura que chega até a animagfo individual das fisionomias singulares, a wuma
reprodugdo sugestiva dos lugares, das tapegarias ¢ da matéria em geral *

A importancia atribuida por Burckhardt 3 arte florentina estava 34 presente em
seus livros anteriores, de modo geral, como a base de sua interpretagio do
Renascimento italiano. Porém, sobressai do teor do fragmento acima, uma renovada
concepeio do papel da pintura flamenga no desabrochar da individualidade moderna.
De fato, a arte dos Paises Baixos fazia parte do cendrio das preferéncias do historiador,
que tinha, em 1842, escrito um livro sobre as obras de arte das cidades belgas
(Kunstwerke der belgischen Stidte)*®. O universo luminoso da pintura flamenga,
produzida por uma efervescéncia de vida citadina que deixava emergir uma classe de
mercadores ¢ funciondrios de Estado, orgulhosos em apresentar a prospera convivéncia
dentro ¢ fora dos muros domésticos, chamava a atencio daquele cidadio sui¢o do final
do século XIX, que via degenerar gradualmente a independéncia citadina, corroida pelo
violento triunfo do Estado nacional fora dos limites helvéticos, e pela crescente perda de
autonomia governamental das cidades dentro das fronteiras de seu pais. O colorido das
pinturas a 6leo em Flandres, na época dos irmios Van Eyck, era, para ele, certamente
também um sinal de que naquele meio, no século XV, uma numerosa classe de

burgueses (de cidaddos, habitantes dos burgos) participava de um gosto retratistico,

* “Dies alles wurde wie mit einem Zauberschlage anders seit dem Beginn des XV. Jahrhunderts.

Durch eine geheimnisvolle Stromung, welche in Italien zuerst die florentinische, im Norden zuerst die
flandrische Kunst gleichzeitig ergriff, kam damals die Kraft und der Wille empor, die ganze
Lebenswahrheit darzustellen. Die Florentiner von Uccello und Masaccio an gewannen den Hergangen
eine volle dramatische Lebendigkeit, den einzelnen Gestalten den vollen Ausdruck des bewegten
physischen und geistigen Daseins, der Erscheinung tuberhaupt die perspektivische Richtigkeit ab. Im
Norden [.. ] jetzt unter Fithrerschaft des michtigen Briiderpaares Hubert und Johann van Eyck, mit Hilfe
einer plotzlich emmungenen Klarheit und Leuchtkraft der Farbe, erhob sich eine miniaturfeine Malerei bis
zu einer villig individuellen Beseelung der einzelnen Physiognomien, bis zu einer vollig tiuschenden
Wiedergabe der Oertlichkeit, der Stoffe und alles Materiellen uberhaupt.” Idem, ibidem, pp. 270-271.

® Aqui observado em: BURCKHARDT. J. Kunstwerke der belgischen Stidte (1842). /n:
BURCKHARDT, J. Gesamtausgabe. Band 1. Stuttgart, Berlin und Leipzig: Deutsche Verlag-Anstalt,
1930.
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possivel apenas num mundo em que vigorasse uma extrema liberdade de agdo, num
mundo onde o poder e a riqueza se espalhavam de modo menos vertical que em outros
Jugares. O retrato pintado para ornar as salas das familias abastadas era possivel em
Flandres, mas nfio o era, por exemplo, dentro dos limites do império francés, onde a
representagdo da imagem do homem estava reservada apenas a figura do governante
maximo. No contexto das cidades livres de Flandres, portanto, Burckhardt viu surgir,
paralelamente 4 arte da Republica florentina, uma retratistica com capacidade de
representar as fisionomias singulares. E tal interpretagiio constituia-se numa novidade

em sua analise do Renascimento dentro e fora da Italia.

Porém, para analisar o desenvolvimento da arte do retrato nos Paises Baixos ¢
na Ttalia, nos séculos XV e XVI, Jacob Burckhardt coloca-se diretamente sobre a obra
de determinados artistas. Ele nfo apresenta uma vasta quantidade de obras ¢ de pintores,
mas apenas aqueles criadores que, individualmente, puderam representar momentos
significativos desse longo percurso. Através de Hubert e Jan van Eyck, afirma o
historiador, “com a completa individualizagdo do homem, tinha sido descoberto de uma

s6 vez, na pintura flamenga, a arte do retrato™’

. Burckhardt referia-se ao expléndido
altar de Gent, no qual os dois irm3os retrataram o casal de doadores ajoethados, além de
inumeraveis retraios de pessoas que faziam parte do ambiente dos pintores,
provavelmente cidaddios de Gent. Sobre esta obra, comenta ainda Burckhardt: “o seu
critério [dos autores da obra] era totalmente diferente daquele da mais elevada beleza e
até mesmo daquele da mais intensa energia, porém muito mais o de uma certa
honestidade™. Honestidade que Jan van Eyck soube expressar também no duplo retrato
de Jodocus Vydt e sua esposa Elisabeth Burluut, obra que mereceu de Burckhardt um

significativo comentario, na conferéncia de margo de 1885:

[...] aqui pela primeira vez o retrato moderno apresenta-se diretamente diante do
fundo neutro de um nicho cor de pedra. [...] A penetragio do carater e os meios da
representagdo s#o em igual medida surpreendentes. [...] o casal é pleno de devogdo

77 «pit der volligen Individualisierung des Menschen in der flandrischen Malerei war nun auf einmal die
Kunst des Portrat mit entdeckt” BURCKHARDT, Jacob. Die Anfinge der neuern Portritmalerei. Op.
cit., p. 271

8 «Inr Massstab war keineswegs derjenige der moglichsten Schonheit, auch nicht der der hochsten
Energie, sondern eher derjenige einer gewissen Redlichkeit.” Idem, ibidem, p. 271.

fig. 16
el?
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¢ de seriedade, mesmo que penhuma das feicGes realmente existentes seja
economizada nestes rostos; nenhuma assim chamada “concepgio elevada’ interpde-
se entre eles e o espectador.”

De fato, o préprio Burckhardt afirma mais adiante que na arte de Jan van Eyck
“manifesta-se um mundo novo, feito de uma realidade de vida espiritual € material”, ao
mesmo tempo em que “se inicia o verdadeiro e pronrio retrato por st mesmo”. Da-se,
portanto, a “representagio isolada e temporal do mdividuo, destinada exclusivamente a
propriedade privada”.*® Era o inicio de uma representacdo capaz de influenciar a inteira
arte ocidental, da Hungria até Portugal e Espanha. Inclusive a Italia sofreu, no século
XV, o forte influxo dos quadros flamengos. Influxo, que Jacob Burckhardt procurou
compreender, na palestra de 1885, através da obra de um pintor italiano: Antonello da

Messina.

Antonello €, sem divida, uma figura central na interpretagfio burckhardtiana
das origens da retratistica moderna. Através das mios do pintor de Messina materializa-
se, para Burckhardtf, o encontro entre duas tradi¢Bes pictoricas, no coragio do século
XV: aitaliana ¢ a flamenga. A monumentalidade e a elevaciio de cariter na maneira de
figurar os homens na Itlia encontra, por intermédio da arte de Antonello da Messina, a
€xpressdo e 0s meios artisticos utilizados em Flandres. Assim, a altivez de
personalidade de poderosos homens italianos passa a ser expressa por meio do retrato
individual. O grande exemplo citado por Burckhardt € o Condottiere, exposto no Museu

do Louvre.

Mas os frutos do encontro entre linguagens pictéricas representado pela obra
de Antonello da Messina, Burckhardt os observa, em primeiro lugar, na arte produzida

em Veneza, onde o pintor havia se instalado ao retornar dos Paises Baixos. “A seus

» “[..] hier vielleicht zum erstenmal tritt das moderne Portrdt auf dem neutralen Grunde einer

steinfarbenen Nische uns unmittelbar entgegen. [..] Das Ergrefen des Charakters und die Mittel der
Darstellung sind in gleichem Masse staunenswert. {...] das Ehepaar ist erfullt von Andacht und Ermnst; aber
von den wirklich vorhandenen Ziigen ist dieses Kopfen nichts erspart, keine sogenannte hohere
Auffassung hat sich zwischen sie und den Beschauer hineingelegt.” Idem, ibidem, p. 272.

3% «1 ] offenbart sich eine neue Welt der geistigen und ausserlichen Lebenswahrheit. [...] sich bestehende
Portrit eigentlich beginnt. [...] abgesonderte, weltliche, rein fiir den Privatbesitz bestimmte Darstellung
eines Individuums {...1.” /dem, ibidem, p. 273.
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colegas de arte na rica ¢ poderosa cidade [Antonello] vem revelar a retratistica flamenga
e, ao mesmo tempo, oS novos métodos quimicos -dos flamengos que representam 2

descoberta da pintura a 6leo™, afirma Burckhardt.

Entretanto, fora de Veneza ¢ de uma ou outra cidade italiana em que o costume
politico era favorivel a ¢le, o-culto ac retrato.individual nfio tinha grande aceitagdo na
Ttalia do século XV. Além dos dogi venezianos e dos papas, Burckhardt cita o culto da
retratistica individual nas cortes de Sigismondo Malatesta, em Rimini, ¢ de Federico da
Montefeltro, em Urbino. Dentro dos limites do poder desses dois inimigos vizinhos, a
arte de Piero della Francesca, que baseava a representagdo da figura do homem na
tradi¢io antiga da medalhistica, retratando o personagem sempre de perfil, viria de
encontro ao culto da personalidade dos governantes ¢ de suas esposas. Fora desses
territérios, € fora também da agio de Melozzo na corte de Forli, o retrato individual

praticamente inexistia na Italia quatrocentista.

Ele nio permitia [afirma Burckhardt] a perpetuagdo verdadeiramente monumental
de que o sentido de poténcia ¢ de gloria era aceito; [...] a sobrevivéncia pessoal
mais segura era aquela de doador num retabulo de altar, de espectador num afresco,
ou seja, aquela de um ambiente sacro e inexoravel [...]1.

Assim 2 arte florentina se desenvolveu: de Masaccio a Domenico Ghirlandaio.
Com Rafael, entretanto, o retrato se funde 4 grande pintura historica, ¢ passa a ser

concebido “por amor & gléria, 4 amizade ou 4 grande beleza, ou ainda porque principes

poderosos exigiam os seus retratos ou aquele de um protegido favorito™’.

Porém, antes de concluir a conferéncia, Jacob Burckhardt retorna a Veneza,

para analisar ali o desenvolvimento da retratistica apos a ligio de Antonello da Messina.

31 «r 7 seinen Kunstgenossen in der reichen und michtigen Stadt die flandrische Portrétkunst und
zugleich das neue chemische Verfahren der Flanderer, welches man als Erfindung der QOecimalerei
bezeichnet, zu offenbaren kam.” Idem, ibidem, p. 280.

3 «Fine eigentlich monumentale Verewigung, nach welcher der Machtsinn und Ruhmsinn diirstete,
gewihrte es nicht; [ .| ausserdem lebte man personlich am sichersten weiter als Donator auf einem
Altarbilde, als Anwesender in einemn Fresko, also in heiliger, unantastbaren Umgebung [...].” Idem,
ibidem, p. 278.

3% «[ ] ein Portrit um des Ruhmes, der Freudschat, der grossen Schonheit willen, oder weil michitige
Fursten das eigne Portrit oder das eines Begiinstigten verlangen.” Idem, ibidem, p. 280.

fig. 20
a22
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E o historiador vai retirar do universo cultural veneziano as razfes para a permanéncia
do culto ao retrato individual. E no seio da organizacio politica da Republica de Sdo
Marcos, que Burckhardt compreende a forga de perpetuagiio de tal gosto artistico. “A
multiplicidade e importancia do retrato veneziano [afirma ele] era muito condicionada
pelo fato de que se tratasse geralmente de nobres, cada qual membro da aristocracia
soberana e, por isso, considerando-se- principe.”** Deste modo. o retrato, que devia
conferir nobreza apenas ao Doge, passa agora a revelar também a fisionomia de homens
de alta classe, na cidade das lagunas. E desse universo que surge a obra de Tiziano, o
pintor que, para Burckhardt, iria se tornar “naturalmente o primeiro retratista da arte

moderna, figurando ndo somente a sua Veneza, mas a Itdlia e a Europa ilustre™”,

Com Tiziano, portanto, Burckhardt encerra a conferéneia sobre a origem da
retratistica moderna, mas nio seu estudo sobre o retrato renascentista. Neste sentido, a
apresentagdo de margo de 1885 representou apenas o prenuncio de uma pesquisa mais
extensa que o historiador concluiria dez anos depois, com a elaboragfio do manuscrito
ao qual deu o titulo Das Portrét in der italienischen Malere (O retrato na pintura
italiana). Deste modo, na conferéncia aqui tratada, Burckhardt, longe de apresentar
idéias conclusivas sobre o tema, desenvolveu as primeiras linhas de um estudo sobre o
impulso renascentista em retratar a figura do homem. E sugestivo, entdo, que ele tivesse
finalizado sua fala de 1885 justamente com uma pergunta: “até que ponto & retrato? até

que ponto ¢ ideal? ¢ um dos mais deliciosos segredos da historia da arte italiana™.
3.4. 1895: o lugar da figura humana na obra de Michelangelo.

Antes, porém, que Burckhardt se debrugasse sobre a redagio do manuscrito a
respeito do retrato na pintura italiana do Renascimento, ele quis retomar e concluir o

texto sobre a escultura renascentista. Assim, entre junho de 1894 ¢ mar¢o de 1895, ou

** “Fir die Vielheit und Wichtigkeit des venezianischen Einzelportrits kam sehr in Betracht, dass es meist
Adliche, jeder ein Stiick von der souverinen Nobilitit waren, welche sich wie Firsten betrachteten [...].”
Idem, ibidem p. 281.

3% «[...Jselbstverstindlich zum ersten Portratmaler der neuen Kunst wurde, wihrend er nicht einmal so
sehr sein Venedig, als das beriihmte Ftalien und Europa malte.” Idem, ibidem, p. 281.

3 “1...] wieweit Portrit? wieweit Ideal? gehort zu den anmutigsten Geheimnissen der italienischen
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seja, imediatamente antes da realizagfio do escrito sobre o retrato, o historiador
completou o texto que posteriormente, em 1934, Heinrich Wolfflin editaria com o titulo
Randglossen zur Skulptur der Renaissance (Anotagbes margimais sobre a escultura do
Renascimento). Wolfflin, no entanto, ex-aluno e sucessor de Burckhardt na cadeira de
historia da arte na Universidade de Basiléia, suprimiu dessa edigdo as paginas que o
- autor havia elaborado como apéndice & obra, contendo wma andlise sobre 2 escultura de. .
Michelangelo. Esse apéndice, jamais editado em idioma original, foi recentemente

publicado na Italia por Maurizio Ghelardi, que lhe deu o titulo Michelangelo Furioso?’

O fato que levou Heinrich Wélfflin a omitir as considera¢des de Burckhardt a
respeito da obra escultorica de Michelangelo ndo cabe ser analisado dentro do recorte
que propomos. Vale apenas ressaltar o tom extremamente forte da critica empreendida
por Burckhardt &s esculturas do artista italiano e seu carter eminentemente contrario a
valoragio positiva sobre a obra de Michelangelo, expressa por Wolfflin desde de seu
livio de 1888, Renaissance und Barock. De qualquer modo, sobressai do texto
burckhardtiano, o teor contundente da visdo negativa a respeito das esculturas de
Michelangelo, que pode ser compreendida, grosso modo, sob dois caminhos certamente
interligados: um, que observa a arte de Michelangelo dentro do quadro de sua
interpretagio do Renascimento italiano; e outro, que a percebe como prenancio das
modernas teorias auto-referenciais da arte. Em ambos os casos, estd presentc a
problematica que fundamenta o estudo de Burckhardt sobre a representagdo da figura do
homem, nos séculos em que concebe a Renascenca na Itdlia, qual seja, o didlogo entre

semelhanga e idealizagdo.

Como vimos, em sua conferéncia de margo de 1885, sobre as origens da
retratistica moderna, Jacob Burckhardt nfo havia sequer mencionado a obra de
Michelangelo. O significado que o historiador havia dado ao impulso repascentista de
representar a figura do homem tinha, de fato, perdido a forca com a obra de

Michelangelo. A férmula da “descoberta do homem e do mundo”, com a qual

Kunstgeschichte,” Idem, ibidem, p. 281.
3 BURCKHARDT, Jacob. Michelangelo Furioso. (A cura di Maurizio Ghelardi.) /n: Belfagor, anno
¥IVL n 6 - 30 novembre 1991, pp. 605-623.
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Burckhardt havia definido o Renascimento italiano, € que se apresentava, de modo mais
acabado, na obra literaria e na historia de vida de Enea Silvio Piccolomini {o Papa Pio
I1), assim como na obra pictérica de Rafael, ndo sobreviveria a acdo de Michelangelo. O
escultor ndo participa mais daquele didlogo entre as vérias esferas do saber, que se
deixava mostrar concretamente na obra de arte; ele nio se move mais em meio 3
variedade do mundo em que estd inserido o homem; sua arte ndo mais ‘se integra 4s
conexdes de um sistema cultural unitario, de que o impulso em diregdo & histéria, tanto
de Rafael quanto de Pio II, souberam profundamente representar. A obra de
Michelangelo, ao contrario, ¢ a forga expressiva do artista que se isola e concebe sua
criagdo como imitagio de si, como “expressio de uma vontade auténoma™®, afirmou
Burckhardt.

Uma arte, portanto, que podia suscitar perplexidade aos commitenti;, que podia
manifestar um contetido bem diverso daquele pedido pela Igreja’®; que podia propiciar,
a eruditos observadores contemporineos, interpretagbes muito diferentes entre si,
provocando em cada um deles a sensacio de ter colhido o pensamento do artista®, Tal
expressdo artistica estava em claro desacordo com os valores sobre os quais Burckhardt
acenta sua idéia do Renascimento italiano. Representava, na verdade, uma profunda
ruptura com a conexdo entre estética e ética, observada pelo historiador, sobretudo na
arte florentina do século XV e do inicio do XVL

No que diz respeito ao problema da representacio da figura humana e sua
importincia para a compreensio do cardter do Renascimento de Burckhardt, a obra de

Michelangelo simboliza também uma latente transformagio.

As primeiras linhas, elaboradas por Burckhardt nesse manuscrito, revelam que
sua analise se dirigirA exatamente sobre a figura do homem na obra do escultor

florentino. Ele diz:

3% ... espressione di una volonta autonoma [...).” Idem, ibidem, p. 612.

* Ver idem, ihidem, p. 612,
“ Ver idem, ibidem, p. 615.
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O maior e mais relevante carater de Michelangelo, manifesto em todos os seus
primeiros trabalhos como elemento verdadeiramente inquictante da poténcia e da
liberdade, é a vontade e a necessidade de fazer exprimir, de qualquer lugar e de
modo exclusivo, a figura humana, sobretudo o nu [...].

Espago, arquitetura, paisagem, que outros ainda representam ou pelo menos
consideram em suas obras, nele desaparecem completamente; [.1%

E mais a frente, completa Burckhardt:

Nas suas figuras domina, em suma, uma estupefaciente contradi¢do entre o
individuo, grande ndo s6 pelas medidas, mas também imaginado enorme, ¢ a sua
comprimida existéncia, visto que aquele que o observa pergunta em vao sobre 08
tragos simples, livres, naturais dos carateres gregos, tragos que ndo podem ser
substituidos por nenhuma virtuosidade do tratamento individuat [...1.”*

A figura humana na obra de Michelangelo, portanto, parece a Burckhardt ter
perdido a dignidade gradualmente readquirida na arte italiana, apos os séculos de Idade
Média. Com Michelangelo, os fragos que caracterizam o homem esvaem-se, sendo
transformados nurna massa de figuras sem rosto, imensas e sem cardter, musculosas ¢
sem fisionomia. S3o figuras destituidas dos tragos que lhe conferiam uma personalidade
prépria, retiradas da cena que lhes dignificavam; sio figuras sem aciio, desumanizadas.
E Burckhardt cita 0 “tormento apoplético de uma série de puros e simples homens
musculosos ¢ herdicos que s6 se torcem sem poder liviemente alongar o passo”“,
representados como escravos na tumba de Jalio II; ou mesmo os tamulos de Giuliano
de’ Medici Nemour ¢ Lorenzo de’ Medici, duque de Urbino, esculpidos na Sacristia
Nova, em S#o Lourengo, Florenga, para “que nio exista nenhuma explicita intengo de
tornar semelhantes as suas cabegas”, revelando “que o artista nfo se tenha posto o

problema de restituir-lhes o carater historico™

<] piy grande e rilevante caratere di Michelangelo, manifesto in tutti i suoi primi lavori come un
elemento veramente inguietante della potenza e della liberta, € la volonta e il bisogpo di far esprimers,
ovunque & in modo esclusivo, 1a figura umana, SOpratutto ilnudo [0,

Spazio, architettura, paesaggio, che altri ancora rappresentano o almeno considerano nelle loro opere, in
lui scompaiono completamente; [...1.” Idem, ibidem, p. 611.

42 «Nelle sue figure domina insomma una stupefacente contraddizione tra I'individuo, grande non sclo per
ie misure, ma anche immaginato enorme, ¢ la sua compressa esistenza, sicché colui che lo osserva chiede
invano il lineamento semplice, libero, naturale dei caratteri greci, lineamento che non puo essere sostituito
da nessuna virteosita del singolo trattamento {...].” Jdemn, ibideni, p. 613.

4 «J] tormento apoplettico di una serie di puri e semplice uomini muscolosi ed eroici che solo si torcono
senza poter liberamente allungare il passo [...].” Idem, ibidem, p. 615.

# «1 ] che non vi sia stata alcuna esplicita intenzione di rendere somiglianti le loro teste, e che Partista

fig. 41

fig. 37
a 49
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Em lugar disso, na Sacristia Nova estdo presentes as figuras alegéricas no
tamulo de Giuliano, simbolizando o dia e a noite, ¢ no de Lorenzo, representando a
aurora € o crepusculo. Exatamente a alegoria carregava, para Burckhardt, a

desintegrag@o da arte renascentista, pois abriza mfo de um codigo de representagio que

-comegara a ser instituido pela arte de Giotto, ou até mesmo pela geragdo imediatamiente

anterior a ele. De todo modo, através da pintura de Giotto, Burckhardt percebe um
movimento de transformagio dos valores universais em cenas da vida cotidiana. J& no
Cicerone, o historiador havia afirmado que o grande passo cumprido pela pintura de
Giotto era aquele de, inspirado pela literatura de Dante, ter transformado o simbolo em
acontecimento. O casamento da Virgem, por exemplo, fora representado por Giotto
como um casamento real.*’ Bsse processo de transformagfo do universal em dado da
vida concreta foi, de certa maneira, a grande aventura da arte renascentista. Rafael €,
sem davida, o representante maximo desse movimento, destituindo totalmente a
alegoria, em lugar da figuracio da cena historica. Com Michelangelo realiza-se, para
Burckhardt, um movimento de retomada da alegoria como elemento figurativo, ao
mesmo tempo em que perde sentido a grande tarefa remascentista {desempenhada

concomitantemente pela arte ¢ pela literatura) de registrar o percurso da vida.

A obra de Michelangelo, portanto, nio se adequa a caracterizagio do
Renascimento italiano proposta por Jacob Burckhardt A monumentalidade da qual
emerge a arte do escultor florentino depende de um sentido de poder que ndo mais se
amolda a concepgdo de Estado que o historiador havia descrito, em 1860, na Kultur der
Renaissance. A obra de Michelangelo floresceu num momento em que as pequenas
tiranias j4 tinham sido submetidas e anexadas pelo poder imperial da Igreja; numa época
em que as cidades nfo pretendiam mais a monumentalidade baseada numa histéria
local, mas preferiam representar os grandes mitos da constru¢do de Roma como alegoria
de sua propria origem. Este ¢ o momento da atuacio do Papa Iilio I, que, em seu

monumento funebre, quis representar a Igreja triunfante com os pés sobre as provincias

non si sia posto il problema di restituire loro il carattere storico.” Idem, ibidem, p. 618.
* Ver BURCKHARDT, Jacob. Der Cicerone. Band 2. Jn: BURCKHARDT, J. Gesammelte Werke. Band
10. Basel/Stuttgart: Schwabe & Co., 1978, p. 155,
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submetidas. “Somente a Idade Média [afirma Burckhardt], quando celebrava a vitoria

da Igreja sobre seus adversarios, representava as vezes 0s vencidos pisoteados.”™

Porém, a impiedosa analise de Burckhardt da obra escultorica de Michelangelo

continha ainda uma critica que recaia sobre seu proprio tempo, o século XIX. O

 historiador vé o produto-do trabalho de Michelangelo come expressdo de uma vontade. ..

autdnoma e como preniincio das modernas teorias auto-referenciais da arte. Na

apresentagio a0 texto, Maurizio Ghelardi aponta nessa diregdo, a0 afirmar que

a arte de Michelangelo tinha-he parecido [a Burckhardt] aquela que havia
prenunciado o destino da assim chamada modernidade, do culto 20 génio, da
exaltacio de uma subjetividade conquistadora e destruidora, que no &mbito
arfistico apresentava-se com uma decidida recusa dos cénones antigos, enquanto
em politica reemergia nas vestes do moderno e demagogico cesarismo.*’

O tema do cesarismo modemo, Burckhardt o havia tratado, em especial, no
curso ministrado na Universidade de Basiléia, no inverno de 1871, do qual sobreviveu o
manuscrito da aula inaugural de 6 de novembro, editado recentemente tambeém por
Maurizio Ghelardi.® A aula, que serviu de introdugiio ao curso Geschichte des
Revolutionszeitalters (Historia da Fra das Revolugdes), era o predmbulo de uma ampla
andlise sobre sua propria época. Na verdade, um estudo sobre o fendmeno do poder no
seio de dois impérios em litigio: o francés e o prussiano. Ali, Burckhardt tratou o
problema do modemno ¢ demagogico cesarismo, que assumia as vestes da democracia

contemporanea, cuja origem remontava a Revolug8io Francesa.

No que se refere ao ambito artistico, Burckhardt utiliza-se do termo
“publicidade” para falar da repercussdo ganha pela obra de Michelangelo.” Uma obra

que descarta qualquer ligagio com a arte precedente, a0 mesmo temMpo em queé rompe

4 «golo il Medioevo, quando celebrava la vittoria della Chiesa sui suoi avversari, raffigurava talvolta i
vinti calpestati.”” BURCKHARDT, J. Michelangelo Furioso. Op. cit., p. 616.

#7 «[ ] Tarte di Michelangelo gli era apparsa come quella che aveva preanmunciato il destino della
cosidetta modernita, il culto del genio, I'esaltazione di una soggetiivitd conquistatrice ¢ distruttrice che
neli’ambito artistico si presentava con un deciso rifiuto dei canoni antichi, mentre in politica riemergeva
nelle vesti del moderno e demagogico cesatismo.” Idem, ibidem, p. 607.

# yar BURCKHARDT, Jacob. Einleitung zur Geschichte der Revolutionszeitafters. In: Studi Storici.
Anno 38, n. 1, gennaio-marzo 1997
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com o equilibrio classico dos pesos e das medidas; que desqualifica qualquer tentativa
de representar a figura do homem de acordo com os critérios da semelhanca de seus
tracos ¢ de seus gestos (0 principio retrato), no mesmo instante em que busca uma
autonomia para a linguagem artistica. Com a obra de Michelangelo, os elementos que
sustentavam a concepeio burckhardtiana do Renascimento italiano perdiam totalmente
sua forga. Com fais elementos dissipavam-se também as normas da arte clissica. Como
contraponio a essas referéncias emergiam os valores do mundo moderno e
contemporineo; emergia a arte de Michelangelo, como prentincio de uma tendéncia
estética e como sinal de uma concepedo de poder que iria gerar o Estado modemno: com

ele, a democracia de massa e a mao de ferro de um imperialismo disfarcado.

* Ver BURCKHARDT, Jacob. Michelangelo Furioso. Op. cit., p. 618
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Capitulo 4
1895: consideracdes sobre O retrato na pintura italiana do
Renascimento

Quando vem editada pela primeira vez sua obra sobre o retrato na pintura

' jtaliana do Renascimento, Jacob Burckhardt ndio vivia mais. O texto, agrupado-entreos

iniimeros manuscritos deixados pelo autor, toma a forma de livro em 1898, num volume
organizado por Hans Trog sob o titulo Beitrige zur Kunstgeschichte von Itolien
(Contribuigdes & Historia da Arte Italiana). Trog, professor de histona da arte em
Zurique, tinha feito parte do grupo dos ultimos alunos de Burckhardt e, debrugado sobre
a obra do antigo professor, reuniu num {nico livro trés manuscritos: “O retabulo de
altar” (Das Altarbild), “O Retrato na pintura italiana™ (Das Portrdt in der italienischen
Malerei) e “Os colecionadores” (Die Sammler). Esses textos, Burckhardt os tinha
elaborado entre maio de 1893 e dezembro de 1895, ou seja, no intervalo enfie o
definitivo abandono do cargo de professor na Universidade de Basiléia e a elaboragdo

de seu altimo escrito, o ensaio sobre Rubens.}

Antes de tudo, a edi¢io organizada por Hans Trog apresentou ao publico o
esforgo de Burckhardt no sentido de dar uma forma final ao vasto material que tinha
reunido ao longo de sua vida de estudos sobre uma época histérica de tdo rica
expressividade. Esses manuscritos contiveram um trago em comum com o conjunto da
obra do historiador de Basiléia: documentaram o desfecho de seu projeto de abragar,
numa visio de conjunto, a arte e a cultura do periodo histérico por ele mesmo

denominado Renascimento italiano.

Neste sentido, o volume sobre o retrato (Das Portrit in der italienischen
Malerei) faz parte desse esforgo definitivo de Burckhardt em conceber uma forma que
abarcasse a infinidade de documentos de que dispunha sobre a pintura italiana do

Renascimento. Porém, observado em sua unidade, o volume sobre o retrato,

' BURCKHARDT, Jacob. Erinnerungen aus Rubens. Dritte Aulage. Basel: Benno Schwabe & Co.,
1918,
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cronologicamente o Gltimo entre os manuscritos editados em 1898, ganha importincia
tambeém no conjunto da compreensdo burckhardtiana do periodo cuja unidade historico-

cultural ecoa j& como uma referéncia a Burckhardt.

O interesse do historiador em desvelar o universo no qual o retrato pictérico
adquire mmportancia fundamenta-se, como se pode imaginar, em sua chave central de
compreensdo do Renascimento italiano como descoberta do homem e do mundo. Esta
construgio, cujo processo se confunde propriamente com a delimitagdo dos contornos
da referida época histérica, culmina, no entendimento de Burckhardt, na afirmagéio do
individuo modemo. Tal formula tinha composto o cerne da problematica desenvolvida
na Kultur der Renaissance in Italien ¢ agora, como parte de um renovado projeto,
tratando especificamente do fendmeno artistico, ela aparece reproposta € retrabalbada,
vislumbrada nos gestos ¢ nas faces dos inimeros homens imortalizados nos afrescos e

telas conservados nos museus e igrejas, nos palacios, mosteiros e conventos.

O surgimento e a evolugfo da retratistica possuem uma profunda ligacio com o
arco através do qual Jacob Burckhardt concebeu o desenho do desenvolvimento,
afirmagdo ¢ decadéncia do Renascimento italiano. Entretanto, a0 tomar o tema do
retrato pictorico em suas caracteristicas proprias, este mesmo contorno adquire nuances
¢ coloragdes especificas, inserindo argumentos e problematicas novas a sua (ja
nicamente complexa) interpretagdio da época histérica. De todo modo, como guia do
percurse sobre o qual o livio se desenvolve, permanece sua tese central na analise da
evolugfo retratistica: a idéia da fama (Ruhm) a impulsionar, neste caso, o culto a
representacdo de um individuo particular. Mas, para além de tudo o que a Kultur der
Renaissance pudesse servir de base e de colocagio da problematica, uma nova
perspectiva era aberta neste caso, ¢ nio especificamente no volume sobre o retrato, mas
no conjunto dos manuscritos elaborados nas décadas finais da vida do autor. Tais
escritos continham a novidade de apresentar Jacob Burckhardt como historiador da arte.
Poder-se-ia perguntar entfo: mas ele préprio, em 1855, ao publicar o Cicerone, nio
tinha composto um célebre livro de histéria da arte? Sim. No entanto, os manuscritos da

fase final de sua vida continham uma nova maneira de tratar a arte na historia, e ele
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proprio o afirmou em algumas ocasides. Estes manuscritos tinham como meta conceber
a arte segundo as tarefas (Aufgaben), novidade que promove uma ligagio fundamental
entre o fendmeno artistico € o vasto campo historico-cultural. Observar como o retrato
na pintura italiana do Renascimento participa desta construgdo € o que pretendemos
fazer de agora em diante. Porém, para realizd-lo pensamos ser Necessario 1eCorrer aos

detalhes da interpretagiio burckhardtiana da retratistica renascentista.

Antes, no entanto, de mergulhar nos detalhes, cumpre ressaltar ainda um
aspecto de fundo: como ilustragio do processo construtivo do individuo, o autor observa
o esforgo da retratistica no sentido de individualizar as feigdes ¢ os gestos dos
representados, conferindo-lhes um cardter e um significado particulares. Assim, 0
mesmo processo que vai atribuindo autonomia ao género retratistico, atua numa
construgdo que tem como base o principio da semelhanca. O proprio Burckhardt, no
inicio do livro afirma seu propdsito de apresentar “um breve panorama historico das
vontades e das capacidades que s3io funcionais a uma evidente semelhanca
[Aehnlichkeit]”l. O significado dos termos “vontades” (Willen) e “capacidades”
(Vermégen) para o entendimento do carater do estudo histérico-artistico de Burckhardt,
procuraremos discutir a0 longo de nosso texto. Interessa-nos, agora, perseguir a
interpretagio burckhardtiana dos caminhos que conduziram a representagdo da figura do

homem baseada no principio da semelhanca.

J4 no Cicerone, Burckhardt assinalava que a tradi¢do retratistica do mungo
grego tinha suas origens somente depois que a arte houvera concebido tantas figuras
ideais. Apenas uma are em grau de criar, com tanta forga, os universais, poderia
posteriormente, através de um pleno sentido histérico, reconhecer no nicleo espiritual
de determinados homens a singularidade ¢ a aitivez de carater.’ No volume sobre o
retrato na pintura, o historiador recorre nfo & arte, mas a uma fonte literaria, os
Cardteres de Teofrasto, para frisar a importdncia do principio da semelhanga como
2 “f_..] ein kurzer geschichtlicher Uberblick vom Willen und Vermégen der blossen Aehnlichkeit dienlich

sein.” BURCKHARDT, Jacob. Das Portrit in der italienischen Malerei. Jn: BURCKHARDT, J. Jacob
Burckhardt Werke. Band 6, Minchen: C. H. Beck; Basel: Schwabe, 2000, p. 147.
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trago primordial na composigio do retrato. No trecho citado por Burckhardt, o discipulo
de Amstoteles, tragando o carater de um dos tipos descritos em seu livro, afirma que era
comum ao adulador, nas ceriménias ao seu protetor, dizer: “a casa é bem construida, o

campo bem cultivado e o retrato semelhante™ ?

Entretanto, interessaré a Burckhardt perceber como a tradi¢d0 em repreésentar a
figura do homem ganha existéncia no interior da vida citadina italiana, no final da Idade
Meédia. Nesse mundo, caracterizado ja pela organizacio politica dos Comuni, cuja
construcdo do poder, distante das figuras supremas dos senhores feudais, fundamentava-
se puramente sobre o fato; nesse mundo, dominado, nas cidades em torno de Treviso e
Verona, pela presenga de um usurpador totalmente particular, Ezzelino da Romano,
vigario e genro do Imperador Frederico II’; nesse mundo, que ja se habituava ao
exercicio laico do poder politico, o primeiro homem cuja representacdo revela uma
vontade de exprimir a semelhanga surge, ao contrario, do interior do mundo religioso.
Foi “o grande agraciador das almas, o santo Francisco de Assis™ retratado em afresco
na Abadia de Subiaco, proximo a Roma, por um pintor que certamente conhecia as

feigbes do futuro santo.

Nesse universo em torno das figuras de S#o Francisco de Assis (morto em
1226) e de Ezzelino da Romano (derrotado e assassinado em 1259), Burckhardt
apresenta, de modo sutil, sua interpretaciio da convivéncia entre duas tradi¢des, no meio
citadino italiano da época. De um lado, a longa construgio cristd medieval, de outro, o
germe de um mundo novo, dominado pela elaborada formagdo dos estados nas cidades
italianas, indicio profundo de um mundo que se voltava, de uma maneira inteiramente

nova, para os fragmentos deixados pela Antigiiidade, tio fortes quanto concretamente

3]3UZRCI<II—IARDT, Jacob. Der Cicerone. In: Gesammelte Werke. Band TX. Basel/Stuttgart: Schwabe,
1978, p. 423,

4 [} das Haus sei hitbsch gebaut, der Landbesitz herrlich angepflanzt und das Portrat shnlich .}
BURCKHARDT, J. Das Portrat in der italienischen Malerei. In: Jacob Burckhards Werke, Op. cit, p.
147,

O trecho de Teofrasto pode ser observado em TEOFRASTO. 7 Caratteri Firenze: Rizzoli, 2000, p. 5.
Ner BURCKHARDT, Jacob. Die Kultur der Renaissance in Italien, in: Gesammelte Werke, Band III.
Basel/Stuttgart: Schwabe & Co., 1978, pp. 1 a 3.

8 “[...] der grosse seelenbeghickende heilige Franciscus von Assisi.” BURCKHARDT, 1. Das Portrit in
der italienischen Malerei. Op. ciz., p. 148.
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presentes na vida comunitiria. Assim, dois personagens tdo diversos entre si,
carregavam tragos dessa profunda convivéncia. Ezzelino da Romano, tirano e senhor da
guerra, era também vigario. Sobre sua figura, tio real quanto legendaria, cujas feigdes
sio conhecidas apenas por pinturas realizadas em Florenga no século XVI, o poder era
erigido sob o emprego de todos os meios para alcangar os propdsitos, sem, no entanto,
jamais abandonar a condigfio de ministro da Igreja; A irnagem de Ezzelino scbreviveu
nos primeiros tempos como exemplo execrado, para, em seguida, entre os tiranos dos

séculos seguintes, permanecer como tipo e como modelo de dominagéo politica.

Sob a imagem de Francisco de Assis, a retratistica realmente se modelou. A
recordagiio de S#o Francisco adquiriu, de modo diverso daquela de Ezzelino, uma
sobrevivéncia através da concretude da imagem. Como exemplo de vida ascética, a
figura do santo ganhou notoriedade por meio da arte da pintura, mas também através da
escrita. Burckhardt ressalta a importincia da propagacio de sua figura pictérica nos
posteriores retratos de Santo AntOnio, em Padua e¢ dos frades Dominicanos mais
famosos, como Alberto Magno e S0 Tomas de Aquino. Ainda a respeito da arte
pictérica, a agio de So Francisco permanece como modelo, tanto para a pintura, quanto
propriamente para a vida dos homens do futuro. O costume de representar, em torno da
figura do santo, os episodios de sua vida €, neste caso, o modelo concreto. Entretanto,
ao lado da representacio pictorica, a literatura expressa uma clara divida com a “vida”
de Francisco. Ainda no século XIII torna-se habitual a narrativa literaria da vida dos
beatos. Porém, esse mesmo impulso em descrever a aglo religiosa de santos € beatos
assume, na sutileza do texto burckhardtiano, um dado fundamental da germinagdo de
um mundo que tera como valor mais alto a eternidade da imagem dos homens. Do
interior desse universo religioso, de que S#o Francisco € o exemplo primeiro, um
sentimento ganha forma na alma dos homens: algo como um desejo de gioria atraves do
martirio guia a agio de determinados individuos, imprimindo, de todo modo, uma
atencio especial 4 narrativa dos episddios da vida de religiosos em busca da
beatificagiio. Assim, o exemplo de Francisco de Assis alimenta um ideal de
religiosidade que se propaga através da palavra ¢ da imagem. No entanto, esse mesmo

sentimento, oriundo de uma profunda interpretagio da vida de Cristo e de uma clara

fig.
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vontade de ocupar um lugar no Reino de Deus, continha, ao mesmo tempo, o respeito a
acdo direta do homem no mundo e era movida pelo desejo de imprimir a propria

Imagem na eterna memoéria dos homens.

Ao movimentar-se no dmbito das primeiras representacOes pictoricas de Sdo
Francisco, Jacob Burckhardt entra, ao Mesme tempo; 1o universo apresentado pela obra
de Vasarli e, conseqgiientemente, nos limites em que o autor das Fife tinha concebido a
tradigio da pintura italiana. Ainda que o autor do retrato de Jrater Franciscus, na
Abadia de Subiaco, seja conhecido apenas como Maestro di frate Francesco, do
contexto das primeiras representagSes da imagem do santo participam especialmente
Cimabue ¢ o seu contemporineo, Margaritone d’Arezzo. O primeiro, para Vasari,
“nacque nella citta di Fiorenza, I'anno MCCXI, per dar e’ primi lumi all'arte della
pittura” e o segundo, exercia seu oficio “con gl'altri, che in quell’infelice secolo
tenevano il supremo grado nella pittwra”’ E ¢ a partir do texto vasariano sobre
Cimabue, que Burckhardt toma a expressio “ritrarre”, “ritratto di” ou “dal naturale”,
propriamente porque, como afirma o historiador suico, “com similares expressoes indica
tanto o verdadeiro e proprio retrato do vivo de um homem determinado, quanto a
representacdo de uma face individual numa imagem”™®. De todo modo, € no final do
seculo XI1I que Burckhardt inicia a construgdo de seu texto, ja insinuando o conjunto de
problemas com os quais ir4 desenvolver sua argumentagio sobre o retrato na pintura

italiana do Renascimento.

Mas, como vimos, o tema da retratistica renascentista tinha ocupado sua
aten¢do anteriormente, na conferéncia sobre “as origens da retratistica moderna”,
ministrada em Basiléia, em 10 de margo de 1885. Nessa ocasifio, o historiador
demonstrava, a respeito do periodo entre os séculos XII e XIV, a diferenca de
propdsitos entre a retratistica italiana ¢ aquela existente ao norte dos Alpes. Ele

afirmava que, fora da Itlia, nos monumentos flnebres, “a consciéncia do ceto, do grupo

TVASARL Giorgio. Le vite dei pis ecccellenti pittori, scultori e architetti Roma: Newton & Compton
editori, 2001, respectivamente “Vita di Cimabue”, p.113 e “Vita di Margaritone”, p. 145.
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social em que o individuo pertencia contava talvez mais do que a sua individualidade;
no prelado, no principe, no nobre era entdo mais importante a adequagio da roupa, a
insignia bispal, a ammadura, o elmo, o manto e as jéias da mulber do que a exatiddo das

999

feicGes dos rostos”™. Neste caso, valia mais a estirpe do que os feitos do homem, os

quais, na Italia, ao contrario, mesmo a hagiografia claramente representava.

Porém, o que a hagiografia se incumbia em apresentar através das palavras,
adquiriu, com a arte de Giotto, uma forma pléstica inteiramente nova em seu tempo e
portadora de uma forga expressiva capaz de fixar um modelo de representagio
figurativa para os tempos posteriores. “Como narrador de histérias sacras em sentido
incrivelmente amplo [afirma Burckhardt], Giotto age ainda sobre nés como um artista
dotado de um sentido idealistico, ¢ as suas tipicas cabecas e as de seus sucessores
produzem sobre nés um efeito semelhante. "'’ E Burckhardt reconhece, nos afrescos da
Basilica de Sdo Francisco, em Assis, nos tragos das cabegas de jovens e de ancidos,
caracteristicas individuais e, em casos de figuras secundarias, tragos da vida cotidiana.
Neste sentido, poderiamos perguntar se a propria hagiografia, apés Tommaso da Celano
¢ Sdo Boaventura, nio avangasse também, partindo de uma narrativa legendaria, em

diregfio propriamente a biografia dos santos."’

Porém, ao lado da narrativa das historias sacras, ¢ ainda através das méos de

Giotto que Burckhardt observa o nascimento de uma pintura de carater profano,

8 «pr bezeichnet damit wohl auch das eigentiliche Portritiren eines bestimmten Menschen nach dem

Leben, oft aber nur die Aufnahme irgendwelcher individueller Kopfe in die Bilder, [...]7

BURCKHARDT, J. Das Portrit in der italienischen Malerei, op. cif., p. 149.

% «[. ] da das Bewusstsein des Standes, der sozialen Gruppe, zu welcher der einzelne gehorte, beinahe

noch wichtiger war als seine Individualitit; dahen beim Prilaten, beim Firsten, beim Ritter, bei den

Edeldamen es mehr auf die standesgemasse Tracht, das bischofliche Pluviale, die Riistung, den Helm, den

Mantel und Schmuck der Fraven, als auf die Genaunigkeit der Gesichtsziige ankam.” BURCKHARDT,

Jacob. Die Anfinge der neuern Portritmalerei. fn: BURCKHARDT, J. Vortrige. Basel: Benno Schwabe,

1518, p. 268,

10 «Als Erzahler heiliger Geschichten in einem erstaunfich weiten Umfange wirkt er auf uns noch

wesentlich als idealistisch gesinnt und in der Ausfiihrung gehdren hieher noch alle seine und seiner

Nachfolger typischen Kopfe: [...]” BURCKHARDT, J. Das Portrét in der italienischen Malerei. Op. ciz.,
152

aVer CELANO, Tomas de. Vida I, Vida II; Tratado dos Milagres de S3o Francisco. In: SILVEIRA,

Hdefonso ¢ REIS, Orlando dos. Sdo Francisco de Assis. Escritos e biografias de Sdo Francisco de Assis.

Crinicas e outros testemunhos do primeiro século franciscano. 9a. edigao. Petropolis: Vozes, 2000.

Ver também SAQ BOAVENTURA. Legenda Maior; Legenda Menor, In: Idem, ibidem.

fig. 5
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concebida pela forma estivel do afresco, para ornar as salas dos palacios das familias
senhoris. O historiador tinha-se anteriormente debrugado sobre este tema, num longo
manuscrito esquecido entre seus infimeros papéis ¢ recentemente editado apenas na
Italia."* Esse texto, que analisa a pintura renascentista italiana segundo os géneros
(Gattungen, no original), conteve um capitulo sobre a “pintura histérica profana”, que
se inicia exatamente com ¢ advento da arte de Giotio. Tratando do mesmo assunto, no
volume sobre o retrato, Burckhardt menciona o contato de Giotto com o seu
commiltente napolitano, o Rei Roberto d’Angié, para quem o artista elaborou, numa
sala do Palazzo Reale (demolida no século XV), uma série de “homens famosos”,
baseada na obra Speculum historiale, do fildsofo escolastico Vincent di Beauvais
(morto em 1264). O proprio Rei Roberto d’Angié tinha escrito um Tratatto delle virtiy
morali, cuja base da argumentacio assentava-se sobre as figuras do rei hebreu Salomio
¢ do imperador romano Marco Aurélio. De todo modo, ¢ através da pintura de Giotto, e
particularmente do exemplo da sala do Palazzo Reale de Napoles, que Burckhardt
apresenta uma definigdo sobre o contexto que propiciou o nascimento do retrato na

pintura italiana renascentista. Ele diz:

A parte estas ocasides religiosas, para o retrato ou para a livre criagfo de carateres
existiam noticias diversas e testemunhos €sparsos que se imbricavam 3 fama
poética e culta e ao poder politico ou militar, vale dizer, em geral ao poder profano.
Desde o inicio do século XV, a Itilia se distingiie, de fato, de todo o resto da
Europa, j4 que a sua mentalidade dominante e o desenvolvimento individual
deixardo precocemente tracos significativos também na arte,

Esses tragos estariam entfo, de acordo com o préprio Burckhardt, tanto nos
afrescos profanos, quanto magueles religiosos. Se ¢ dificil afirmar com seguranca, €

também impossivel descartar que, entre as figuras da representacio de Giotto do

20 manuscrito foi elaborado pelo historiador entre os anos 1885 e 1893 e editado na hélia como:
BURCKHARDT, Jacob. L’arte italiana del Rinascimento, vol. 1. Pitura: i generi. A cura de Maurizio
Ghelardi. Venezia: Marsilio, 1992,

“Ausser diesen religidsen Anlissen zu Bildnissen oder frei geschaffenen Characteren hat man es aber
noch mit Nachrichten verschiedener Art und mit einigen wenigen erhaltenen Uberresten zu thun welche
sich auf den poetischen und gelehrten Ruhm und die politische oder die kriegerische, iberhaupt auf die
profane Macht beziehen. Italien unterschied sich hierin seit Anfang des XIV. Jahrhunderts vom ganzen
ubrigen Europa; seine Denkweise und die individuelle Entwicklung der ganzen damaligen Generation
haben auch in der Kunst frithe Spuren zuriickgelassen.  BURCKHARDT, J. Das Portrdt in der
italienischen Malerei. Op. cit., p. 161.
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“(iudizio Universale”, na capela dos Scrovegni de Padua, alguns sejam retratos de
membros dessa familia. De qualquer maneira, ao tocar no tema da fama poctica,
Burckhardt conduz sua discussiio da pintura monumental para o campo da arte literaria,

ou seja, de Giotto para Dante.

A obra de Dante significou, para Burckhardt, o primero exemplo forte ¢
completo do desenvolvimento da personalidade essencialmente ligado a consciéneia de
si e dos outros. Com os escritos de Dante deu-se entio, pela primeira vez ¢ em forma
acabada, a representagio do homem em sua intima esséncia, seguindo, no curso dos
didlogos interiores, uma narrativa de si mesmo. Como vimos, na Kultur der
Renaissance in Italien, a obra de Dante € interpretada como trago emblematico da

construgdo histérica de Burckhardt. Analisando a ¥ita Nuova, o historiador afirmou:

Lendo atentamente estes sonetos ¢ estas cangdes, e em meio aqueles maravithosos
fragmentos do didrio de sua vida, poder-se-ia dizer que por toda 1dade Média os
outros poetas evitaram sempre deliberadamente interrogar a si mesmo & somente
¢le, pela primeira vez, ousou enfrentar o testemunho da propria consciéncia.™*

Na grande sintese histérico-cultural proposta por Burckhardt no livro de 1860,
Dante ocupa, portanto, o vértice de sua compreensio dos limites entre o mundo
medieval e a época renascentista. Mais de trés décadas depois, quando o historiador
volta-se especificamente para a numerosa e significativa retratistica pictorica da mesma
época, a figura de Dante € concebida na mesma chave interpretativa, unindo-se agora as
forgas historicas que impulsionaram aqueles homens na busca de representar, com
profunda inten¢do de semelhanga, as faces e os gestos de seus contemporineos, €,
muitas vezes, de si mesmos. Através de Giotto, Burckhardt menciona, baseando-se no
texto vasariano™, o primeiro exemplo de auto-retrato na pintura, ja nos afrescos da

Basilica de Sdo Franscisco, em Assis.

14 wyienn man diese Sonette und Canzonen und dazwischen diese wundersamen Bruchstiicke des
Tagebuches seiner Jugend aufmerksam liest, so scheint es, als ob das ganze Mittelalter hindurch alle
Dichter sich selber gemieden, er zuerst sich selber aufgesucht hitte” BURCKHARDT, 1. Die Kultur der
Renaissance in Italien, op. cir., p. 210.

fig. 6
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Todavia, se com a Vitg Nuova, Dante “indicou a nacio o caminho a seguir”lé,
a Divina Commedia, decidindo sobre a gléria e a ignominia de tantos personagens, “foi
logo acolhida pelos pintores do Inferno como uma verdadeira ¢ propria revelagao™.
Alem do mais, do modo como interpreta Burckhardt, a Commedia de Dante,
apresentando tamanha atitude em julgar e descrever populagdes inteiras, abriu aocs
italianos o interesse pela descrigio da vida cotidiana. “Quantos assuntos terrenos Dante
ndo teve que atentamente observar e experimentar antes de poder descrever de modo tdo
materialmente verdadeiro os acontecimentos de seu mundo espiritual! [...] j4 sua arte,
que reproduz no gesto exterior o estado da alma, revela um grande e perseverante
estudo da vida.”'® Essas palavras, tiradas das paginas da Kultur der Renaissance,
possuem, de fato, uma profunda coeréncia com a anilise burckhardtiana do
desenvolvimento da pintura na Itilia, no inicio do seculo XIV. A veracidade da
representacdo dos eventos apresentados pela poesia de Dante, ao lado do nascente
humanismo, atuaram, na Itlia da época, no impulso da Igreja de prescrever programas
decorativos para seus edificios.’”” O “Triunfo da morte”, no Camposanto de Pisa é, neste
caso, a obra emblematica. Observada pelo historiador como retrato da vida cultural
pisana anterior ao dominio florentino (ocorrido em 1406), tal representagio revela, de
fato, a importancia que a erudi¢iio tinha adquirido na Itdlia, apos o grandioso poema de
Dante ¢ o subseqiiente advento do humanismo, através principalmente das obras de
Petrarca e de Boccaccio. Paralelamente, no campo da pintura, o influxo de Giotto era
percebido como a marca principal da pintura toscana. Os afrescos do Camposanto,
Burckhardt pensa ser de autoria de Andrea Orcagna ou Ambrogio Lorenzetti, pintores
que deixaram, em Florenga e em Siena, outros importantes exemplos desse contexto, em

parte dominado (como cré o historiador) por um pensamento ¢ uma erudigfio ja profanos

'S VASARY, Giorgio. Le vite dei piit eccellenti pittori scultori e architetti. (2a. versione: 1568.) Roma:
Newton Compton, 2001, p. 132,

8 “[...] Dantes vita nuova mit ihrer unerbittlichen Wahrheit der Nation die Wege sewiesen hitte” Jdem,
ibidem, p. 226.

“Und diese Divina Commedia [...] wie eine wirckliche Offenbarung aufgenommen, zumal von den
Hollenmaler.” BURCKHARDT, J. Das Portriit in der italienischen Malerei. Op. cit., p. 163.
"*BURCKHARDT, J. Die Kultur der Renaissance in Jtalien, op. cit., pp. 236-237.

Trecho citado anteriormente: capitulo 2, nota 47.
SVer BURCKHARDT, I. L’arte italiana del Rinascimento, vol. H. Pitttura: i generi. Op. cit, capitulo
sobre “Os ciclos”, especialmente p. 47.
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¢ universais.’® As imagens imortalizadas pela pintura dessa época, carregada de
representagbes de triunfos ¢ de juizos finais, ao apresentarem a figura do homem,
portavam, como um trago comur, a idéia de gléria individual. Este valor aliou-se a um
patriotismo inteiramente local, baseado, no entanto, numa cultura citadina que se

universalizava através de uma ligagdo profunda com os valores de duas tradigdes que se

Em torno da figura de Petrarca, esses valores se expressavam, tomando forma
em sua obra literdria ou, através das mios dos principais pintores de entdo, gravando sua
imagem para a posteridade. O mesmo escritor imerso num mundo construido pelos
autores antigos, especialmente tomado por todos os géneros da poesia latina, o poeta
que mesclava um impulso de descri¢do do mundo exterior a um profundo desejo de
soliddio erudita, foi, em mais de uma ocasidio, retratado em afrescos da época. Até a
musa de seus poemas amorosos, Laura, teve os tragos delineados pelas méos de Simone
Martini. Mas Petrarca preocupou-se, ele proprio, em tragar um perfil de sua vida,
deixando para os posteros uma autobiografia que expressasse o sentido de unidade que
tinha dado a sua existéncia. E esse sentido de unidade presente na vida de um homem
tinha sido buscado, nesta mesma época, também através da arte literaria, por outro
expoente do precoce humanismo toscano. Como expresséo da gléria poctica exercida
pela figura de Dante, Giovanni Boccaccio compde uma biografia que ¢, a0 mesmo
tempo, um elogio ao autor da Divina Commedia. O Tratattelo in laude di Dante ¢ um
grande retrato literario do poeta florentino, composto por um seu discipulo fiel.
Boccaccio, inicialmente comentador da obra dantesca, ao compor a vida de Dante,
acaba por inaugurar, como foi visto, o género biografico modermno, segundo a

compreensdo de Burckhardt.

Porém, como traco da consolidaciio de uma cultura profana na Italia do
Trecento, Burckhardt observa a importincia adquirida pelos eruditos no circulo dos

governantes das principais cidades italianas. Qual governante ndo descjava unir a sua

Dpjeste caso, importa ressaltar também o texto de Burckhardt sobre a pintura segundo os géneros: idem,
ibidem, pp. 14-15.
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gloria politica ou militar, aquela de douto conhecedor e amante das letras? Qual senhor
ndo ambicionava ser imortalizado por conservar em seu paldcio, ao lado de sua prépria
imagem, as feicBes e os gestos de homens como Dante, Petrarca ou Boceaccio,
retratados em afrescos monumentais, ou em salas reservadas a conservar a imagens dos
“homens famosos™? Petrarca mesmo, afirma Burckhardt, foi retratado em Verona, no
palacio da dinastia Scala; em Padua; no palacio dos Carrara; em Roma, na moradia dos

Orsini.

Ao mesmo tempo, o impulso em descrever o homem, em seus tracos e em suas
qualidades intimas e exteriores, ganha espaco na narrativa literaria. O modelo da
descri¢do da vida dos “homens ilustres”, pratica primordialmente florentina, continha,
em determinados casos, a forma da narrativa histérica da cidade. Narrar 03 episodios
significativos da vida dos ilustres confundia-se freqientemente com narrar a histéria
citadina. Através da Kultur der Renaissance pudemos observar como, no final do
Trecento, Filippo Villani concebe neste modelo a sua obra Vite d’uomini illustri
Jiorentini. Na narrativa das vidas, Villani retrata os homens individualmente como
representantes de uma virtir civile, valor sobre o qual a Repiiblica florentina se

constituia ¢ se imaginava, cidade dos “homens ilustres”.

Porém, a representagiio da vite civile estava muito longe de ser uma prética
exclusivamente florentina. Embora tenha sido Giotto o primeiro a representar a virti: do
Estado, através da figura alegérica do Comune, pintada no Palazzo dei Podesta, em
Florenga, tal impulso ganhou forga em outras cidades italianas. No ano seguinte 3 morte
do pintor, um discipulo seu, Ambrogio Lorenzetti, tinha sido encarrergado pela Signoria
de Siena para afrescar a sala do Palazzo Pubblico com o grande painel simbolizando a
Virtii dello Stato, grandioso exemplo trecentista, afirma Burckhardt, da “massa de

2221

retratos profanos™’ na Italia. Nessa representacio, mesclada entre alegorias, retratos e

cenas da vida cotidiana, Burckhardt observa a relagiio entre o valor universal e sua

& “{...] des weltlichen Massenportrats {...].” BURCKHARDT, J. Das Portrat in der italienischen Malerei.
Op. cit, p. 156.
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concretizago no individuo. A “personalidade [observa] devia valer como interpretacéo

concreta do abstrato.”?

Assim, a pintura de retrato entrou, de acordo com a interpretacdo
burckhardtiana, no mundo do poder politico e militar, representando condortieri,
“governantes de cidade; tiranos; muma pratica que-concebe a-imagent -do--homem-em
estreita relagiio com o cariter ¢ a forma do Estado. Bruno di Giovanni, ajudante de
Buffalmacco, tinha retratato o capitio florentino Guido Campese em vida e logo depois
de sua morte, ocorrida em 1312. Porém, a maneira como Simone Martini imortalizou o
condottiero Guidoriccio da Fogliano, no j4 mencionado Palazzo Pubblico de Siena, € de
fato um exemplo significativo desse género no século XIV. O retrato eqiestre do
comandante das tropas de Siena, conduzindo-se sozinho a tomada de Montemassi,
possui elementos que refletem a capacidade da pintura em representar a forga de carater
do homem, penetrando em seu universo intimo, no mesmo instante em que constrol o
significado de sua agdo histérica. Neste afresco, o homem é retratado em primeiro
plano, singularizado em suas feigbes e gestos, enquanio 2 cidade aparece ao fundo,
como unidade a qual pertence o individuo. No entanto, quando se leva em consideragéo
que este painel compunha a sala palaciana onde era abrigado um imenso mapa-mundi,

compreende-se melhor a simbologia em torno do papel do homem no mundo.

Entretanto, num universo onde o individuo adquire tamanha forga de
representagdo, n3o somente os temas profanos apresentam 20s pintores a tarefa de
conceber retratos. No interior das cenas sacras, os personagens da vita civile, mas
também aqueles do universo religioso, aparecem retratados, seja como devotos
ajoelhados nos retabulos de altar, seja como espectadores das cenas sacras. De todo
modo, “no século XV [afirma Burckhardt], a fama toscana penetrou audazmente no
edificio sacro”>, no mesmo instante em que a pintura caminha progressivamente em

diregio a individualizacio das figuras. Até mesmo os santos dos retabulos de altar

2« {...] Personlichkeit als Concretes, als Ausdeutung des mit abgebildeten Abstracten wirken sollte,
L.s..}.”ldem, ibidem, p. 160.

“[..] im XV. Jahrhundert tritt der toscanische Ruhm kahn in’s Heiligthum ein, [...1.” ldem, ibidem, p.
163.

fig. 9
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alcancaram uma personalidade expressiva propria, assumindo tragos e feigdes
encontraveis nos rostos de homens e mulheres da ¢poca, adquirindo, pode-se dizer, uma
beleza real. E o tempo de Masolino da Panicale, de Masaccio ¢ do Beato Angelico.

Assim nos esclarece Burckhardt:

Da méo de Fiesole [o Beato Angelico] néo temos nenhum retrato individuai trazido
de seu tempo, em sua pintura sobre madeira, assim como nos seus afrescos, nio €,
de fato, “imortalizado’ nenhum dos poderosos ¢ dos ambiciosos desta época. Nio
obstante isso, qual bendigdo solene ele concedeu a todo o individualismo
pictorico!™

Com Masaccio, ao contrario, a figura dos representantes do poder secular
ganhou uma alta expressividade, especialmente como observadores das cenas sacras.
Este modelo de representagio dos poderosos adquiriu, em Florenca, uma forma
inteiramente em acordo com o cardter assumido pela Republica naquela cidade. Os
participantes das cenas, nos afrescos florentinos (ou talvez fosse melhor defini-los
toscanos, de modo geral) eram representados, fala-nos Burckhardt, “como um grande
niamero de figuras retratadas nos costumes do tempo, segundo a classe social e a
localidade de origem: trata-se dos assim chamados ‘ciftadini ™*. De um lado, a cultura
profana florentina permitia que se retratasse a multiplicidade dos “homens ilustres”
locais. De outro, essa mesma cultura, capaz de conceber um Estado republicano de
tamanha elaboracdo, nio necessitava da figura do governante isolado, solitario no
retrato individual, como uma personificagio do poder politico. Ao contririo, os
representantes maximos das “senhorias” florentinas, nas poucas vezes em que aparecem
retratados, surgem circundados por demais homens ilustres, jamais em obras
comissionadas pelo poder publico, mas sim a partir de encomendas daqueles que o
circundam na cena. Neste caso, tanto a cena sacra, quanto a cerimdnia publica sdo os

lugares apropriados para a realizagio desse tipo de pintura.

** Von Fiesole s Hand gab es wohl kein Finzelportrit aus der Gegenwart, und in seinen Tafelmalereien
und Fresken sind nicht die Machtigen und Ehrgeizigen jener zeit ‘verewigt’; aber welchen feierlichen
Segen hat er tber allen Individualismus in der Malerei gesprochen!” Idem, ibidem, p. 172.

“[...] wird jetzt in wichtigen, weitbekannten Malereien zur Sammlung einer Masse von Portrits in
ganzen Figuren, vorherrschend in der Tracht der Zeit, des Standes und des Ortes; es sind die ofter so
bezeichneten “Cittadini®.” Idem, ibidem, p. 171,
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Nesse mundo da pintura monumental florentina, que se ampliou pelas cidades
toscanas, circulou, por volta da metade do século XV, a vasta obra de Benozzo Gozzoli
e de Filippo Lippi, de Paolo Uccello ¢ de Alessio Baldovinetti. Uccello ¢ citado por
Burckhardt sobretudo pelo retrato eqiestre do condottiero John Hawkwood, pintado no
interior da catedral de Florenca. Benozzo Gozzoli e Filippo Lippi sdo, para o
“Histotiador, “sobretudo exemplos ~da afirmagio ~do - Tetrato 1o interior-da - pintura
monumental toscana. O primeiro, pelas obras realizadas no Palazzo Medici-Riccard,
em Florenca, mas também pela “Vita di Sant’Agostino”, em San Gimignano, ¢ pela
“Torre di Babele” no Camposanto de Pisa. O segundo, pelos ciclos pintados nas
catedrais de Prato e de Spoleto. A Alessio Baldovinetti cabe sobretudo, no texto
burckhardtiano, o papel de ter sido mestre de Domenico Ghirlandaio.

Ghirlandaio, ao lado de Filippino Lippi, figura como um dos principais
representantes da “grande floragio da pintura florentina™®. No Coro de Santa Maria
Novella, ele tinha criado, afirma Burckhardt, “um género misto, uma combinagio de
historias sacras ¢ de representagdes da sociedade florentina nobre ¢ famosa, sobre um
fundo prospético de galerias belas e abertas, de salas fechadas ¢ elegantes, de paisagens
expléndidas”27. A sociedade florentina da época era composta, em grande parte, pelos
notaveis do primeiro periodo mediceo, parte dos quais Domenico Ghirlandaio retratou
também na Igreja de Santa Trinitd. Nesses afrescos, figuram personagens como 0s
literatos Angelo Poliziano ¢ Luigi Pulci, o mercador Francesco Sassetti € membros de
sua familia, todos ao lado do principal representante da Repiblica florentina na época,
Lorenzo, o Magnifico e de seus filhos, representados, afirma Burckhardt, tomando as
palavras de Vasari, com “similitudini vivissime™®. Certamente, a representagio da
figura do homem, na Florenga de Lorenzo de’ Medici, vinha ligada aos PIeciosos
valores de um circulo altamente erudito e estava longe de ser expressa somente atraves
da arte pictérica. O proprio Burckhardt mencionou, em mais de uma ocasido, 0 dialogo

entre a pintura de Ghirlandaio e a estatuéria florentina de entdo, participes de um desejo

%« ] de grossen Hochblithe der florentinischen Malerei [...].” Idem, ibidem, p. 214.

27 «r_ ] eine wahre Mischgattung aus heiligen Geschichten und florentinischer - vornehmer sowohl als
beriimter - Gesellschaft, auf dem perspectivisch vortrefflichen Grund schoner offener Hallen und
geschlossener Prachtzimmer, auch wohl reicher Landschaften.” fdem, ibidem, p. 215.
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de eternizar os homens ilustres a partir de uma verossimilhanga elogliente. Com essa
mesma elogiiéncia, no campo da discussdo humanistica, Pico della Mirandola tinha
construido sua Qratio de hominis dignitate, apresentando um debate de que, de certo, a

retratistica pictorica participava.

Entretanto, ne que se refere propriamente a0 campo da pintura, a obra de
Ghirlandaio carrega, para Burckhardt, um sinal extremamente importante na
compreensdo do retrato na pintura italiana do Renascimento. Através de seus afrescos
realizados na Capela Sassetti, em Santa Trinita, o historiador percebe uma vivaz
influéncia da arte dos irmdos Van Eyck. Analisando as figuras ajoelhadas do casal de
doadores no “Compadecimento sobre o corpo de S#o Francisco”, Burckhardt cita o
trecho da Geschichte der Malerei, de Woermann e Woltmann: “a arte florentina do
século XV nio produziu nada que se aproximasse tanto das figuras dos comitentes do
altar de Gand; senfio pela técnica, certamente pela grandiosidade do realismo de
Domenico, tem uma afinidade com a arte flamenga™. Burckhardt tinha assinalado a
afinidade entre a retratistica pictérica produzida nos Paises Baixos ¢ aquela realizada em
Florenca. Mais especificamente, ele tinha observado o papel da arte dos Van Eyck no
universo artistico e cultural florentino de entfio. Esses pintores flamengos tinham feito
emergir a inteira representagio da realidade no €spago, na luz e na maténa, fornecendo 3
representagio do sacro uma nova luminosidade da cor>° Neste sentido, o papel da
pintura flamenga foi sentido muito além do universo florentino, atingindo outras escolas
pictoricas italianas e, de modo especial, instalando-se nas oficinas de Veneza.
Entretanto, a forte intencionalidade e variedade de formas na definicdo do individual
tinha, na interpretagdo de Burckhardt, adquirido um lugar no gosto de retratar-se da alta
classe de mercadores florentinos. Esses homens, cuja atividade comercial ultrapassava
os limites da peninsula italica, podiam buscar, nas distantes terras nordicas, através dos

pincéis de Hubert e de Jan van Eyck, mas também daqueles de Hugo van der Goes ¢ de

“lderm, ibidem, p. 214.

® «die florentinische Kunst des XV. Jahrhunderts hat nichts hervorgebracht, was den Stifterfiguren auf
dem Genter Altar so nahe kommt; nicht in der Technik, wohl aber in der Grossartigkeit des Realismus ist
Domenico der flandrischen Kunst verwandt.” Idem, ibidem, p. 215. Burckhardt, na verdade, cita trecho
de: WOERMANN & WOLTMANN. Geschichte der Malerei, vol. 11, Leipzig, 1879, p. 132.

® Ver idem, ibidem, p. 169.
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outros, um modo preciso de restituir seus tragos pessoais. Um modo que continha mais
do que estivesse ja presente na pintura italiana, vale dizer, os elementos mais sutis e
contingentes.”' Burckhardt assinala, entdio, o quanto isso foi importante para o “afirmar-
se do individualismo ¢ do realismo na pintura toscana a partir do século XV A
maneira como as varias escolas pictoricas italianas assimilam tais influéncias €, sem
davida, wm passo importarte na compreensio burckhardtiana da histéria da retratistica
renascentista, assinalando ainda uma grande contribuigio para os posteriores estudos
histéricos sobre a arte na Italia. O exemplo, imediatamente posterior, dos ensaios
histérico-artisticos de Aby Warburg sobre a influéncia flamenga no primeiro
Renascimento florentino bastaria para (:ormarc:wa’bieL33 Essa influéncia, algumas décadas
antes do advento da pintura de Domenico Ghirlandaio, renderd, de fato, frutos da mais
alta importéncia no universo cultural florentino. A vontade, expressa pelas méos dos
Van Eyck, de representar a figura do homem na mais pura verossimilhanca e
mergulhada, no entanto, num impulso em conferir & existéncia um carater ideal de
sacralidade, ganhava, em contato com o ilustrado meio florentino, a monumentalidade e
a elogiiéncia proprias de um sentido historico elaborado pela interpretagio de uma longa
tradicio cultural. Nos paises nordicos, a arte de Jan van Eyck, como capacidade de
descrigio do homem, significava uma construgdo extremamente superior a qualquer
expressdo literdria existente naquele meio. Na Toscana, ao contririo, a literatura, como
descrigio do mundo e do homem, tinha, na interpretagdo de Burckhardt, precedido as
artes plasticas e tinha constituido um saber erudito com o qual a pintura, anies mesmo
de Giotto, teve que se debater. Na tarefa de detalhar as feigdes e os gestos, o aparato
material € o entorno no qual a figura do homem se colocava, a contribuigio flamenga
teve que se adequar, entre os toscanos, a um idealismo muito mais consistente e
universalizante. Assim, a retratistica flamenga, que se constituia, nesta época, como um

género separado, foi interpretada em Florenga, pelos monumentais afrescos de tema

* Ver idem, ibidem, p. 170.

32 «[.] Siegesiauf des Realismus und Individualismus in der italienischen Malerei seit dem XV.
Jahrhundert [...].” Idem, ibidem, p. 170.

Bgobretudo dois estudos de Aby Warburg: Bildniskunst und florentinisches Burgertum (1902) e
Flandrische Kunst und florentinische Frithrenaissance (1902). Jn: WARBURG, Aby. Die Ernenerung
der Heidnischen Antike. Band 1. Leipzig, Berlin: B. G. Teubner, 1932, pp. 89-126; pp. 185-206,
repectivamente.
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sacro ou de cenas cerimoniais, no interior dos quais, o retratado era imortalizado como

espectador de um episodio biblico ou como personagem ativo no cendrio histérico.

Entretanto, se no dmbito cultural da Republica florentina, no século XV, o
retrato individual possuia um lugar secundario, em Veneza foi exatamente o centro do
poder politico a encomendar a seus pintores, desde muito cedo, retratos dos mdximos
representantes da Republica de Sdo Marcos, pintados sempre em meio busto, em
imagem individual. Burckhardt havia ressaltado, na Kultur der Renaissance in Italien,
0 desenvolvimento, em Veneza, de um género literario biografico estritamente
direcionado a uma narrativa da vida dos doges, enquanto na Itdlia a biografia ja
desempenbava a tarefa de “descrever o homem toda vez que ele aparecia digno disto™ **
Em Veneza, no entanto, a biografia, assim como a retratistica pictorica, era, até o inicio
do século XV, ainda exclusivamente dependente do Estado. O costume do retrato dos
doges, Burckhardt o observou num paralelo com a série de retrato dos papas, existente
em Roma. O quanto tal costume tivesse relagio com a prolongada vida da arte bizantina
em Veneza, o historiador insinuou ao afirmar que “em 1440 aparecem [em Veneza] as
primeiras narrativas conduzidas no espirito renascentista: trata-se dos mosaicos na
Capela de’ Mascoli em S#o Marco (uma vida de Maria), obra de Michele Giambono™.
Entretanto, o advento tardio do Renascimento em Veneza nio significon um impecilio
ao desenvolvimento da retratistica. Ao contrario, tal fendmeno contribuiv, na
compreensdo de Burckhardt, para que se desenvolvesse ali um gosto retratistico que
deveu muito pouco aquele desenvolvido no restante da Italia, mesmo quando a tarefa de
pintar retratos deixou de ser, entre os venezianos, uma pratica reservada a imortalizar
apenas 0s tragos dos doges. O historiador, entio, apresenta primeiramente as
peculiaridades da retratistica veneziana a partir dos costumes, das agdes e do arranjo
politico da Repiiblica em Veneza. Ele afirma:

No caso do retrato individual, um particular incentivo devia ser aquele produzido
pelo espirito familiar, aqui significativamente forte, enquanto a ‘celebridade’, pelo

*Ver BURCKHARDT, J. Die Kultur der Renaissance in Ttalien, op. cit., p. 223,

* “Um 1440 entstanden die frithsten erhaltenen Erzihlungen im Geiste der Renaissance: die Mosaiken
(ein Marienleben) in der Cappella de’ mascoli zu S Marco, das Werke des Michele Giambono.”
BURCKHARDT, J. Das Portrit in der italienischen Malerei. Op. cit., p. 198.
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menos no sentido que tinha no resto da Italia, passava em segundo plano. O
‘cidaddo famoso® aqui simplesmente ndo existia; o individuo singular, se era
consciente disso, ndo se glorificava de um poder politico particular ou de uma alta
honorificéncia da Repablica, e portanto ndo era induzido a servir-se do pintor para
esse pro%{gsito. Em Veneza existia o cargo publico enquanto vinha concedido do
alto, [...].

Assim, enquanto em Florenca o retrato cumpria a tarefa de eternizar a imagem
dos “homens ilustres” (representados na pintura em afresco e na escultura), em Veneza,
a sede italiana do retrato individual, a introdugio do costume da pintura a éleo, o papel
desempenhado pela familia no arranjo sécio-politico e, posteriormente, o espirito do
colecionismo contribuiram, na observagdo de Burckhardt, para a afirmagio de uma
retratistica ampliada a todos. “Como na Holanda do século XVII, também aqui [em
Veneza] pinturas refinadas devem ter sido disponiveis ao pliblico em ambientes
privados™”’, afirma o historiador. Por analogia, pode-se imaginar o quanto o retrato

participasse, portanto, do ambiente das moradias da média burguesia veneziana.

No entanto, no contexto do desenvolvimento da retratistica em Veneza, um
pintor adquiriv, segundo a compreensdo de Burckhardt, uma participagdo fundamental.
Trata-se do “siciliano de cultura flamenga”, Antonello da Messina. Antonello € uma
figura central na interpretagio burckhardtiana da maneira como a cultura pictérica
flamenga foi absorvida e modificada na Itdlia. Oriundo da cidade portudria siciliana de
Messina, limite entre a peninsula e a ilha, o pintor aprendeu, entretanto, entre os artistas
flamengos, o tratamento de cores e de velaturas através da pintura a 6leo. Sobre sua

chegada em Veneza, em torno de 1473, comenta Burckhardt:

O fato de que se estabelecesse propriamente em Veneza, e ndo em Florenga, nem
em outra cidade italiana, pareceu ser um fato Obvio para ele. Malgrado ja se
conhecessem e possuissem, na verdade, alguns retratos flamengos, é todavia so
agora que esta tradi¢io faz a sua entrada na Itdlia gragas a uma pessoa bem precisa,

% «Fir das Finzelportrit aber wird wohl eine besondere Forderung gelegen haben in dem Familiengeist
welcher hier doch wahrscheinlich besorders stark war, wahrend ganz gewiss die ‘Celebritat’ im
italienischen Sinne zuriicktrat. Den ‘beriihmten Biirger’ aber gab es hier einfach nichi; einer besondern
politischen Macht oder eines hohern Verdienstes im Staat wird sich der Einzelne, wenn er noch
Besinnung besass, nicht gerithmt und der Maler nicht in diesem Sinne in Anspruch genommen haben. In
Venedig gab das Amt, weil es von oben verliehen war, [...]. ™ Idem, ibidem, p. 197.

“Wie in dem Holland des XVIL. Jahrhunderts muss hier kostbare und feine Malerei auch in
birgerlichen Stuben geniessbar gewesen sein; [...].” fdem, ibidem, p. 197.
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a qual, entre outras coisas, era profindamente semelhante aos italianos, estando em
grau de apreender o espirito, o carater, a tenséo interior afetiva das faces italianas
mais signiﬁcaiivas.38
Essa tensdo interior caracteristicamente italiana, que Antonello podia
expressar, Burckhardt a tinha definido methor, ao analisar, na ja mencionada
conferéncia sobre as origens da retratistica moderna, o retrato de condottiere,
conservado no Museu do Louvre. “Uma fisionomia totalmente autoritéria [afirma o
historiador], no mesmo grau consigo mesma ¢ com o mundo, com uma pupila cujo
efeito estd entre as coisas mais inesqueciveis que um espectador atento possa recordar
do Louvre.” Através da obra de Antonello da Messina, Burckhardt observa, entfo, a
elaboragio italiana de uma cultura pictorica que imortalizou, nas cidades belgas, a
imagem de mercadores e de altos funcionérios. Essa tradicdo, elaborada pelas mios de
Antonello, conferiria aos poderosos e aos governantes italianos uma vivacidade de

carater que nem os retratistas, nem os retratados belgas podiam expressar.

Mas, na mesma medida em que a arte de Antonello da Messina influenciou
toda a geragfo posterior de pintores venezianos, Veneza conheceu ainda uma retratistica
monumental, com caracteristicas muito proprias. Em primeiro lugar, a pintura a oleo
propiciava inserir varias figuras numa mesma representacdo, possibilitando, a0 mesmo
tempo, que tais figuras, apesar de sua medida reduzida, apresentassem um alto grau de
definicgio realistica. Quando tal possibilidade entra em contato com o impulso veneziano
em representar indistintamente a figura do homem, o resultado é uma pintura de cenas
cerimoniais ou religiosas com grande quantidade de pessoas representadas. Essas
representagdes monumentais so habitualmente encomendadas pelo poder piblico ou
por irmandades ou confrarias de leigos ligadas, em geral, 4 devog3o de um ou mais

santos: as assim denominadas scuole. Na interpretagio de Burckhardt, tais instituigdes

*Das er sich in Venedig und weder in Florenz noch anderswo in Italien niederzurlassen habe, mochte
sich fur ihn schon von selbst verstehen. Einzelne flandrische Portrits besass und kannte man hier
vielleicht schon langst, jetzt aber trat die flandrische Tradition mit perstnalicher Macht auf und doch
zugleich durch Einen welcher den Halienern von Grund auf congenial war und all das empfand was an
Geist, an Character, an innerlich wartendem Affect in italienischen Kapfen auserwiblter Art liegen
konne.” Idem, ibidem, p. 204.
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tinham uma posigio politica e social importante no cendrio veneziano, ¢ parte dos ciclos
pictéricos de carater religioso vinha executado nos saldes que sediavam essas
organizagOes. Paralelamente & pittura di scuola, era o poder plblico a encomendar os
ciclos historicos ou as cenas cerimoniais representando as festividades, os recebimentos

e delegagdes de embaixadores, ilustrando sempre o valor da Republica de S3o Marcos ¢

"4 'hobreza de carater de“seus“d‘oges; T

Porém, fora do ambito das duas maiores republicas italianas da época, a
retratistica pictorica renascentista seguird, na interpretagdo de Burckhardt, assuminde
formas diversas, em profundo acordo com a tradigfo artistica, com a forma adquirida
pelo Estado nas diversas cidades e, ¢ claro, com a capacidade individual do pintor em
desempenhar sua tarefa. O Estado, na Italia do Renascimento, o historiador jé o tinha
definido nas primeiras paginas da Kultur der Renaissance como o produto de um
“calculo exato de todos os meios, de que entdo nenhum principe fora da Itilia tinha nem
mesmo idéia™*". O Estado na Italia era, ele proprio, ja a concreta expressdo politica da
forca criativa da época, constructo que possuia uma grande pluralidade de formas, em
extremo acordo com o carater do homem que o concebia ¢ administrava. O Estado era,
portanto, o produto acabado da forga do individualismo que se apoderava da vida nas
cidades italianas. Assim, a forca tirinica assumida pelas senhorias, baseada num desejo
de gloria e de fama duradouras, expressava-se ainda na vontade profunda dos triunfos ¢
na constante construgio de monumentos, A retratistica ¢, entio, na interpretacdo

burckhardtiana, um dos principais meios de expressdo dessa vontade.

Deste modo, se no mundo florentino do Quattrocento o retrato individual,
como vimos, ndo se adequava ao carater do poder civil ali instalado, nas cortes do norte
da Italia o contexto era extremamente diverso. Em Rimini e Urbino, por exemplo,
cidades em que o poder tirdnico tinha assumido formas tio distintas quanto o carater dos

homens que © exerciam, mesmo um pintor como Piero della Francesca, que finha

38 «pine vollig gebieterische, mit sich und andern fertige Physiognomie, mit einer Pupille, deren Wirkung
zum Unvergesslichsten gehort, was ein aufmerksamer Beschauer aus dem Louvre mitnimmt.”
BURCKHARDT, 1. Die Anfinge der neuern Portritmalerei, op. cit., p. 276.
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pertencido a escola florentina como aluno de Paolo Uccello, especializou-se em retratos
individuais. Para executar tal tarefa, Piero teve certamente que se voltar a retratistica
oriunda dos Paises Baixos. Sobre os retratos do duque de Urbino, Federico da

Montefeltro, e de sua esposa, Battista Sforza, afirma Burckhardt:

A execugio refinada e extremamente intensa alcanca em ambas as imagens,; desde
a representacio dos tecidos, até a ilusio e refere-se, ainda uma vez, aos modelos
flamengos entdo facilmente encontraveis em Urbino, *

Entretanto, quando se volta para as obras de Piero della Francesca, executadas
para a corte da vizinha Rimini, Burckhardt define methor o papel da influéneia
flamenga na arte do pintor. Ao analisar o retrato de Isotta di Rimini, mulher do senhor
da cidade, Sigismondo Malatesta, o historiador comenta:

Um rosto de expressido fascinante que reinvindica todas as questdes concernentes i
beleza relativa alcancada por tornar plena a realidade, a relacdo entre espirito ¢
carater, a diversa execugéo da pintura italiana daquela flamenga **

Ainda pela forma como vém representados os rostos, nos retratos de Piero della
Francesca, Burckhardt percebe um trago importante da maneira como o pintor elabora a
tradigdo pictorica flamenga. O retratado, nas obras de Piero, aparece sempre de perfil,
numa clara referéncia 2 tradiciio, eminentemente italiana, da medalhistica antiga.
Mesmo quando o retratato aparece nas cenas cerimoniais, sua imagem ¢ representada
em perfil, revelando, apesar da “inexorabilidade flamenga™ de sua retratistica, um dado
fundamental do cardter italiano na maneira de representar 0 homem. E quando se refere
ao culto ao retrato na corte de Sigismondo Malatesta, o historiador ressalta um dado

importante do papel da retratistica na cultura da época: “¢€ exatamente em Rimini [ele

“ “Die bewusste Berechnung aller Mittel, wovon kein damaliger ausseritalischer Fiirst eine Idee hatte
L& -7 BURCKHARDT, J. Die Kultur der Renaissance in Italien, ap. cit, p. 4.

“Die feine und farbenkriflige Ausfithrung beider Bilder welche in den Stoffen bis zur Hlusion geht,
deutet wiederum auf flandrische Vorbilder hin, weiche damals in Urbino so nahe zu finden waren.”
BURCKHARDT, J. Das Portrit in der italienischen Malerei, op. cit., p. 181.

42”[_._] ein Kopf von fascinirendem Eindruck, welcher alle Fragen nach relativer Schonheit bei volliger
Wirklichkeit, nach dem Verhiltniss von Geist und Character, nach rein italienischer oder flandrisch
bedingter Durchfihrung wach ruft ™ Idem, ibidem, p. 180.
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diz] que se anuncia enfim o retrato destinado a intima propriedade da casa””. Esse
mesmo costume levaria o erudito duque Federico a encomendar ao pintor flamengo
Giusto da Gand a série de retratos de homens ilustres, para ornar a sala privada de seu

palacio em Urbino.

= Detodo mode; como- forma de-observar,-através da retratistica, a diversidade -

com que era exercido o poder nas vizinhas cortes italianas de Urbino e Rimin,
Burckhardt recorre, no volume sobre o retrato, 4 figura das esposas dos senhores das
duas cidades. Na Kultur der Renaissance eram os proprios Federico da Montefeltro ¢
Sigismondo Malatesta a simbolizarem, através da descrigdo de seus carateres, a maneira
como o historiador via a diversidade de formas em que o Estado tinha sido idealizado ¢
govemnado em Rimini e Urbino. No manuscrito sobre o retrato, Burckhardt volta-se para
a expressdo das esposas dos dois senhores, pintadas por Piero de Francesca, como modo
de insinuar o carater assumido pelo poder nas duas tiranias. Para Burckhardt, a duquesa
de Urbino é representada “em perfil a direita sobre o fundo de uma paisagem
maravilhosa; trata-se de uma figura que tem uma verossimilhanca plena e uma verdade
expressiva, insignificante ¢ afdvel, e que por isso pde-s¢ em contraste estridente com o

retrato de Isotta [...], a amada e depois esposa do temido Sigismondo Malatesta™*.

O modo como a retratistica ird se desenvolver nas cortes do norte da Itdlia, a
partir da metade do século XV, tera, na interpretagio de Burckhardt, duas vertentes
centrais: de um lado, a liio de Piero della Francesca, de outro, o influxo da escola
padovana, especialmente a partir de seu mestre mais importante, Andrea Mantegna.
Mantegna ¢, para o historiador sui¢o, “a mais importante ¢ eficaz alternativa a toda a
arte toscana, valido rival desta também na retratistica™. A obra de Mantegna esta

O retrato de Isotta Rimini, pintado por Piero della Francesca, ¢ provavelmente o que aparece indicado sob
o mimero 58 (Ritratto di Donna), na catalogagio de L’opera completa di Piero della Francesca. Milano:
Rizzoli, 1999, p. 108.

4 «{Jpd hier in Rimini meldet sich endlich auch das Portrat fir den intimen Besitz des Hauses; [..17
BURCKHARDT, I. Die Anfinge der nenern Portritmalerei, op. cif., p. 278.

4 «f ) im Profil nach rechts, auf dem Grund einer prachtvollen Landschaft, von offenbar vollkommener
Wahrheit der Formen und des Ausdruckes unbedeutender Gutmiithigkeit, und in dieser Beziehung der
echte Contrast zur Isotta [...], die Geliebte und dann Gemahlin des furchtbaren Sigismondo Makesta.”
BURCKHARDT, I. Das Portrét in der italienischen Malerei, op. cit., pp. 180-181.

*Ver Idem, ibidem, p. 190.
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vinculada, de modo especial, ao poder exercido pela familia Gonzada de Mintua,
Entretanto, sua influéncia se advertiu, “direta ou indiretamente [observa Burckhardt],
em quase todas as regides ao norte do Apenino, do Piemonte a marca de Ancona, e
deixa-se distingiiir também na pintura de Ferrara e de Bolonha™* Para reconhecer o
modo como a arte de Mantegna exerceu essa influéncia, seria necessario percorrer
detalhadamene a analise burckhardtiana da retratistica nas varias cortes italianas dessas
regides. Entretanto, nos limites das pretensoes de nosso texto, caberia apenas ressaltar
como, para o historiador, Mantegna, através de um extremo realismo, atingiu, para além
do que podiam os mestres da medathistica, “a plena padronizaggo de tudo aquilo que os
tragos humanos podem exprimir a respeito do carater daquele gue vem representado™’.
Além disso, pelas cenas pintadas na Camera degli Sposi do palacio dos Gonzaga, em
Mantova, o pintor foi, para Burckhardt, o iniciador do grande retrato de familia,
deixando para os pdsteros uma imagem da refinada vida da corte mantovana, sob a

governo de Francesco Gonzaga e de sua esposa, Isabella d’Este.

Porém, um momento crucial do grande quadro elaborado por Burckhardt sobre
o desenvolvimento da retratistica, no vasto universo cultural do Renascimento italiano &
o periodo composto entre o final do século XV e o inicio do século XVI. Neste curto
espago de tempo, o historiador observa o triunfo do retrato histérico, a afirmagio da
independéncia do género retrato, com o completo dominio da retratistica mdividual,
mas, nesse interim, percebe o inicio da decadéncia da capacidade de representacio da
figura do homem a partir do principio da semelhanga de suas feigbes e de seus gestos.
Esse breve periodo, Burckhardt o fez comncidir, no entanto, com o arco temporal
composto pela vida de Rafael, cuja obra pictérica é o exemplo méximo, para ¢
historiador, da aurea floracéio da pintura renascentista. Entretanto, a morte de Rafael,
seguida da produgio artistica de seus principais alunos, significa, no correr da namativa
de Burckhardt, o inicio da decadéncia desse género, cujo desenvolvimento esta

profundamente imbricado a sua compreensio do Renascimento italiano como época

45 “[...] fast in allen Gegenden nérdlich vom Apennin, von Piemont bis in die Mark Ancona direct oder

indirect zu verfolgen sind und sind auch in der Malerei von Ferrara und Bologna erkennen lassen. Idem,
ibidem, pp. 190-191.
“TIdem, ibidem, p. 191,
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histérica. Vale a pena observar, entdo, ainda que em linhas gerais, como o historiador
constroi esta curva definitiva, ao mesmo tempo em que, em paralelo, percebe uma maior
permanénecia da capacidade de representagdo do homem exatamente no contexto
veneziano, permanéncia que se deveu, em grande parte, 4 longevidade de Tiziano
Vecello.

A primeira grande obra onde o historiador nota a contribuigio das méos (ainda
jovens) de Rafael é o monumental ciclo de afrescos pintado para a Biblioteca da
Catedral de Siena, representando cenas da vida do papa Pio II, morto em 1464. O
edificio foi construido somente em 1492, anexo i catedral, para abrigar a grande
colegdo de livros do erudito pontifice, e as pinturas foram encomendadas pelo Cardeal
Francesco Piccolomini, sobrinho de Pio II, ao pintor umbro Pinturicchio, em 1502
Rafael, nesta época, trabathava como ajudante de Pinturicchio. De todo modo, entre
1503 e 1507, “tomava forma [afirma Burckhardt], de maneira maravilhosa, a tradicional
narrativa historica gracas  afirmagfio de numerosos retratos: as dez histérias tiradas da
vida do Papa Pio Il na Libreria del Duomo de Siena. [...] S3o0, esses, momentos quase
exclusivamente cerimoniais em que se articula a ascengfo ao poder e o exercicio dele

por parte do famoso papa.”*®

De fato, o ciclo da biblioteca de Siena era a tradugfio pictorica de alguns
episodios que o papa Pio II (Enea Silvio Piccolomint) tinha narrado em sua
emblematica e volumosa autobiografia, intitulada Commentarii. Como vimos antes, a
vida ¢ a obra de Enea Silvio tinham adquirido, na Kultur der Renaissance, uma
jmportincia central na compreensdo burckhardtiana da época histérico-cultural. No
ensaio histérico de Burckhardt, o humanista tomado papa ocupou, pela importancia de
sua obra literaria e pelo significado de sua agfio & frente do Pontificado, aquele lugar
reservado aos “homens extraordinarios” do século XV,

8 “{..] die bisherige Geschichiserzihlung durch massenhafte Bildnisse ihren wahrhaft glanzenden
Abschied nimmt: die zehn Historien aus dem Leben Papst Pius IL in der Libreria am Dom von Siena. [...]
Es sind diejenigen fast nur ceremoniosen Momente in welchen das Emporkommen und dann die
Machtwaltung des berithmten Papstes sich bewegte, [...]1.” Idem, ibidem, p. 222.

fig. 26
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Em todos os capitulos da Kultur der Renaissance de Burckhardt, a obra de
Enea Silvio Piccolomini aparece como importante fonte histérica, ao mesmo tempo em
que Enea Silvio, enquanto personagem da época, é mterpretado como “espelho fiel e
vivo daquilo que o circunda™’. Entretanto, no capitulo reservado & “descoberta do
homem e do mundo”, o historiador compreende os Commentari de Pio II como a forma
acabada de um género autobiografico que somente o mundo italiano do século XV
podia conceber. Aqui, a narrativa de si assume a forma de episodios historicos
apresentados como cenas cerimoniais, onde a propria vida ¢ narrada a partir de uma

ética da acdo no concreto mundo da natureza e dos fatos.

O préprio Burckhardt, no entanto, tinha observado, ainda no livro de 1860, o
quanto a narrativa de si portava um trago profundo da descoberta do homem e do
mundo exterior no Renascimento italiano. Ele tinha visto, no escrito juvenil de Dante, a
Vita nuova, a primeira grande obra literaria concebida como um deliberado interrogar a
si mesmo, como um longo enfrentamento do homem com sua propria consciéncia. Ele
tinha compreendido, nas narrativas de Petrarca, aquele mmpulso de gedgrafo, interessado
em descrever o mundo natural, unido a um profundo desejo de solidio erudita, de
introspecgio, que permite fluir serenamente o curso dos didlogos intimos. Exatamente
sob os modelos de Dante e de Petrarca, a narrativa de si havia percorrido a literatura
renascentista, tanto no campo erudito do conhecimento humanistico, quanto no letrado
universe dos mercadores toscanos. No primeiro caso, a atitude de narrar a propria vida
assumia, a0 mesmo tempo, o tom de uma erudita discussio sobre o papel do homem no
mundo, sobre a tensio existente entre forga individual e destino, sobre o lugar do
individuo no cosmo, discussdo permeada sempre pela presenga dos autores antigos. No
segundo caso, Burckhardt entra no universo dos mercadores florentinos, onde a
narrativa de si constitui-se num elemento mediador entre o mundo do espirito e as
tarefas do ativo mundo mercantil, onde o modelo humanistico da autobiografia deve
servir para enquadrar os sentimentos de orgulho familiar e construir um sentido para a
acho do homem no seio da vida citadina. De todo modo, malgrado a diferenga de grau

entre a alta erudigio humanistica ¢ o sentimento de dignidade pessoal na vida

BURCKHARDT, J, Die Kultur der Renaissance in ftalien, op. cit., p. 226.
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comunitaria, apresenta-se, para Burckhardt, a capacidade do homem de construir um
discurso intimo no qual sua imagem aparece estreitamente ligada ao concreto mundo
que o circunda. Nesse discurso literario, o homem, ao narrar episodios significativos de
sua vida pessoal, revela intimos tragos seus, ao mesmo tempo em que faz refletir sua

imagem individual no amplo quadro do mundo exterior. Mas, no campo da

...................................... aut()biﬁgraﬁa, . é .também atraVéS" de . Eﬁea . Si}ViO Picc0it3m1m que 'Gcﬂffe,"' ST LR

compreensio de Burckhardt, o triunfo do discurso historico. Nos seus Commentari, € a
narrativa historica a dar sentido & narrativa de si, é a historiografia a resolver o problema
crucial apresentado pela autobiografia: conceber um sentido para a agéo do homem no

mundo. Nos Commentari, esse sentido € dado pela historia.

Porém, através exatamente da representagio da vida de Pio I, Jacob
Burckhardt apresenta-nos o modo como o discurso sobre o homem atinge, no
Renascimento italiano, a sua maturagio. Em torno da vida e da obra do grande
pontifice, a figura do homem alcanga, através da jungdo entre palavra ¢ imagem, aquele
equilibrio classico entre a agfio do individuo e as forgas do mundo que o circunda. Tal
equilibrio permite conceber a cena histérica numa escala onde o homem assume a
dignidade de ator no centro do cendrio. Essa dignidade, Pio II, mais que outros,
adquiriy, tanto pela sua ag¢do concreta no mundo, quanto pela forma como a concebeu
em sua obra. E num momento em que nfo vivia mais, €ssa mesma acio, expressa por
sua narrativa literaria, fol traduzida em linguagem pictorica, sem perder a dignidade de
seu sentido na histéria. E sobre a traduglo pictorica, realizada pelas méos de
Pinturicchio e do jovem Rafael, afirmou Burckhardt: “Pela sua perfeita conservagdo e
pela sua execugdio bela e precisa, a obra constitui hoje o exemplo mais importante de

uma vida de um grande personagem do passado que tenha sido pin?l:a,da”.5 0

% «per 1a sua perfetta conservazione e per la sua esecuzione bella e precisa, 'opera costituisce oggi
esempio pilt importante di una vita ¢ un grande personaggio del passato che mai sia stata dipinta.”
BURCKHARDT, 1. L'arte italiana del Rinascimento, vol. 11 Pittura: i generi, op. ¢it., p. 151

Este manuscrito de Burckhardt permanece inédito em idioma original. A edigdio citada (em italiano) € a
{mica exisiente até o momento.
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Entretanto, chegando a este ponto da discussio a respeito do retrato na pintura,
Burckhardt langa sua tese sobre o carater italiano do Renascimento ¢ sobre o papel da

retratistica nesta grande construgfo.

Se no final deste surpreendente século XV um hipotético europeu imparcial, entdo
ndo um italiano, nem um homem do Norte, tivesse girado todo o Ocidente para
indagar de modo comparativo a condicdo da pintura retratistica, teria descoberto
que tal género era desejado e expresso em todo lugar onde tinham penetrado a
nfluéneia e o modelo flamengos: de Portugal at¢ a Hungria [...]. E depois, frente a
tudo isto, teria-the aparecido o mundo artistico italiano! O n08s0 europeu hipotético
teria assim concluido [...] que ao sul dos Alpes devia viver uma humanidade
totalmente particular; de resto, teria comstatado que tal humanidade era muito
caracteristica também fora do ambito artistico [..]. Talvez, fremte aos retratos
maravilhosos sobre madeira, teria intuido que naquele momento s6 a vida era em
realidade potencializada, que a sua concepedo ndo era excessivamente elevada, € a
verdade era privada de ilusdes [...]. E todavia teria descoberto o carater do retrato
posto firmemente sob a égide de uma representacdo extremamente desenvolvida da
existéncia humana que vivia e triunfava tanto no nome de uma grande devogio
popular, quanto naquele de uma formagdo cultural laica e rica.”’

Esse mundo artistico e cultural conheceu, portanto, no limiar dessa época da
qual nos fala Burckhardt, a obra ¢ 0 ensinamento de Rafael. Com a produgio de Rafael
coincide, para o historiador, “a grande e definitiva realizag&o do retrato moderno” (Die
grosse definitive Gestaltung des modernen Portrdts), periodo em que, liberado dos
demais géneros pictéricos, a retratistica é iluminada por “aquela luz solar misteriosa que
tinha sido doada como presente supremo aqueles breves decénios” e que “constiui um

ramo daquele estilo chamado classico” 32 Ja na conferéncia “Rafael Portratmaler”
q

! “Wenn am Ende dieses erstaunlichen XV. Jahrhunderts nicht ein Italiener noch Nordliander, sondern
ein (unmoglicher) objectiver Européer durch ganz Abendland gewandert wire um den Stand der Dinge in
der Bildnissmalerei vergleichend festzustellen, so wiirde er den Wunsch und Willer zu dieser Gattung
iberall da, wohin Einfluss und Volbild der Flandrer gedrungen waren, vorgefunden haben. [..] von
Portugal bis Ungarn {...]. Und nun gegeniiber von diesem Allem die Kunstwelt von Italien! Der Europder
wiirde [...] geschlossen haben, dass sidlich von den Alpen eine besonders geartete Menschheit lebe, und
diese wiirde ihm auch ausserhalb der Kunst sehr eigen und anders entwickelt als draussen vorgekomimen
sein. [...] Aber vielleicht auch vor den wunderbarsten Bildmisstafeln hitte ihm eine Ahnung gesagt, dass
einstweilen mur das Leben gesteigert, die Auffassung noch wenig erhoht, die Wahrheit eine
ungeschmeichelte war; {...]. Immerhin hatte er diess ganze Bildnisswesen vorgefunden unter der starken
Obhut einer gewaltig entwickelten Darstellung des Daseins tiberhaupt, welche im Namen einer grossen
und dabei volksthiimlichen Andacht sowoh! als einer reichen weltlichen Bildung lebte und herrschte.”
BURCKHARDT, }. Das Portrit ind er italienischen Malerei, op. cit., pp. 223-224.

= *{...] derselbe geheimnissvolle Sonnenschein, der als hohere Gabe Jenen kurzen Decennienn geschenkt
gewesen ist.”

[...]ist ein Zweig desjenigen Styles, welchen man den classischen nennt.” Idem, ibidem, pp. 232.233.
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(Rafae! retratista), pronunciada, como observamos, na Universidade de Basiléia, em 7
de fevereiro de 1882, Burckhardt ressaltava o quanto, para o artista de Urbino,
representar a individualidade como tal (nfo como algo elevado além do real) fosse uma
espécie de sentido do dever, a0 mesmo tempo em que significava um grande titulo

honorifico ser imortalizado pela mios de Rafael ™ E o pintor retratava sempre homens

- de grande valor ¢ estima; com 08 quais tivesse uma-profunda ligago espiritual € uma -

imensa admiragfo pela personalidade. Assim retratou o literato Baldassare Castiglione,
como “um signo imortal de amizade”; assim imortalizou as feigdes do Papa Jalio 11, nas
quais ndo apagou os tragos que simbolizassem uma “for¢a de vencedor”, mas que
portassem sinais de algum dissidio na discussio histérica.”* Mas Rafael retratou ainda o
Papa Ledio X, como um chefe da Igreja amante da alta cultura, interessado no
colecionismo e idealizador do projeto sobre as antigiiidades de Roma. De todo modo,
com a retratistica de Rafael, Burckhardt percebe o cume de uma curvatura historica em
que a figura do homem aparece dignificada a partir da semelhanga de seus tragos fisicos
e de seus gestos no cendrio da historia de seu tempo, num movimento em que o
idealismo ¢ inteiramente voltado para a agfio concreta do homem, confundindo o

modelo com sua realizaco efetiva.

No entanto, o ponto maximo da curva ideal tragada por Burckhardt contém, ao
mesmo tempo, o inicio do movimento descendente. Assim, j& entre alguns alunos de
Rafael circulava, além do modelo da arte do pintor de Urbino, também a pintura
maneirista e o modelo instaurado pela atuagio de Michelangelo. Rafael tinha sido, para
Burckhardt, o juiz que sabia encontrar o equilibrio entre idealismo ¢ individualismo na
pintura. Entretanto, suas obras tinham-se transformado em modelo e, como tal,
concorriam com o Gnico dado sobre o qual a retratistica podia se colocar: a imagem
concreta do retratado, suas feigdes e seu gesto. Porém, ¢ através da grande difusdo da
arte de Michelangelo que o historiador percebe a perda da capacidade de
individualizagdo, tio infinitamente cultuada no século XV. Com Michelangeio, “a quem
jamais interessou assemelhar o vivo”, a figura do homem € submetida a uma nova
S3ver: BURCKHARDT, Jacob. Raffaello ritrattista (a cura de Maurizio Ghelardi ¢ Susanne Miiller), in:

Studi Storici, Gennaio-Marzo 1997, anno 38, pp. 47-56,
“BURCKHARDT, J. Das Poririt ind er italienischen Malerei, op. cit., p. 266,

fig. 30
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interpretagdo do poder e da monumentalidade, ao mesmo tempo em que perde a
capacidade de registrar o percurso da vida como forma de conceder integridade e
dignidade ao representado. Burckhardt tratou o problema da figura humana em
Michelangelo no ja citado manuscrito sobre a obra escultorica do artista, publicado na

Italia em 1991. Neste escrito, o historiador afirmava;

Em suas figuras [de Michelangelo] domina, em suma, uma estupefaciente
contradigdo entre o individuo, grande ndo s6 pelas medidas, mas também
imaginado enorme, e a sua comprimida existéncia, j4 que quem o observa pergunta
em vao sobre sua feigfio simples, livre, natural dos caracteres gregos, feigdo %ue
ndo pode ser substituida por nenhuma virtuosidade do tratamento individual {...]. >

No volume sobre o retrato, Michelangelo ¢ mencionado somente como o
modelo sobre o qual a pintura na Italia central iri desenvolver seu caminho em diregdo
ad maneirismo. De todo modo, em torno dos alunos de Rafael, influenciados ainda pela
obra de Michelangelo, bastaria citar o exemplo de Andrea del Sarto, sobre cuja obra
Burckhardt se coloca, no esforgo de compreender o caminho tomado pelo retrato na
metade do século XVI. Com Andrea del Santo, Burckhardt observa o inicio de um
processo onde o retratado representa mais do que sua propria pessoa, um possivel
personagem em seu circulo social. A figura retratada ¢, em varias ocasides, um
desconhecido, identificado apenas através de um atributo, como o cardeal, o arcebispo,
o escritor, 0 homem de preto, etc. Ao mesmo tempo, na pintura publica, a representagio
das cenas da historia da cidade, nas quais os cidadios se reconheciam representados,
dfo lugar progressivamente & monumental representacio da historia ¢ da lenda da antiga
Roma, num discurso que enaltecia a idéia da nacio italica e ndo mais a ligacdo do
homem com sua cidade particular. A retratistica, entdo, perdia a capacidade de
dignificar o individuo através dos fatos de sua propria vida, passando a representar o
homem agora nas vestes de gigantes lendarios e personagens mitologicos. Essa era, para

Burckhardt, a decadéncia do retrato e 0 ocaso da arte italiana do Renascimento.

% “Nelle sue figure domina insomma una stupefacente contraddizione tra 'individuo, grande non solo per
le misure, ma anche immaginato enorme, e la sua compressa esistenza, sicché colui che lo osserva chiede
invano il lineamento semplice, libero, naturale dei caratteri greci, lineamento che non puo essere sostituito
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Ha, de fato, com o advento das primeiras décadas do século XVI, uma
.mudanga no modelo cultural das cidades italianas e, conseqilentemente, uma
modificacfo na forma de representar pictoricamente a figura do homem. Uma a uma, as
senhorias italianas iam sendo extintas. Com e¢las, decaia a grande construg@o do Estado
renascentista, enquanto se afirmava um poder imperial, inicialmente através da figura de
Carlos V' de Espanha: A Ttdlia sofria; entdo, um processo de refeudalizagdo. O-papel
social da retratistica ¢, entdio, claramente modificado. Modificada ¢ também a forma
como o homem vem representado. Concomitantemente ao aumento da medida da figura
humana na pintura, advém uma execugdo pictérica mais rapida: ¢ a época da pintura
apressada, da “maniera”. E a época de Michelangelo e de Vasari. “A figura humana ¢
agora utilizada de modo macigo, como enchimento, moldura ¢ elemento portador das
236

estruturas divisérias™", afirmava Burckhardt no manuscrito sobre os géneros da pintura.

No texto sobre o retrato, ele comenta:

Enquanto até agora o propdsito principal do pintor tinha sido uma estreita
fidelidade ao individual, agora a este aspecto se junta com igual dignidade os novos
meios artisticos que tornam possivel um fascinio do olhar até entio desconhecido.
O menor detalhe, o acidental que até aqui néo tinha sido economizado, desaparece
progressivamente; o principio da semelhanga € buscado sobre um plano diverso.”’

Mas esta ¢ também a época do Vasari autobiografo, que na narrativa de sua
propria vida afirmaria ndo ter amado o retrato, como nos revela o préprio Burckhardt;”®
¢ a época de Benvenuto Cellini, autor da importante autobiografia que observamos
anteriormente, a qual chamou simplesmente Vita. E a Vita de Cellim registrou, néo
muito distante do modelo artistico de Michelangelo, uma sublimag@o do protagonista,

seja como representante de uma vontade divina, seja como inocente vitima dos astros e

da nessuna virtuosita del singolo trattamento [...}.” BURCKHARDT, Jacob. Michelangelo furioso (a cura
di Maurizio Ghelardi e Susanne Miiller), in- Belfagor, anno XEVY, n. 6, novembre 19591, p. 613,

“La figura umana & adesso utilizzata in modo massiccio come riempimento, cornice e elemento
portante delle strutture divisorie ”’BURCKHARDT, J. L’arte italiana del Rinascimento, vol. 11, Pittura: i
gzeneri, op. cit., p. 29.

“War bisher die feinste individuelle Treue das hochste Ziel des Malers gewesen, so treten jetzt die
neuen Kunstmittel gleichberechtigt daneben und machen einen bisher ungeahnten Reiz des Anblickes
moglich. Das allzu kleine Detail, das Zufallige, welches bisher riicksichtslos mitgegeben worden war,
verschewindet mehr und mehr; die Ursache der Achnlichkeit wird an einer andern Stelle gesucht™
BURCKHARDT, J. Das Porirat ind er talienischen Malerei, op. cit., p. 237.
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da fortuna. Na Kualtur der Renaissance, comentando a obra de Cellini, Burckhardt
afirmava que “ele ¢ um homem que sabe tudo, ousa tudo e nio compreende norma
sendo de si mesmo. [..] Ele ndo se incomoda nem mesmo que o leitor muito
freqlientemente esteja em condigdes de perceber que ele, nas suas narrativas, ou nio é

verdadeiro de fato, ou transcende em mentiras e vanglérias™”

E nesse contexto que Burckhardt, no manuscrito sobre o retrato, deixa o
universo da Italia central e volta-se para o mundo artistico-cultural da Republica de
Veneza. Os venezianos, que manteriam sua independéncia republicana, sem grandes
abalos internos, até 1797, tinham compreendido o ensinamento de Antonello da
Messina, e, mais do que isso, o tinham desenvolvido especialmente através do trabalho
de Gentile ¢ Giovanni Bellini. Com Giorgione, nascia a “meia figura de carater”
(Charakterhalbfigur), afirma Burckhardt, a sua “mais alta gradacdo fisica e
pictorica™(hdchste physische und malerische Steigerung)®®. Em Veneza, afirmava-se o
predominio da luz direta, que consente a acentuagdo da figura individual, ao mesmo
tempo em que surgia também o grande retrato coletivo, repleto de figuras humanas nas
cenas cerimoniais de exaltagiio a Republica de Sdo Marco. Mas em Veneza, aparecia
ainda a paisagem parcial no retrato, a vista sobre o campo com figuras inteiras

representadas em primeiro plano. Surgia, entfio, a pintura de Tiziano.

Com Tiziano, a retratistica veneziana atinge toda a Europa, alcancando uma
penetragdo maior do que aquela conseguida pelos tenticulos do império de Carlos V.
Todos os homens importantes desejaram visitar Veneza e serem retratados por Tiziano.
E as méos de Tiziano souberam colher do personagem a forga profunda que habita sua
interioridade. “O artista capta as formas essenciais [afirma Burckhardt], as libera do

acidental e do particular irrelevante, conduzindo-as, através desse processo de liberagio,

8 Ver VASARI, Giorgio. Le vite dei piit eccellenti pittori, scultori e architetti. (2a. versione: 1568.) Op.
cit., pp. 1357-1385.

% “Er ist ein Mensch, der alles kann, alles wagt und sein Mass in sich selber tragt. [..] Es schadet ihm
nicht, dass der Leser haufig ahnt, er méchte gelogen oder geprahlt haben; denn der Eindruck der gewaltig
energischen, vollig durchgebildeten Natur uberwiegt " BURCKHARDT, J. Die Kultur der Renaissance in
Italien, op. cit, p. 227.

*BURCKHARDT, J. Die Anfinge der neuern Portratmalerei, op. cit., 281.
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a exprimir o ‘bom momento’.”®" Assim, o homem aparece em toda sua integridade
moral ¢ psiquica, mas também circundado pelos atributos que restifuem o seu papel no
meio social ao gual pertence. A retratistica de Tiziano revela, entdio, no entendimento de

Burckhardt, o carater assumido pelo termo “nobre” pa nova linguagem artistica.

Em muitos retratos de entdo se reconhece; de fato, wm novo tipo-de nobreza ou
senhoria desconhecido no século XV, mas distinto daquele mais tardio, que se
afirma com Van Dyck e, sobretudo, com aqguele do pintor de Luis XIV. Os
personagens vém entdo retratados de maneira ativa, mas ndo sdo ‘colocados em
cena’; nenhum italiano quer, de fato, parecer ridiculo ¢ por isso € suficiente
apresentar de modo leve e discreto a simples existéncia dos homens de maior

destaque.62

A parte a velada ironia de Burckhardt com relagio ao império francés, importa
ressaltar o quanto, num persurso através da retratistica, o histoniador apresenta, em sua
constante mutabilidade de forma, o ftrago constitutivo do carater italiano do
Renascimento. Mesmo na época tardia renascentista, Burckhardt vai buscar, no refinado
meio veneziano, o valor da acdo, do feito do homem, como atributos de sua dignidade.
Ele diz que na retratistica de Tiziano, os personagens, embora nfo venham mais
colocados na cena, conservam o desejo de serem “retratados de maneira ativa”, como
uma forma de revelar a sobrevivéncia do dado que caracterizava o homem do

Renascimento, qual seja, a “virtit” conferida por uma ética da agdo.

Tal sentimento ético, de fato, o imperador Carlos V desejava exprimir quando
se fez retratar por Tiziano, numa versdo tardia do retrato eqiiestre. Nesse retrato, o
imperador fazia talvez um apelo & representacdo tradicional na Italia de mais de cem
anos antes, como se quizesse dizer, tdo consciente como foi do valor da imagem em seu

tempo, que sua figura encarnava um periodo italiano onde tiunfavam condottieri e

81 «der Kinstler errieth die entscheidenden Formen, befreite sie von dem Kieinen und Zufalligen, und
brachte durch diese Befreiung jenen Eindruck der ‘guten Stunde’ hervor” BURCKHARDT, J. Das
Portrat in der italienischen Malerei, op. cif., p. 269.

82 «Man erkennt namlich in sehr vielen damaligen Portrits einen neuen, dem XV. Jahrhundert noch nicht
eigenen Typus des Vornehmen, des Distinguirten, welcher auch von dem spétern Vomehmen, schon von
dem des Van Dyck und ganz besonders von demjenigen der Maler Ludwigs XIV. verschieden ist. Die
leute werden hochst wirksam dargestellt, aber nicht ‘in Scene gesetzt’, denn kein Haliener will durch
Wichtigkeit lacherlich erscheinen; das blosse Sein des bevorzugten Menschen, ungesucht, unaufdringlich,
geniigt.” Idem, ibidem, p. 270.
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principes vitoriosos. Mas o mesmo Carlos V fez-se aparecer, também através das mios
de Tiziano, ladeado pelo fiel cdo de caca, num costume que se havia difundido no
erudito meio das cortes do norte da Italia. Seja como for, era sempre Tiziano a conferir
nobreza & imagem do imperador. Atributo que imputou a uma infinidade de homens

ilustres de toda a Europa, e inclusive a si mesmo, em alguns auto-retratos que elaborou

-no correr de sua longa vida. .

A arte de Tiziano exerceu ainda uma grande influéncia na retratistica de seu
tempo, ¢ seus alunos e seguidores multiplicaram-se para além do mundo italiano.
Burckhardt colocou-se, entretanto, sobre a influéncia de Tiziano ndo somente em
Veneza, mas também na ferraferma veneziana e em algumas cidades do norte da Italia.
Fora do refinado mundo veneziano, o historiador se deteve na modificagio sofrida pelo
ensinamento de Tiziano num meio social diverso. Numa atividade retratistica onde
Moretto da Brescia e seu aluno, Giovan Battista Moroni, de Bergamo, sfo os maiores
representantes, Burckhardt percebe ja uma modificaggo que ndo se dava somente no
universo artistico. “Enquanto os venezianos [afirma ele] aparecem sobretudo contidos,
€stas pessoas parecem mals soltas: aqueles sdo de fato nobili di Venezia, estes, nobres
locais e de boa familia, capazes de uma desenvoltura momentinea que confere a si

proprios um fascinio muito maior.”™

No entanto, com as palavras finais de seu manuscrito sobre o tetrato na pintura,
Jacob Burckhardt deixava transparecer os sinais de um estudo historico-artistico que
possuia caracteristicas de um projeto inteiramente seu, concebido e realizado através do
trabalho de toda sua vida. Apés mencionar os aspectos essenciais da retratistica de
Moroni e daquela de Moretto, o historiador conclui: “Um tratamento comparativo mais
detalhado do retrato italiano com base no espirito provinciano, bem como segundo a
capacidade artistica, pode ser deixado a outros [...].”** O amplo universo da retratistica

provinciana na Italia, ele apenas o tinha insinuado, citando os pintores de Brescia e de

& “Die vornehmen Venezianer haben etwas Zurickhaltendes, diese Leute lassen sich mehr gehen; jene
sind Nobili di Venezia, diese von localem Adel, wenn auch noch immer sehr wohlgeboren, und ihre
momentane Unbefangenheit verleiht ihnen oft einen grossen Reiz mehr.” Idem, ibidem, p. 278.
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Bergamo. Entretanto, quando fala do estudo do retrato com base na mentalidade local e
nas capacidades artisticas, revela um trago significativo de uma historia da arte cuja
forca compreensiva esta deslocada para o vasto campo da cultura (Kultur). Ao indagar o
diversificado e significativo universo da retratistica renascentista, Burckhardt fez com

que um importante ramo da pintura italiana fosse colocado em contato com as demais

criagdes que os homens do Renascimento tinham gerado. Porém, neste mesmo
movimento, o historiador nio perdeu de vista a obra de arte em scu carater individual.
Ao contrario, ele partiu propriamente dela, como dado inexoravel, para dai investigar,
tanto os proprios caminhos percorridos pelo género pictorico em questdo, quanto o
amplo mundo com o qual dialoga este impulso em representar a figura do homem.
Neste sentido, ele realizou a tarefa sobre a qual tinha-se colocado no periodo final de
sua vida, ou seja, indagar a pintura segundo “os temas ¢ as tarefas” (nach Gegestdnden

und Aufgaben) e “os meios e as capacidades” (nach Mittel und Krdften).

No que se refere a retratistica pictorica, 0 autor, COmMO procuramos observar, a
indagou tendo em vista sua tese central, apresentada no livro classico, Die Kultur der
Renaissance in ITtalien, publicado em 1860. Esta tese, que soa ja como uma definicdo
da época histérica denominada Renascimento italiano, pode ser sintetizada na frase que
da titulo a um dos capitulos do referido livro: a “descoberta do mundo exterior ¢ do
homem”. Entretanto, no manuscrito concluide em 1893, sobre a retratistica pictorica,
Burckhardt insinuou um duplo percurso na construgio da figura do homem na
Renascenga italiana: de um lado, a pintura, de outro, a autobiografia ladeada pelo
género literario biogréfico. Ao estabelecer este paralelo, o historiador aproximava, com
seu estudo interpretativo, duas expressdes fundamentais do conhecimento: a palavraea
imagem. Neste sentido, Jacob Burckhardt inaugurava uma forma de conceber a histéria
da arte, 20 mesmo tempo em que gerava um conjunto de problemas para a interpretagéo

histérica do fendmeno artistico.

64 «pine weitere vergleichende Betrachtung des italienischen Portréts nach provincialem Geist wie nach
Kkinstlerischem Konnen, mag gerne Andern Uberlassen bleiben [...].” Idem, ihidem, p. 281
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Consideracdes Finais

Em julho de 1938, o biografo de Burckhardt, Werner Kaegi, profere em
Lucerna trés conferéncias sobre o tema geral Die Schweiz in Europa (A Suiga na

Europa). Conferéncias que ele intitulou Der Kleinstaat im Europdischen Denken (O

" pequeno Estado no pensamento europeu).’ Nessas apresentagSes, Kaegi analisa o lugar =

do pequeno Estado, ndo so6 no pensamento, mas também na historia da Furopa. Com um
discurso de tom educativo, o professor de Historia Medieval ¢ Modema na
Universidade de Basiléia (catedra que pertencera a Burckhardt) fala a seu publico com a
lucidez serena e altiva de uma voz que se interpde ao hegemonico caminho da historia
européia. Nascido em Oetwil am See, cantdo de Zurique, em 1901, Werner Kaegi, que
na juventude escrevera uma tese sobre Hutten ¢ Erasmo, conhecia bem os fundamentos
do federalismo helvético e seu lugar numa Europa ja dominada pelas poténcias

nacionais.

Se o sui¢o quer compreender a posigdo de seu Estado no mundo histérico [afirma
ele, na primeira das conferéncias de 1938] devera atenuar as luzes que iluminam a
idéia de nagdo, que somente hi um século € determinante na vida europela, e
estudar as mais antigas formagdes politicas afins a sua por génese ¢ por estrutura.’

E o proprio Kaegi, entdo, pds-se a destrinchar, na histéria do pensamento
europeu, as teorias que sustentaram o ideal do pequeno Estado, hegemdnico na Furopa
por cinco séculos, mas dissolvido quase totalmente no século XIX. Sua palestra, como
se pode perceber no trecho citado acima, tinha o intuito educativo de esclarecer a seus
concidaddos as estruturas historicas sobre as quais se baseia o federalismo suigo, seus
fundamentos e seu sentido frente a0 mundo contemporineo. Era a voz de um historiador
da cultura, amigo e tradutor de Huizinga, que se havia educado com E. Walser (o
estudioso de Poggio, de Coluccio Salutati, de Luigi Pulci); um historiador que,

instalando-se em Basiléia, encontra definitivamente a obra de Burckhardt.

* KAEGI, Werner. Der Kleinstaat im europaischen Denken. /n: KAEGI, W. Historische Meditationen.
Zunch Fretz & Wasmuth Verlag, 1942, pp. 245-314.

2 «Wenn der Schweizer die Stellung seines Staates in der geschichtlichen Welt verstehen will, so wird er
gut tun, das grelle Rampenlicht des nationalen (GGedankens, der erst seit einem Jahrhundert das
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E ¢ exatamente com a obra de Burckhardt que Wemer Kaegl concluird sua

série de conferéncias em Lucerna, naquele veriio de 1938. Oucamos, entdo, a sua voz:

A idéia do pequeno Estado pode ser seguida como um fio vermelho através de toda
a obra de Burckhardt, e queria quase acreditar que propriamente nesta idéia se
encontre um lado dos mais pessoais deste historiador-pensador. Em certo sentido, a
idéia da particularidade do pequeno Estado e da cidade faz parte do conceito
burckhardtiano de civilizagio .. ]

A civilizago moderna, nascida das ruinas daquela romana, é para Burckhardt -
depois da faléncia do renascimento carolingio - o seu retorno a uma criagdo
citadina, ‘ja que foram somente pequenos Estados singulares, ou seja os comuni, a
representar uma civilizagdo universal’. E a civilizagio do Renascimento na Italia.

Wermer Kaegi cita um fragmento das Weltgeschichtliche Betrachtungen
(Consideragdes sobre a histdria universal), para referir-se a toda a obra de Burckhardt.
Entretanto, importa ressaltar aqui a indicagdio de Kaegi aquele “fio vermelho” que,
segundo ele, atravessa toda a obm de Burckhardt, representado pela idéia do pequeno
Estado. Uma idéia que Werner Kaegi perseguiu, nas trés conferéncias de 1938, como o
dado fundamental de sustentaciio da liberdade sui¢a no centro de um continente 3 beira
do tragico confronto entre as grandes poténcias nacionais. Uma idéia que portava um
claro sentido educativo, a embasar o ensinamento historico as novas geragdes; e que
carrégava um teor comum, quase silencioso, a permear o pensamento de eruditos
ctdaddos helvéticos.

Certamente o “fio vermelho”, a que se refere Kaegi, cintilava no conjunto da
obra de Jacob Burckhardt, indicando o cariter de sua formagdo suica e, especialmente,
de cidadfio da Republica urbana de Basiléia. Reconhecer esse pertencimento permite,

aquele que se coloca diante de seus escritos, compreender melhor o teor de seu

europdische Leben bestimmt, abzublenden und die alteren politischen Gebilde, die dem seinen nach
Entstebung und Aufbau verwandt sind, zu studieren ” Idem, ibidem, pp. 257-258.

% “Man kann den Gedanken des Kleinstaates wie ein rotes Band durch das Lebenswerk Burckhardts
verfolgen, und beinahe mochte man glauben, dass in dieser Idee etwas vom Persénlichsten dieses
Geschichtsdenkers uns begegne. In gewissem Sinn liegt der Gedanke von der kleinstaatlichen und
stadtischen Eigenart eingebettet in Burckhardts Kulturbegriff. [ ]

Die moderne Kultur, die aus den Triimmern der romischen entsteht, ist fir Burckhardt - nach dem
Wisserfolg der karolingischen Erneuerung - wiederum eine stidtische Schépfung, ‘da lauter einzelne
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entendimente da Renascenga italiana. Permite visualizar de modo mais claro o que
estava por tras daquele esforgo continuo em estabelecer, através do conhecimento
historico, uma conexdo entre os universos politico, religioso e cultural, sustentada
entretanto por uma apreciag#o que trazia, para o centro da analise, a biografia dos
significativos representantes daquela época. Era sua maneira de realizar um estude
histérico em que o individuo aparecesse -como - pega- central ¢ como fator - de
modificagio. Nio disperso em meio a uma massa de eventos sem autores bem
definidos, mas instituido de carater, consciente, em confronto com as forgas do destino
historico: esse o homem elaborado pela historiografia de Burckhardt. O mesmo
individuo que ele préprio perseguiu como construgio histérica, nos séculos do
Renascimento italiano. Participe de uma vida civil tensa e refinada, cidaddo de um
pequeno Estado tirdnico ou republicano, o individuo do Renascimento de Burckhardt ¢
o homem que age, que cria, que deixa uma marca para a posteridade. Um homem que
permanece como singularidade historica, cuja integridade de carter sobrevive no
cenario dos acontecimentos: esse € o personagem da historia escrita por Burckhardt. Um

personagem concebido idealmente ¢ encontrado na concretude da vida renascentista.

Mas, 0 homem que Burckhardt encontra na Italia do Renascimento ¢ produto
de uma cultura universalizante, cuja maior caracteristica ¢ a variedade de formas que
assume no seio das infimeras cidades. Um mundo onde o Estado e a Igreja haviam
concedido a possibilidade de nascer e prosperar a civilizagdo; onde o poder eclesiastico
ndo foi barreira para a afinmagio e conservagdio de valores civis; onde o império da
Igreja soube conviver com um poder citadino livre, republicano ou ndo, possuidor de
um acentuado orgulho local, mas participe de uma civilizagdo de carater universal.

Nesse mundo prosperou o pequeno Estado; em seu meio, surgiu o individuo.

Certamente, a formagiio helvética de Burckhardt contribuiu para sua
compreensio da cultura citadina responsavel pela civilizagdo italiana do Renascimento:

seu profundo conhecimento dos valores que sustentavam o republicanismo de Basiléia,

Kleinstaaten, namlich die Kommunen, die allseitige Kultur vertraten’. Es ist die Kultur der Renaissance in
Italien” Idem, ibidem, pp. 310 e 312, respectivamente.
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seu sentido de responsabilidade civil, de liberdade urbana; seu orgulho por pertencer
aquela cidade, outrora refigio voluntario de Erasmo. De fato, a imagem de Frasmo de
Rotterdam ¢ de grande importancia neste contexto. Sobreviveu, em primeiro lugar, de
modo concreto, retratado numa gravura de Albrecht Darer, omando o gabinete de
trabalho de Burckhardt. Sobreviveu ainda, menos concretamente, no impalpavel mundo
das idéias. A Italia do Renascimento de Burckhardt possui-algo-da Europa de Erasmo:
uma unidade civilizacional, cuja caracteristica principal ¢ a diversidade de formas em
que € constituida. Para Burckhardt, 0 Renascimento italiano, visto unitariamente,
caracterizou-se pela elaboragio cultural do encontro entre o Cristianismo, construido
pelos séculos de Idade Média, e por uma meméria Antiga, presente de modo concreto
nas ruinas que o Império Romano havia deixado por toda a Italia. A diversidade de
elaboragio desse grandioso arranjo histérico, no seio das cidades italianas, possibilitara
ao historiador uma interpretacio multiforme da referida época. A Europa de Frasmo era
produto de um movimento semelhante, pensada como unidade cultural, Europa dos
literatos, dos eruditos, dos homens unidos pelo culto da inteligéncia. Uma inteligéncia
que devia mergulhar-se no saber das linguas antigas para restituir o sentido oculto na
palavra presente nas escrituras cristis. A Europa de Erasmo, portanto, tinha uma origem
comum, que devia ser compreendida e propagada em meio a variedade com que se

apresentava no século XVI.

Mas, como a variedade da vida italiana pode ser captada pelo olhar de
Burckhardt? Certamente, sua origem basileense contribuiu também para uma apreciagio
histérica que sabia observar para além da uniformizagdo instaurada na Europa pelo
arranjo politico instituido no século XIX. A politica da anexagfo nacionalista, do
confronto entre poténcias nacionais, que seu século havia construido, ndo interessava a
Burckhardt. Ao contrario, tal contexto representava, para ele, exatamente a dissolugfio
das pequenas unidades estatais, organizadas pelas formas tradicionais de poder nas
cidades européias. Ele amava as cidades belgas e holandesas, assim como amou a
Alemanha enquanto esta foi uma terra de pequenos Estados. Detestou o Império
Prussiano, assim como aquele francés. J4 na Jjuventude, a Itdlia foi para ele o pais

classico das repUblicas citadinas. E quanto dessa Italia sobreviveria em sua obra sobre o
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Renascimento! Um Renascimento, que ele construiu, de fato, devido a seu olhar de
historiador da cultura, que soube observar a diversidade que a propria politica bavia
edificado na Htalia. O Estado renascentista italiano foi, para ele, a grande construgéo
daquele mundo de refinada variedade cultural. O Estado foi, para Burckhardt, a maior
das obras de arte construidas pelo Renascimento italiano. Somente sua K ulturgeschichte

(historia da civilizag&o) poderia percebé-lo. -

Sua formacio suica fol ainda, poder-se-ia dizer, um dos fatores de
diferenciagdo entre sua abordagem historica e aquela de seu antigo professor, Leopold
von Ranke. Ranke acreditava que a Europa havia conhecido uma restauragdo do poder
politico, apos as pertarbagdes causadas pela Revolugio Francesa, justamente com 0
advento hegeménico do Estado nacional. Para ele, o Império Prussiano organizava as
forcas dispersas dos povos germanicos, institucionalizando-as sob uma poderosa forga
estatal. Ranke aposentara-se do ensinamento de Histoéria Moderna, na Universidade de
Berlim, antes da guerra franco-prussiana ter inicio. Burckhardt narra o quanto sua
leitura, na juventude, da Histdria dos Papas de Ranke, fora importante para sua decisio
de seguir os estudos histéricos. Mas as fontes sobre as quais o historiador aleméo
trabalhava representava apenas parte do interesse que dirigia o olhar de Burckhardt para
o passado. O teor da histérica escrita por Ranke era de cunho politico, ¢ adequava-se a
hegemonia da esfera politica que o século XIX havia instituido. A obra do historiador
alemdo podia, portanto, dialogar com o poder do Império Prussiano. Burckhardt, ao
contrario, era historiador da cultura. Ele havia aprendido com Ranke sobretudo a
maneira de compreender a historia em blocos estruturais, em unidades, em €pocas.
Certamente, tal aprendizado fora fundamental para sua descoberta do Renascimento
italiano. Néo propriamente devido aquela época em si. Ranke pensava que a Idade
Média tinha seu fim com o advento da Reforma, que, por sua vez, representava o inicio
do mundo moderno. Burckhardt percebeu uma nova estrutura histérica num intervalo
entre mundo medieval e época moderna; a Italia estava, para ele, nesse espago
intermediario. Porém, para realizar tal descoberta, o historiador suigo necessitava
colocar-se sobre fontes histéricas que Leopold von Ranke ndo considerava. Mas, para

tanto, Burckhardt teve, em Berlim, um outro professor: Franz Kugler.
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Com Kugler, o historiador suige desenvolveu a capacidade de tratar as fontes
artisticas na histéria e de compreendé-las como fenémeno de primeira grandeza no
conjunto das civilizagdes. Com Kugler, Burckhardt teve ainda o impulso inicial para a
realizacdo dos estudos histérico-artisticos. Foi nos manuais de histéria da arte
(Handbuch der Kunstgeschichte) e de historia da pintura (Handbuch der Geschichte
der Malerei) que o jovem historiador basileense pdde apresentar-se ao publico alemso
de modo mais contundente, como assistente de Franz Kugler. Ali Burckhardt ja deixava
tfransparecer um interesse pelo mundo ao sul dos Alpes, além de um impulso em
observar a arte como produto do intercimbio entre artistas, da rela¢fio mais direta entre
mestres ¢ discipulos, ao mesmo tempo em que esbogava uma vontade de estabelecer
conexdes entre o fendmeno artistico e o mais amplo universo cultural. Nos manuais de
Kugler, 0 Renascimento ainda ndo se apresentava como um problema a ser tratado.

Havia apenas uma forte predilegio pela arte italiana.

Predile¢io que, anos depois seria consolidada com a publicagdo do Cicerone,
um “guia para a fruigio das obras de arte na Itilia” O Cicerone, dedicado a Franz
Kugler, apresentava sobretudo uma diferenca em relagdo aos manuais do antigo mestre:
era uma interpretacio da tradigio artistica no Ocidente. Um livro organizado como um
grande atlas descritivo e interpretativo da arte na ltalia, da Antigiiidade ao periodo
Barroco. Nele, o retrato aparece, pela primeira vez na obra de Burckhardt, como um
género passivel de ser observado separadamente. Ele surge como expressio do impulso
de representar a figura do homem no mundo ocidental e carrega em torno de si uma
problematica inerente a propria tradigiio da arte italiana, qual seja, o didlogo entre
semelhanga e idealizagiio. Nos momentos em que essas duas forcas se equilibraram,
Burckhardt observou os periodos da arte classica: foi assim no periodo helenistico; foi

assim na arte de Rafael.

Porém, € na grande sintese historica de 1860, Die Kultur der Renaissance in
Italien, que o historiador elabora sua descoberta histérica: o Renascimento italiano. Ali,

0 problema da representagéo da figura humana é deslocado do campo das artes plasticas
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para aquele da literatura, ou seja, do retrato para a autobiografia O discurso
autobiografico é entiio interpretado por Burckhardt como parte essencial da descoberta
do homem ocorrida na Italia renascentista e, ao lado da narrativa biografica, pbde
apresentar o individuo, tanto em seu universo interior, quanto em seu aparato externo.

Al estava o cerne da concepgiio burckhardtiana da nova época. Epoca que o proprio

mergulhar, durante uma longa estadia em Roma, no vasto universo biografico das Vite
de Vespasiano da Bisticci. De todo modo, a autobiografia (ac lado da namativa
biografica) foi o vetor da construg@io de um discurso sobre si que representou para a
Kultur der Renaissance o que o retrato pictérico representaria, tempos depois, na obra
de Burckhardt, ou seja, algo como um auto-retrato de toda a época. Nas autobiografias
estava registrada, entre ouftras coisas, a maneira cOmo O0s homens concebiam e

apresentavam a propria imagem.

Porém, a analise de Burckhardt a respeito do discurso sobre o homem, ocorrido
no Renascimento italiano, ganharia uma forma ainda mais consistente quando, apos a
publicagdo da Kultur der Renaissance, o historiador dedica-se sistematicamente ao
estudo da historia da arte. O primeiro passo era a criagio da disciplina, na Universidade
de Basiléia, em 1874. Nas décadas seguintes, Burckhardt persegue o tema da retratistica
renascentista, produzindo breves manuscritos sobre o assunto. Nesses textos,
sobressaem em especial dois problemas: a tensdo entre a obra de Rafael ¢ aquela de
Michelangelo, simbolizando uma discussdo sobre os limites do Renascimento italiano; ¢
a descoberta da importincia da influéncia flamenga no retrato remascentista italiano,

presente no manuscrito da conferéncia sobre a origem da retratistica moderna

Entretanto, quando Jacob Burckhardt decidiu, nos ltimos anos de sua vida, dar
um arranjo definitivo ao vasto material de que dispunha sobre a pintura renascentista
italiana, elaborou um volume inteiramente dedicado ao retrato. Era o estudo conclusivo
de sua pesquisa sobre a representag¢io da imagem do homem na Itilia do Renascimento.
A retratistica, entdio, aparece analisada no inteiro arco em que vem concebida a época

histérica, no amplo e diversificado universo das cidades italianas. Comparado a
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mterpretagdo da €poca proposta pela Kultur der Renaissance in Italien, o volume sobre
0 retrato apresentou sobretudo uma diferenca estrutural: nele, a Renascenga italiana
ganha, de modo mais consistente, o colorido da pintura veneziana. Dissolve-se,
portanto, parte do centralismo toscano da interpretagiio de Burckhardt do Renascimento.
Antonello da Messina e Tiziano, além de Andrea Mantegna, sdo os responsaveis pela
atencdo dispensada pelo historiador 2 uma linguagem pictérica que, diversa daquela da
Italia central, possibilitou estender no tempo a representacdo da figura humana segundo
o principio da semelhaga de suas feighes e de seus gestos. Ao mesmo tempo, a
importancia ganha pela pintura veneziana (e, em mais ampla escala, pela pintura do
norte da Italia) representou um aumento na diversidade com que Jacob Burckhardt

concebeu, em sua obra, o Renascimento italiano.

Porém, o volume sobre o retrato (Das Portrit in der italienischen Malerei)
apresentou uma outra peculiaridade do estudo burckhardtiano. Era parte do
encerramento de uma pesquisa, empreendida por Burckhardt nas ultimas décadas de sua
vida, que desejou apresentar a arte como objeto de um conhecimento historico
especifico, a0 mesmo tempo em que participe da variedade do mundo no qual se
movimenta ¢ homem. Estudar o fendmeno artistico integrado ao mais vasto campo da
cultura significava, para o historiador de Basiléia, realizar a humanistica tarefa de
compreender o homem na vastidiio de formas e expressdes em que se apresenta. Por
isso, ao livro de 1860, que excluia a arte de sua analise histérica do Renascimento
italiano, faltou, para ele, uma parte. Parte, que The foi acrescentada gradualmente pelo
historiador ao longo das tltimas trés décadas em que vivey, sem jamais, no entanto,
perder a caracteristica de sua primeira formulacgio, ou seja, aquela de ser concebida

como “um ensaio” (ein Versuch).
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7. Giotto, Esponsais da Virgem, afresco, 1304-1306. Capela dos Scrovegni, Padua.
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10. Paolo Uccello, Retrato eqiiestre de John Hawkwood, afresco, 1436. Santa Maria dei
Fiori, Florenga. .
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13. Filippo Lippi, Celebragdo das reliquias de Santo Estévio, afresco, 1465-1466.
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3. Cimabue, Nossa Senhora com o Menino ao trono, quatro anjos e Sdo Francisco,
afresco, 1278-80. 320x340 Basilica Inferior de So Francisco, Assis.
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ala da Paz (ou dos Nove),

ti, Alegoria do Bom Governo, afresco, 1337-1339. )

8. Ambrogio Lorenzet
Palacio Publico, Siena.



9. Simone Martini, Guidoriccio da Fogliano, afresco, 1328¢c. Sala do Mapa-mundi, Palacio Piblico, Siena.



10. Paolo Uccello, Retrato eqiiestre de John Hawkwood, afresco, 1436. Santa Maria dei Fiori, Florenca.




11-12. Benozzo Gozzoli, O Cortejo dos Magos, afresco, 1459-1460. Capela dos Magos, Palacio Medici-
Riccardi, Florenga. (detathes)




13. Filippo Lippi, Celebracdo das reliquias de Santo Estéviio, afresco, 1465-1466.
Capela-mor, Catedral de Prato.

14. Domenico Ghirlandaio, Aparigdo do Anjo a Zacarias, Vida de Sio Jodo Batisia, afresco, 1490.
Capela-mor ou Tornabuoni, Santa Maria Novella, Florenga.
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15. Domenico Ghn’landaio A éonf rmacdo da regra dcz ordem de Sdo Francisco, afresco, 1483-1486.
Capela Sassetti, Igreja de Santa Trinita, Florenga.



16. Jan van Eyck, Poliptico do Cordeiro Mistico (Poliptico de Gand), 6leo sobre madeira, 1432.
Catedral de S3o Bavio, Gand. (folhas fechadas)



17. Jan van Eyck, Poliptico do Cordeiro Mistico (Poliptico de Gand), oleo sobre madeira, 1432.
Catedral de Sio Bavio, Gand. {(aberto)



18. Antonello da Messina, Retrato de Homem (o Condottiero), oleo sobre madeira, 1475.
Louvre, Paris.



19. Gentile Bellini, Milagre da reliquia da Cruz na ponte de Sdo Lourengo, 6leo sobre tela, 1500.
(Galeria da Academia, Veneza.
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26. Pinturicchio e ajudantes, Episédios da Vida de Pio II, Libreria Piccolomini, afrescos, 1502-1509.
Catedral de Siena.



27. Pinturicchio e ajudantes, Canonizagdo de Santa Catarina de Siena, Episodios da Vida de Pio 11,
Libreria Piccolomini, afresco, 1502-1509. Catedral de Siena.



28. Rafael Sanzio, Os esponsais da Virgem, oleo sobre madeira, 1504.

Pinacoteca de Brera, Milfo.
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29. Rafael Sanzio, Escola de Atenas, afresco, 1510-1511. Sala da Assinatura, Museu do Vaticano.




30. Rafael Sanzio, Baldassare Castiglione, 6leo sobre tela, 1514-1515¢. Museu do Louvre, Paris.



31. Rafael Sanzio, Papa Ledo X com os cardeais Giulio de Medici e Luigi de Rossi,
oleo sobre madeira, 1518. Uffizi, Florenca.



32. Giorgione, A velha, 6leo sobre tela, posterior a 1505. Galeria da Academia, Veneza.



33. Tiziano Veccelio, Carlos V na batalha de Miihlberg, dleo sobre tela, 1548.
Museu do Prado, Madri.
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