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RESUMO

Com base na obra Conceitos
Fundamentais da Historia da Arte de
Wolfflin €& proposto uma andlise
comparativa de trés obras significativas
para o Renascimento no dmbito da
pintura com o Retfrato de Simonetta
Vespucci de Botticelli, da escultura de
Moisés de  Michelangelo e da
arquitetura com a Igreja Santa Maria
da Novella de Alberti, e assim, tornar
palpdvel tanto a compreensdo de um
processo correto de entendimento de
obras de arte e de arquitetura, quanto
a compreensdo do periodo
renascentista em seus termos mais
técnicos e intencdes mais genuinas a
partir de frés de suas obras.
Aprofundamento em um periodo em
que o modo de expressdo fez da rigidez
e da exatiddo sua fonte criativa em
todas as dimensoes.

ABSTRACT

Based on Wolfflin's work Fundamental
Concepts of the History of Art, a
comparative analysis is proposed of
three  significant  works  for  the
Renaissance in the context of painting
with the Portrait of Simonetta Vespucci
by Botticelli, the sculpture of Moses by
Michelangelo and architecture with the
church Santa Maria da Novella of
Alberti, and so, turns palpable the
understanding of a correct process of
understanding works of art and
architecture, as well as the
understanding of the Renaissance
period in its most technical terms and
most genuine intentions from three of its
works. Geting deeper into a period
which the mode of expression made
rigidity and precision its creative source
in all dimensions.

Palavras-chave: Renascimento; Wolfflin;
pintura; escultura; arquitetura.

keyword: Renaissance; Wolfflin; pinture;
esculture; arquiteture.
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O rendsci-

mento

Para Gombrich (Historia da Arte, 2000,
pg. 167), “A palavra Renascenca
significa nascer novamente ou ressurgir,
e a idéia de tal renascimento ganhou
terreno na Itdlia desde o tempo de
Giotto A idéia de um renascimento
associava-se na mente dos romanos &
idéia de uma ressurreicdo da "grandeza
de Roma".

O periodo entre a idade cldssica, para
a qual voltavam os olhos com orgulho,
€ a nova era de renascenca, que
aguardavam com  esperanca, era
meramente um melancalico
inferregno.” No impeto de estabelecer
o que Giotto havia incitado com suas
primeiras obras “Os italianos do seculo
XIV acreditavam que a arte, ciéncia e
erudicdo tinham florescido no periodo
cldssico, que todas essas coisas tinham
sido destruidas pelos barbaros do Norte
e que lhes cumpria a missdo de ajudar
a reviver o glorioso passado e, portanto,
a inaugurar uma nova era.” (Histéria da
Arte, 2000, pg. 168). A cidade de
Florenca foi o grande palco ou “a
grande fela” para o desenvolvimento
dessa nova era recém iniciada, pois
“em nenhuma cidade esse sentimento
de confianca e esperanca era mais
intenso do que em Florenca, berco de
Dante e de Giotto.” (Historia da Arte,
2000, pg. 168).

Como todas as criacdoes € movimentos
da humanidade, o respectivo renascer
moldou grande parte da Europa e do
mundo ndo s6 a nivel artistico, mas em
todas as esferas da sociedade em seu
periodo (séc. XIV — séc. XVIl), tendo em
vista que se fratava de um movimento
cultural, econdmico e politico que
suscitou a criacdo de movimentos
como O Humanismo e o Racionalismo.
Atualmente, sabemos que sua
influéncia ultrapassou qualquer marco
de tempo e tudo o que foi proposto e
desenvolvido Nno Renascimento
contribuiu para os avancos de tudo o
que se tem de conhecimento nas mais
diversas dreas de aftuacdo da
humanidade.

Retrato de Simonetta Vespucci de
Botticelli

Sobre o artista

Sandro Botticelli foi um renomado pintor
do Renascimento italiano, nascido por
volta de 1445 em Florenca. Ele é
conhecido por suas obras icdnicas,
como "O Nascimento de Vénus" e "A
Primavera", que refletem a beleza
idealizada e temas mitologicos. Botticelli
tfrabalhou sob o patronato de Lorenzo
de Médici e fez parte do ambiente
cultural vibrante da época. Embora
tenha enfrentado dificuldades durante
sua vida, especialmente com a
ascensdo do fraticelli Savonarola, sua
obra continuou a influenciar a arte
ocidental. Ele faleceu em 1510,
deixando um legado duradouro.
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Contexto da obra

Ao longo de sua carreira como pintor,
Botticelli teve uma grande musa, foi
representada em muitas de suas obras,
sendo elas de varias temadticas, o que
evidencia que o artista em questdo a
usava como O padrdo e ponto de
referéncia do seu trabalho, em
determinado periodo.

A musa em questdo ndo se fratava de
uma criacdo de Botficeli e nem um
rosto aleatoério, ela realmente existiu e
ndo so6 foi a musa de Boficelli e de
alguns  outros  arfistas, mas  um
verdadeiro simbolo renascentista e o
padrédo de beleza do periodo, seu
nome era Simonetta Catftaneo
Vespucci, a guem o retrato em andlise
homenageia.

Figura 1: Retrato de Simonetta Vespucci - Sandro Boftticelli
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Nasceu por volta de 1453, seu pai era
um nobre genovés chamado Gaspare
Cattaneo della Volta e a sua mde era a
esposa de Gaspare, Cattocchia Spinola.
A0S quinze ou dezesseis anos CAsOU-se
com Marco Vespucci. Os pais de
Simonetta sabendo que o casamento
seria vantajoso visto que a

familia de Marco finha bons
relacionamentos em Florenca, entre
eles a familia Medici, entfregam a filha.
Simonetftta se muda para Florenca e
logo se torna bastante popular em toda
a corte florentina. Sua beleza ndo
encantou somente artistas, mas grandes
figuras politicas.

Os Vespucci tornam-se proximos da
familia  Médici, principalmente dos
irmdos Giuliano e Lorenzo de Médici.
Ambos eram seus admiradores e
acredita-se que eram apaixonados por
Simonetta, j& que sdo  figuras
importantes para a consagracdo de
Simonetta como a mais bela entre as
mulheres e um verdadeiro padrdo.
Lorenzo de Médici, il Magnifico, louvou
a aparéncia dela nos seguintes termos:
“a pele alva, mas ndo pdlida; a postura
grave, mas ndo orgulhosa, e doce, mas
ndo frivola; a elegdncia de seus
movimentos; a beleza de suas maos
(TINAGLI, 1997, p. 67 apud SAMYN, 2014,
p. 122).

A jovem € consagrada diante de todos
em um torneio da cidade, ocorrido em
1475, quando Giuliano de Médici, irmado
de Lorenzo, portou um estandarte com
o perfil de Simonetta caracterizada
como a deusa Palas Atena. Abaixo do
busto, podia-se ler a inscricGo em
francés La Sans Pareille (A Sem-par). Sua
ascensdo como musa das artes se
inicia, uma vez que o banner ostentado
por Giuliano com o rosto idealizado da
jovem foi pintado por Sandro Boftticelli.

Diante de todos os quadros que
Botticelli a representou, muitos durante
a década de 1480, Henrique Marques
Samyn afirma que: “A tradicdo artistica
resguardaria um espaco privilegiado
para Simonetta nas criagcdes de um dos
mais importantes artistas do
Renascimento, conquanto destinado a
sofrer um longo eclipse por séculos apos
sua morte: Sandro Bofticelli.

A relacdo entre Simonetta e Botticelli —
tanto o homem quanto o artista - é
obscura a ponto de haver suscitado
especulacoes sobre sua presenca em
todas as obras maiores do pintor
florentfino, e mesmo infundadas
narrativas romdénticas sobre um amor
ndo correspondido; ndo obstante, € o
rastro de uma ftradicdo que elevaria
Simonetta a uma posicdo abstrata e
modelar, a ponto de gerar um corpus
de producdes artisticas que adquiriu um
sentido singular precisamente  por
encerrar fantasmadticas figuracdes da
bela” (SAMYN, 2014, p. 122).
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E vdlido ressaltar que a aparéncia de
Simonetta, embora fosse uma mulher
muito bela, foi bastante idealizadag,
para se adequar aos padroes estéticos
de beleza feminina no Renascimento.
Até porque, Simonetta faleceu muito
jovem, em 1475, e sabendo que o auge
do uso de sua aparéncia @ se
estabeleceu cinco anos apods sua
morte, concluisse que a idealizacdo seja
a grande responsdvel por todo seu
estrelato, no dmbito das artes. Boftticelli
continuou exibindo-a em suas obras até
sua morte em 1510, quando foi
sepulfado aos pés do tumulo de
Simonetftta Vespucci, na igreja de
Ognissanti, conforme desejo do proprio
artista, prova suficiente da devocdo de
Sandro por sua musa inspiradora.

ANALISE A LUZ DAS CATEGORIAS DE
WOLFFLIN

LINEARIDADE

A partir dos conceitos profundamente
estudados e estipulados por Wolfflin,
podemos contemplar a obra com mais
sensibilidade 4a intencdo artistica por
tras da imagem que os olhos recebem.
O Retrato de Simonetta Vespucci possui
uma linearidade que segundo Wolfflin
“procura o sentido e a beleza do objeto
primeiramente no contorno - tambéem
as formas internas possuem  seu
contorno; significa, ainda, que os olhos
sdo conduzidos ao longo dos limites das
formas e induzidos a tatear as
margens.” (Conceitos Fundamentais da
Historia da Arte, 2000, pg. 21).

E facilmente perceptivel a presenca de
linhas em todos os pontos da pinturg,
mas Ndo € a simples presenca de linhas
que define o cardater do estilo linear, e
sim, a forca expressiva dessas linhas que
sdo percebidas dentro do retrato em
questdo como limites de superficies
sentidas plasticamente pelo senso tactil.

O contorno de toda a imagem de
Simonetta €& quem “narra”  sua
aparéncia e é nele que a aparéncia
decorativa se encontra. Quando
olhamos para Simoneftta, nesse quadro,
nos vemos obrigados a seguir seus
contornos tdo bem definidos desde o
seu rosto até os detalhes da sua
vestimenta, todos os detalhes se
encontram em s, mas também na
harmonia da obra inteira. E possivel
admirar até mesmo seus cabelos como
uma expressdo palpdvel das linhas e
contornos com essa inftencdo
expressiva.

Algo curioso no Renascimento € o uso
das formas geométricas puras,
evidenciando ainda mais sua busca de
uma representacdo perfeitq,
harmoénica e equilibrada. E esse
aspecto, por mais sutil que esteja, se faz
presente no retrato, a figura de
Simonetta se encontra dentro de uma
forma friangular, e isso ndo € uma
coincidéncia, faz parte da intencdo
perfeccionista e intelectual da obra.
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Figura 2: Eixos. Producdo propria

A estrita divisdo das cores utilizadas
expressa  uma opinido renascentista
muito bem difundida entre os artistas da
renascenca como “para Leonardo ou
Holbein, a cor € uma substéncia belq,
gque mesmo no quadro possui uma
realidade concreta e um valor em si
mesma.” (Conceitos Fundamentais da
Histéria da Arte, 2000, pg. 55). No
colorido apresentado nessa obra, cada
um dos elementos se coloca ao lado do
outro como algo isolado, cor por cor e
todas muito bem estabelecidas.
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Outros detalhes do quadro sdo bem
pontuais acerca de sua linearidade,
como a sua constdncia. Isso porque
qualguer alteracdo em suas dimensoes,
tanto para mais quanto para menos,
implicaria em uma involuntdria
alteracdo na disposicdo de planos e,
consequentemente, na sua
profundidade, o que sabemos que
desconfiguraria a intencdo artistica de
Bofticelli. Essa analogia € muito bem
justificada quando Wolfflin afirma que
“Até mesmo um artista dotado de
personalidade tdo moderada como
Jakob Ruysdael utiliza com frequéncia
esses primeiros planos de dimensoes
“exageradas”, com a finalidade de

intensificar as relacoes de
profundidade.” (Conceitos
Fundamentais da Historia da Arte, 2000,
pPg. 92).

A decisdo de deixar Simonetta sem
executar nenhuma acdo, estdtica,
também € uma solucdo artistica para a
énfase no unico plano disponivel para
observacdo, pois “A profundidade

manifesta-se mais intensamente
qguando se torna perceptivel através de
um movimento™ (Conceitos

Fundamentais da Histéria da Arte, 2000,
pg. 101), o que esclarece a escolha de
Botticelli em como representd-la.

FORMA FECHADA

O retrato se coloca como objeto de
observacdo a partir do
estabelecimento do exclusivo foco em
Simonetta de forma fechada nela
mesma jd que “por forma fechada
entendemos aquele tipo de
representacdo que, valendo-se de
recursos mais ou menos tectdnicos,
apresenta  a imagem como uma
realidade limitada em si mesma, que,
em todos os pontos, se volta para si
mesma.” (Conceitos Fundamentais da
Historia da Arte, 2000, pg. 135).

E possivel conferir ao quadro um eixo
central que conta com o)
“preenchimento da tela de acordo
com as  superficies planas  ja
estabelecidas” (Conceitos
Fundamentais da Histdria da Arte, 2000,
pg. 136). Suas linhas e dangulos sdo
elementos importantes, j& que fazem
parte de um todo que ‘“fecha” se
entendimento em si e contribuem para
seu estabelecimento dentro dos limites
do quadro.

Acerca disso, € pertinente constatar
que "“a arte cldssica evidentemente
também ndo conseguiu evitar que a
borda do quadro recortasse a imagem.
Apesar disso, a imagem mostra-se em
sua plenitude, exatamente porque é
capaz de veicular ao observador todo
o essencial, uma vez que os recortes
afingem apenas 0s objetos de
importdncia secunddria.” (Conceitos
Fundamentais da Histéria da Arte, 2000,

pg. 143).

Isso sO reafirma a infencdo de evidéncia
exclusiva em Simonetta, j& que objetos
de importdncia secunddria ndo se
fazem presentes na tela.

O conjunto do retrato tem uma
aparéncia tal, como se o conteudo
existisse em funcdo da moldura e vice-
versa, como se suas linhas paralelas
fixassem a figura na borda e dessem
acabamento ao quadro. Sua figura
como algo solene e imovel ddo ao
quadro a sensacdo de suficiéncia e de
que € exatamente isso que o pintor
quer mostrar, sem exagero e sem falta.
Ele € completo em seu sentido e sua
aparéncia.
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UNIDADE

Wolfflin ~ vai dizer em  Conceitos
Fundamentais da Historia da Arte (2000,
pg. 169) que "“O principio da forma
fechada ja pressupde que a obra seja
concebida como uma unidade”, o que
de imediato nos remete ao retfrato
analisado Simonetta Vespucci € um
quadro com cardter de unidade
individual, mas €& necessdrio ressaltar
que o estilo renascentista, em um
ambito geral, obtém sua unidade
atribuindo as partes uma funcdo
autbnoma, em obras de maior
complexidade e com mais elementos
representados, essa caracteristica
marcante do estilo  se  expressa
significativamente, o que ndo € o caso
da obra em questdo por se tfratar de um
retrato sem nenhum outro elemento,

que naturalmente se dd por uma
unidade.
Mas, mesmo com sua limitacdo, €&

perfinente observar a implementacdo
de muitos dos feitios cldssicos em
relacdo a unidade e pluralidade nos
detalhes mais sutis da obra.
Considerando as suas definicoes de
linearidade, plano Unico e forma
fechada os componentes que resultam
na imagem completa da senhora
Vespucci sado muito bem detalhados e
acabados em si, desde o cabelo até os
detalhes da vestimenta, o que nos
confere o toque renascentista que
mesmo se tratando de uma unidade, a
forma como essa unidade € composta,
“um tfodo arficulaodo, onde cada
componente, claramente identificdvel,
fala por si, podendo, ndo obstante, ser
imediatamente  reconhecido como
parte integrante de um conjunto,
vinculado a um todo formal” (Conceitos
Fundamentais da Historia da Arte, 2000,
pg. 170), € totalmente cldssica.

Un ponto importante para ser
analisado € a relacdo das cores
empregadas, jd que “surge no século
XVI, a selecdo e a unidade, ou sejq,
uma harmonia na qual as cores se
contrabalancavam em contrastes
puros. O sistema destaca-se com nitidez.
Cada cor tem uma funcdo dentro do
conjunto. O observador sente que ela
constitui um pilar indispensdavel que
sustenta  a  estrutura  da  obra.”
(Conceitos Fundamentais da Historia

da Arte, 2000, pg. 180). Esse mecanismo
de uso das cores € notorio no retrato de
Simonetta, que se uliliza de uma
variedade de cores, mas todas muito
bem definidas e mantidas “puras” em si
proprias.

Seguindo o ideal cldssico, todas as
partes e componentes do retrato se
apresentam igualmente claras, no
senfido de evidéncia, todas as partes
sdo igualmente evidentes e com o
mesmo nivel de detalhamento e
precisdo. Outro ponto a ser analisado €
o isolamento da figura no quadro,
caracteristica fundamental da arte
cldssica, que € muito bem utilizada por
Botticelli na obra tendo em vista que é
uma consequéncia natural do desenho
cldssico.

CLAREZA

A clareza da obra € indiscutivel, seus
detalhes todos expressos na mais
excéntrica nitidez s6 reafirmam seu
pertencimento renascentista ja que “(...)
o desenho cldssico sempre buscou um
tipo de representacdo que fosse capaz
de esgotar totalmente o problema da
nitidez formal. Todas as formas sdo
obrigadas a mostrar o que possuem de
mais caracteristico.” (Conceitos
Fundamentais da Historia da Arte, 2000,

pg. 219).
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A figura da jovem € representada e
exposta com clareza absoluta, com
algo definitvo e que ndo deixa
indefinido ou com margem para
duvidas. Para Botticelli, um dos fatores
decisivos para a beleza do quadro é
justamente a totalidade da exposicdo
da figura que ele exibiu no retrato, e
pode-se constatar que todos os outros
meios de representacdo, como as linhas
e contfornos definidores, as cores
variadas e puras em si mesmas, o plano
unico e até sua forma fechada, se
colocam a servico da nitidez e da
clareza do quadro. Sua nitidez imediata,
posteriormente comentada como algo
“montado”, configura o objetivo central
da obra.

Conseguimos ver no refrato que ate
mesmo a iluminacdo € usada para
favorecer sua clareza, isso porque “na
arte cldssica, a luz e a sombra sdo tdo
importantes quanto o desenho (em
sentido estrito) para a definicdo da
forma. Cada luz tema funcdo de
caracterizar a forma em seus detalhes,
em seus detalhes, e de arficular e
ordenar o conjunto.”  (Conceitos
Fundamentais da Historia da Arte, 2000,
pg. 223).

Sobre as cores variadas e puras em si
mesmas, j& comentadas, € interessante
tfrazer como exemplo, a postura de um
dos maiores representantes do mesmo
momento artistico de Boftticelli,
Leonardo da Vinci, fendo em vista que
“j& conhecia perfeitamente a teoria dos
reflexos cromdadticos e das cores
complementares dos sombreados, mas
NnAo admitia que 0s pintores
tfranspusessem para as suas telas

esses fendbmenos. Tal postura € muito
significativa. Obviamente ele temia
que, com isso, ficassem prejudicados a
clareza e a soberania dos objetos. Por
essa razdo o artista refere-se &
“verdadeira” sombra das coisas, que
deveria ser obfida através da mistura
do preto coma cor do objeto.”
(Conceitos Fundamentais da Histéria da
Arte, 2000, Pg. 223). Esse
posicionamento €&  adquirido  no
trabalho de Botticelli no retrato em
andlise de forma determinante para
sua compreensdo Ccomo uma obra
cldssica que preza pela clareza do que
expoe, pois € evidente a submissdo das
cores para com a forma, ndo somente
nos detalhes, mas como diz Leonardo,
no conjunto.

61



Moisés de Michelangelo
Sobre o artista

Michelangelo Buonarroti, nascido em
1475 em Caprese, Itdlia, foi um dos
maiores artistas do Renascimento. Ele se
destacou como  escultor, pintor,
arquiteto e poeta. Comecou sua
formacdo artistica em Florenca, onde
estfudou com o pintor Domenico
Ghirlandaio e o escultor Bertoldo di
Giovanni.

Figura 3: Moisés - Michelangelo Buonarrotfi

Posteriormente, foi aluno na Academia

de Belas Artes de Florenca. Suas obras
mais famosas incluem a escultura de
"David" e o teto da Capela Sistina, onde
pinfou o afresco "A Criacdo de Adao".
Michelangelo era conhecido por sua
habilidade em representar a forma
humana com grande readlismo e
expressividade.  Trabalhou sob o
patrocinio de papas e nobres, deixando
uma marca indelével na historia da
arte. Faleceu em 1564, em Roma, sendo
lembrado como um génio criativo que
tfranscendeu seu tempo.
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Contexto da obra

A escultura foi esculpida entre 1513 e
1515. Comissionamento: Michelangelo
recebeu a encomenda da obra do
Papa Julio Il (Giulio della Rovere), que
era um dos mais poderosos e influentes
papas da Renascenca. Julio Il estava
em processo de reformar e embelezar a
Basiica de SGo Pedro e desejava um
monumento grandioso para seu proprio
tumulo.

O Tumulo: A escultura de Moisés foi
originalmente projetada para fazer
parte do complexo tumba de Julio I,
qgue deveria ser colocado na Igreja de
Sdo Pedro em Roma. A tumba foi um
projeto ambicioso que acabou ndo
sendo totalmente concluido como
inicialmente planejado devido a vdarias
razoes, incluindo dificuldades
financeiras e a mudanca de prioridades
de Julio Il.

A obra representa Moisés, uma figura
central do Anfigo Testamento,
conhecido por liderar os israelitas na
travessia do deserto e receber as
Tabuas da Lei no Monte Sinai.
Michelangelo capturou a intensidade e
a forca interior de Moisés, incluindo o
famoso "cabelos e barba", que sdo
esculpidos com bastante detalhe.

Michelangelo usou mdrmore de alta
qualidade e empregou sua tfécnica
caracteristica de escultura em relevo
para criar uma figura poderosa e
imponente. A escultura €& conhecida
pela sua expressdo dramdatica e pelo
detalhe anatémico preciso,
especialmente nas veias e musc'ulos
que ddo vida e movimento a figura.

A escultura é retratada com os "chifres”
na cabecaq, uma interpretacdo
incorreta de uma passagem biblica na
Vulgata, a traducdo latina da Biblig,
que descrevia a gléria de Moisés de
uma forma que foi interpretada como
"chifres" no texto. Isso resultou na adicdo
desses elementos distintivos a escultura.

ANALISE A LUZ DAS CATEGORIAS DE
WOLFFLIN

LINEARIDADE

A linearidade de Moisés de
Michelangelo parte do pressuposto de
que “A escultura cldssica tem por
objetivo os limites: nGo existe forma que
ndo se expresse dentro de um motivo
linear definido nem figura da qual ndo
possamos dizer de que angulo ela foi
concebida. “(Conceitos Fundamentais
da Histéria da Arte, 2000, pg. 58). A
escultura em andlise, claramente, é
bem definido em relacdo ao seu
contorno, silhueta, linhas e dangulos,
naturalmente também €&  possivel
observa-la de diferentes angulos, mas
as outras vistas serdo evidentemente
secunddrias se comparadas a vista
principal, que inicia e conclui em si a
vista principal da obra. *
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Ao retornarmos ao motivo principal,
sentimos como que um choque, e é
claro que a silhueta significa aqui mais
do que uma inferrupcdo casual da
visibilidade da forma: ao lado da figura,
ela exprime um fipo de autonomia,
exatamente porque representa algo
fechado em si mesmo.” (Conceitos
Fundamentais da Historia da Arte, 2000,

pg. 58).
Moisés, na escultura analisada, possui
somente valores tangiveis e

determinados, como também, sua
configuracdo do ser de forma
totalmente perene. Essa expressdo
excentricamente linear possui um apelo
ao tato, ou sejq, é tdo sdlido e tdo bem
definido que desperta no observador a
palpabilidade do objeto de
observacdo, subordinando todo o seu
conceito a forma pldastica, inclusive luzes
e sombras.

PLANO

Em “Conceitos Fundamentais da Historia
da Arte” (2000, pg. 115), Woalfflin afirma
a correlacdo entre o estfilo linear e o
estilo de representacdo no plano e que
no seéculo XV, de um modo gerdl,
trabalhou no senfido da linha e por isso,
grosso modo, foi um século em que
houve o predominio dos planos. Alem
disso, Wolfflin diz que o artista se atém
ao plano, mas de forma inconsciente, o
que mais a frente refoma dizendo que
oS artistas que se atém
inconscientemente a arte de
representacdo  no plano sdo  0s
primitivos, ao contrdrio da geracdo
cldssica, que desenvolveu
conscientemente esse tipo de
representacdo.

Essas constatacdes sdo importantes
para a compreensdo da escultura em
andlise como uma obra desenvolvida
para um unico plano, ou seja, feita para
ser rigorosamente observada de sua
principal e exclusiva perspectiva, a
frontal.

A escultura Moisés se encontra em um
plano perfeitamente paralelo a parede,
nos dando um ponto de vista principadl,
o0 que ndo incita o observador a mudar
o0 seu ponto de observacdo. A beleza
da composicdo da escultura reside na
finitude e delimitacdo de seus aspectos.

Nessa obra, para Michelangelo, o plano
muito bem estabelecido € um dos
principais pontos que garantem a
exceléncia da obra, j& que “As
sobreposicoes de elementos e os efeitos
de profundidade passam a @ ser
considerados mera ilusdo dos sentidos,
incompativeis com a seriedade de uma
“arte verdadeira”.” (Conceitos

Fundamentais da Histdria da Arte, 2000,
Pg. 124).

64



Figura 4: Eixos. Producéo propria
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FORMA FECHADA

“Ndo ha estatua livre que ndo tenha
suas raizes na arquitetura. O pedestal, o
apoio numa parede, a orientacdo
espacial, tudo sQo momentos
arquiteténicos.” (Conceitos
Fundamentais da Histéria da Arte, 2000,
Pg.

161). Com isso em vista, € evidente o
vinculo da escultura Moisés com parte
da arquitetura atrds de si e essa
afinidade com a base arquitetdnica
contribui para a percepcdo dos eixos
tectdbnicos em sua forma, j@ que sua
completa infegracdo no plano pode ser
interpretada como um motivo tecténico
Sua forma fechada se consagra na sua
adaptabilidade co plano em que se
insere parecendo irremovivel e imutdvel
e em como sua ‘“preferéncia pelas
formas primitivas da vertical e da
horizontal alia-se & necessidade de uma
limitacdo, de uma ordem, de uma lei.”
(Conceitos Fundamentais da Histéria da
Arte, 2000, pg. 146)

E facil notar na escultura a
manifestacdo clara do tracado da linha
e na graduacdo da perspectiva, dando
a impressdo de um todo vinculado a
normas que confribuem para a
compreensdo da obra como fechada
em si mesma.

Moisés se adapta ao espaco existente
de tal forma que o esfilo solene e
cerimonioso e automaticamente
vinculado a observdncia de um sistema
de leis expressas de forma rigorosa com
a nitida separacdo do que estd dentro
e 0 que estd fora do que o observador.

Recebe como a obra esculpida, o que
fornece a sensacdo de completude
através dos seus limites bem definidos
reafirmando a infencdo renascentista
de ftransmitir perfeicdo e harmonia
através da suficiéncia em si mesma da
escultura.

UNIDADE

Na escultura em andlise, o conceito de
unidade de Wolfflin € extremamente
aplicavel. Se observarmos, um s
elemento € o motivo principal, a figura
de Moisés. Embora esteja posicionado
onde outras esculturas estdo a sua
volta, a escultura de Moisés em si, &
uma “peca” unica e somente ela ja se
configura como uma soé escultura.
Mesmo seus componentes muito bem
detalhados e acabados, através de
suas fortes expressdoes lineares, ndo
passam de partes que compdem o
todo da figura, e separados do todos
ndo constituem sentido algum.

A definicdo de perfeicdo de Leon
Battista Alberti, que ¢é tdo bem
colocada que vale de conceito até
para periodos artisticos opostos ao
renascimento, afirma que “a forma
deve ser de uma natureza tal, que se
torne impossivel modificar ou excluir
qualguer elemento, por menor que
seja, sem destruir a harmonia do
conjunto.” (Conceitos Fundamentais da
Historia da Arte, 2000, pg.

203) e isso € extremamente notdrio na
representacdo de Moisés de
Michelangelo, artista que
compartilhava das mesmas conviccoes
e pensamentos de Alberti.
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Como ja foi dito, sua relacdo com a
arquitetura que a envolve € algo
evidente para qualguer observador, e
esse fato muito contribui para a
percepcdo da escultura como uma
obra de unidade, j& que além de ser s6
um elemento o0 mesmo sO apresenta
uma perspectiva principal, a frontal.
Embora se consiga ver fragmentos pelas
laterais, o ponto de observacdo mais
fiel & intencdo de observacdo do artista
€ indiscutivelmente sua frente,
reafirando ainda mais seu carater
unitario.

E importante para a andlise ressaltar
que Michelangelo, assim como outros
artistas, € considerado um artista da
fase de fransicdo, seus primeiros
trabalhos se encontram com a forma
da beleza multipla antecedendo o
pensamento artistico de ordenacodes
unitarias. No fumulo dos Médici, outra
obra de Michelangelo, € possivel
comparar os valores arbitrdrios entre
uma obra sua multipla, o tumulo, e uma
obra unitdaria, Moisés. Enquanto na
composicdo de esculturas do tumulo a

obra se prende totalmente &
estruturacdo cldssica formada por
partes autbnomas, a escultura de

Moisés, embora também se prenda a
estruturacdo cldssica, tem sua Unica
parte como algo Unico em si proprio.

CLAREZA

Assim que olhamos para a escultura, a
figura de Moisés € inteiramente exposta
ao passo em que sua  silhueta
perfeitamente clara e acabada se
encaixa na precisdo e na pureza da
superficie que se apresenta em seu
aspecto principal. Sua beleza se baseia
em sua totalidode e em sua
capacidade de colocar a disposicdo
do observador até seus menores tracos.

“Para a arte cldssica, beleza e clareza
absoluta significom a mesma coisq,
(Conceitos Fundamentais da Historia da
Arte, 2000, pg. 247) e é exatamente
assim que a escultura em questdo se
apresenta, sua nitidez, nos mMinimos
detalhes, concede a obra a beleza de
algo acabado e definitivo.

A estruturacdo espacial da escultura
evidencia sua infencdo de clareza
fipicamente renascentista e o fato de a
escultura partir de uma incontestdvel
frontalidade, onde se encontra a
totalidade da figura que Michelangelo
deseja mostrar, propicia ainda mais seu
estado de clareza, tornando sua
absoluta nitidez necessdria para sua
composicdo tanto no conjunto, quanto
nos detalhes.
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SANTA MARIA NOVELLA
Sobre o artista

Santa Maria Novella € uma obra que
conta com vdarios arquitetos importantes
para sua realizacdo ao longo da
historia, mas como principal para o
periodo aqui fratado podemos citar
Alberti.

Leon Battista Alberti, Nasceu em 14 de
fevereiro de 1404, em Génovaq, ltdlia,
em uma familia nobre, estudou na
Universidade de Bolonha, onde se
formou em Direito, mas ftambém se
interessou por matemadtica, filosofia e
literatura, o que mais tarde influenciaria
seu frabalho como arquiteto e tedrico.
Valorizou a aplicacdo de
conhecimentos de vdarias dreas da
ciéncia na producdo artistica e buscou
unir aspectos artisticos da cultura antiga
com a moderna.

Alberti acreditava que a beleza
arquiteténica resultava do uso correto
de proporcoes e geometria. Ele foi um
pioneiro na arquitetura renascentista.
Entre suas obras mais notdaveis estdo a
fachada da Igreja de Santa Maria
Novella em Florenca, o Palazzo Rucellai
e algreja de San Andrea em Mantova.
Alberti escreveu "De re aedificatoria”
(Sobre a Arte de Construir), um tratado
fundamental sobre arquitetura. Este
trabalho foi altamente influente e
estabeleceu muitos dos principios da
arquitetura renascentista, como o uso
da simetria, proporcdo e a aplicacdo
das ordens cldssicas.

Além de arquiteto, Alberti era um
prolifico tedrico e artista. Seus escritos
abrangiom ndo so arquitetura, mas
também pinfura e escultura. Ele
infroduziu conceitos importantes sobre
perspectiva e proporcdo que
influenciaram a arte renascentista.

O estilo de Alberti foi marcado por um
retorno as formas cldssicas  da
arquitetura romana. Ele enfatizou a
clareza, a simplicidade e a harmonia
nas suas construcdoes, caracteristicas
que se tornaram essenciqis  no
Renascimento.

Alberti € frequentemente considerado
um dos fundadores da arquitetura
renascentista devido ao seu enfoque na
estética cldassica e na aplicacdo dos
principios da antiguidade. Seu trabalho
e teorias influenciaram profundamente
a evolucdo da arquitetura na Itdlia e
em toda a Europa.

Alberti  incorporou  elementos  da
arquitetura cldssica romana em seus
projetos, utilizando ordens cldssicas
como doricaq, jonica e corintia. Seu estilo
era caracterizado pela simplicidade e
pela busca pela proporcdo perfeita. Ele
priorizou a simetfria e a harmonia em
seus projetos, criando edificios que
refletiam uma ordem e beleza racionais.

Inovagdo na Fachada:

Alberti infroduziu um novo estilo na
fachada de Santa Maria Novellg,
usando uma combinacdo de elementos
cldssicos € um design simétrico que
contrastava com o interior gotico da
igreja. Sua fachada € uma das mais
iconicas do Renascimento, marcando
uma transicdo significativa na
arquitetura.
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Figura 5 e 6: Santa Maria Novella
Florenca, Itdlia

Seus tfratados e ensinamentos tiveram
um impacto duradouro na arquitetura e
na teoria artistica, influenciando
geracdoes de arquitetos e artistas que
seguiram seus principios.

Leon Battista Alberti € lembrado como
um dos grandes mestres do
Renascimento, cuja visdo e escrita
ajudaram a moldar o desenvolvimento
da arquitetura e da arte ocidental.

Fra Jacopo Talenti, Filippo Brunelleschi,
Giorgio Vasari, Giuliono da Sangallo,
Giovanni di Paolo RucellaiEnrico Romoli,
Michelozzo di Bartolomeo, Bernardo
Rossellino também contribuiram para
construcdo, preservacdo e restauracdo
da obra.
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Contexto da obra

A construcdo de Santa Maria Novella
comecou em 1279, quando o Papa
Nicolau IV, um patrono da ordem dos
dominicanos, queria apoiar a expansdo
da ordem e garantir um espaco
grandioso para suas atividades em
Florenca, autorizou a construcdo de um
convento e uma igreja, a escolha do
local para a construcdo da nova igreja
foi estratégica, o terreno estava
localizado em uma drea que se tornaria
central para Florenca, o que ajudaria
na visibilidade e na influéncia da ordem
na cidade. O nome "Santa Maria
Novella" refere-se ao fato de que a
igreja foi uma "nova" fundacdo da
ordem dominicana, contrastando com
a Igreja de Santa Maria delle Vigne,
que era mais antfiga.

A construcdo comecou sob a direcdo
de Fra Jacopo Talenti, um arquiteto
dominicano. A igreja foi projetada no
estilo godtico, que era popular na
época.

O plano original incluiac uma nave
central ampla e duas naves laterais,
aléem de um grande transepto. O
projeto visava criar um espaco que ndo
s& servisse como local de culto, mas
também como um centro de ensino e
de influéncia espiritual.

A igreja € um exemplo notdvel do estilo
gotico em Florenca, mas sua fachada é
particularmente famosa por seu estilo
renascentista. A fachada  atfuadl,
concluida em 1470, foi projetada por
Leon Battista Alberti, um dos principais
arquitetos e tedricos da época. Alberti
infroduziu  um  estilo  classico e
harmonioso que refletia a influéncia
renascentista na arquitetura.

Santa Maria Novella desempenhou um
papel crucial na vida religiosa e cultural
de Florenca. Foi o centro de atividades
da ordem dos dominicanos e também
serviu como um local importante para a
arte e a cultura florentina. Muitos artistas
e mestres renomados contribuiram para
o interior da igreja, incluindo Gioftto,
que pintou afrescos na Capela dos
Spagnoli, e Sandro Botticell, que
também contribuiv para a arte da
igreja.

ANALISE A LUZ DAS CATEGORIAS DE
WOLFFLIN

LINEARIDADE

Com sua forma tectdnica bdsica se
impondo como o padrdo de todo o
projeto, a igreja Santa Maria Novella de
Leon Battista  Alberti  exala  sua
linearidade, Giorgio Vasari disse uma
vez que a fachada de Santa Maria
Novella, com suas linhas elegantes e
detalhamento requintado, reflete a
grandeza e a inovacdo que definem a
arquitetura do Renascimento e ndo
poderia estar mais correto.

Em todo o seu aspecto de tangibilidade
e em seu desinteresse pela possibilidade
de diferentes vistas além da fachada
principal, se sabe que “(...) a arquitetura
cldssica também precisa ser vista, e que
sua tangibilidade tem um significado
apenas imagindrio. E, do mesmo modo,
também podemos observar o edificio
sob diversos dngulos: com ou sem
escorco, com ou sem inferseccdo de
formas etc.,
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mas qualquer que seja o ponto de vistq,
a forma tectbnica bdsica ird se impor
como o elemento decisivo e, onde estd
forma bdsica estiver distorcida,
perceberemos fratar-se apenas da
casualidade de um aspecto secundario,
gue ndo poderd ser tolerado por muito
tempo.” (Conceitos Fundamentais da
Histotia da Arte, 2000, pg. 68).

A Santa Maria Novella tem, claramente,
sua énfase sobre a forma permanente,
ao seu lado qualquer variacdo da sua
aparéncia estabelecida como principal
NnAo POSSUI qualguer valor
independente.

Figura 7: Eixos. Produgcdo Prépria.

A beleza naquilo que é e em suas
formas puras € o que Alberti tfraz nesse
projeto, ele procura dar forma visivel &
perfeicdo das proporcdes eternamente
validas.

“O espirito de um estilo, porém, estd
igualmente presente tanto no conjunto
quanto  nos detalhes.” (Conceitos
Fundamentais da Historia da Arte, 2000,
pg. (71) e em seus detalhes, a igreja em
andlise tem seus limites claramente
delineados, cada superficie tem seu
contorno definido; cada sdlido se
expressa como uma forma
perfeitamente tangivel e ndo tem nada
que exista em sua composicdo, tanto
estrutural quanto decorativa, que ndo
possa ser apreendido como um corpo.
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De fato, sua linearidade € uma das suas
caracteristicas mais marcantes e se
expressa na forma como cada linha
parece uma aresta e cada volume, um
corpo solido, em seu feto como um
sistema de planos claramente definidos
e em seus elementos como partes que
compodéem o todo do edificio, mas que
antes sdo corpos isolados muito bem
detalhados e tangiveis

PLANO

Segundo  Wolfflin, “A arte da
profundidade nunca se revela por
completo numa visGo puramente
frontal. Ela convida sempre a uma viséo
lateral, tanto nos interiores como na
parte externa dos edificios.

Naturalmente nunca foi possivel impedir
que os olhos também contemplassem
uma obra da arquitetura cldssica mais
ou menos de través. Esse ponto de
observacdo, entretanto, ndo € exigido
pela obra em si. Se dessa perspectiva
resultar eventualmente um encanto
maior, este ndo terd sido preparado
intencionalmente, e a visdo puramente
frontal serd sempre percebida como a
mais adequada & natureza da obra.”
(Conceitos Fundamentais da Historia da
Arte, 2000, pg. 129). Essa constatacdo se
aplica perfeitamente a Igreja
analisada, tendo em vista que se trata
de um projeto que € tido como um
marco da arquitetura renascentistq,
que tem o plano como base para seus
projetos.

O fato de toda impressdo planimétrica,
nao sO ser intencionalmente
aproveitada em toda sua poténcia,
mas ser enfatizada expde o objetivo do
projeto da igreja em andlise, que é a
representacdo do que para  ©
Renascimento € a perfeicdo, sem
qualguer interesse na  verdadeira
esséncia do efeito, no cerne da
imagem ou na intensidade da
perspectiva  profunda que incite
qualguer impressdo de movimento e
fluidez.

Em toda a igreja, principalmente em
sua fachada, a sequéncia de
compartimentos espaciais fechados em
si mesmos € explicita, o que diz muito
sobre a auséncia de qualquer convite a
observacdo minimamente desvirfuada
da perspectiva frontal ou qualquer
indicio de movimento.

“Como diz Alberti, a beleza consistia na
harmonia de todas as partes e resultava
da proporcdo, da articulacdo e da
geometrizacdo geral, que dominando
toda a obra, dava-lhe uma beleza
divina porgue racional.” (A Formacdo
do Homem Moderno Vista Afravés da
Arquitetura, 1999, pg. 95). Essa falaq,
exemplifica bem sua intencdo a partir
da escolha de ter o primeiro plano
como o unico plano explorado na
igreja.

FORMA FECHADA

Partindo do pressuposto de que a
arquitetura em todas as suas variacoes
acaba sendo fechada, e, com isso,
tectbnica por exceléncia, podemos
delegar aos seus componentes de
adornos a funcdo de distingui-la, se
fechada ou aberta, segundo Wolfflin.
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Santa Maria da Novella por seu estilo de
ordenacdo rigida, claramente
vinculada a leis determinadas, se
apresenta como uma forma fechada,
fechada em si mesma. “Ndo € possivel
resumir numa palavra  em que
consistem essas leis. Elas estdo na
consondncia das formas, nas relacoes
simétricas estabelecidas entre todos os
componentes da obra, nos contrastes
claramente elaborados que se
sustentam reciprocamente, na
articulacdo rigorosa atravées da qual
cada parte mostro-

se como algo limitado a si mesmo, na
ordenacdo precisa da sequéncia de
formas justapostas etc.” (Conceitos
Fundamentais da Histéria da Arte, 2000,

pg. 165).

Apesar do projeto da igreja possuir
“uma arficulacdo mais plastica da
fachada que ultrapassa o}
esquematismo abstrato e o classicismo
dogmdtico do comeco do século.” (A
Formacdo do Homem Moderno em
Vista da Arquitetura, 1999, pg. 90)
continua tendo sua forma fechada a
partir do que se entende por fechado,
com estilo de ordenacdo rigida e o
centro vital que reside na
inevitabilidade da estruturacdo, que se
exibe na sua “organizacdo em torno
dos elementos cldssicos e
antropomorficos, como as ordens, 0s
frisos, os arcos plenos e timpano
triangular que coroa o frontispicio, e de
um Unico sistema de proporcdoes que
define o tamanho se posicdo de cada
elemento” (A Formacdo do Homem
Moderno em Vista da Arquitetura, 1999,

pg. 21).

A absoluta imutabilidade que seus
elementos impdem, tanto separados
qguanto em conjunto, que "toda a
fachada do edificio, a articulacdo de
cada andar, e a distribuicdo inferna da
igreja se regularize em torno de um
espaco homogeneamente constituido.”
(A Formacdo do Homem Moderno em
Vista da Arquitetura, 1999, pg. 91)
expressam a rigida aplicacdo da
concepcdo de harmonia que Alberti
buscou. Sua atuacdo no sentido de
uma limitacdo e de uma plenitude
simultGnea conferem 4 sua forma
fechada o efeito de serenidade e um
aspecto  inerte  que €& melhor
compreendido quando a luz de que “o
estilo se cristaliza em configuracoes
marcadas pelo cardter de absoluta
necessidade, no qual cada uma das
partes, no que diz respeito ao seu lugar
e 4 sua forma, parece inalteravel e
insubstituivel.” (Conceitos Fundamentais
da Historia da Arte, 2000, pg.

165). O fato de uma mesma proporcdo
se repetir em escalas diferentes,
resultfando em proporcdes planimétricas
e cubicas também referencia a relacdo
de imutabilidade do projeto.

Um dos pontos mais marcantes de sua
fachada sdo suas articulacdes claras e
a separacdo nitida dos elementos,
muito bem trabalhados em suas linhas e
formas.

PLURALIDADE

O aspecto arquitetdnico recebe um
tratamento similar as pinturas
renascentistas, em um admbito geral, no
que desrespeito a multiplicidade, “(...)
quantas sejam as figuras, tantos serdo
0s centros de atencdo.
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O motivo principal € enfatizado, mas
sempre as personagens secunddrias
tém espaco suficiente para adquirirem
vida prépria cada uma em seu lugar”
(Conceitos Fundamentais da Historia da
Arte, 2000, pg. (181). Muito dessa
constatacdo pode ser observada na
Santa Maria Novellg, claro, em um
ambito arquitetdnico. Isso porque seus
elementos decorativos e estruturais, em
vez de se complementarem, se repetem
como um espelhamento.

Figura 8: Eixos. Produgdo Prépria.

Podemos constatar que todas as formas
e elementos empregados s@o
estabelecidos de forma clara e muito
bem acabada no projeto, o que vai de
encontro com o padrdo do movimento
que faz parte, jd que “para o ideal de
beleza do estilo cldssico € essencial que
todas as partes se apresentem
igualmente claras.” (Conceitos
Fundamentais da Historia da Arte, 2000,
185).
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Em todos os elementos que compdem a
igreja, destacando os elementos da sua
fachada excentricamente
renascentista, percebe-se que eles sdo
partes isoladas, mas que se replicam da
mesma forma, em formato, alturg,
adngulo e proporcdo, o que agrega a
igreja o conceito de pluralidade, “o
mesmo ocorre com a fachada do
Louvre, de Lescof, e com o castelo de
Oftto-Henrique, em Heidelberg. Em todos
eles existem uma equivaléncia das
partes homogéneas.” (Conceitos
Fundamentais da Historia da Arte, 2000,
pg. 205).

Como o0s tumulos venezianos e 0s
florentino-romanos que “adquirem suas
feicoes cldssicas mediante um processo
continuo de diferenciacdo e integracdo
de formas” (Conceitos Fundamentais
da Histéria da Arte, 2000, pg. 204), nota-
se na composicdo da baslica a
integracdo das suas formas ao mesmo
tempo em que elas se diferem pela sua
replicacdo, um efeito sequencial das
formas geométricas utilizadas .

Sua disposicdo dos elementos cldssicos,
maioria de cardater decorativo, como as
formas geométricas e os elementos
arquiteténicos da antiguidade cldssica
apresentados sdo utilizados de forma
rigorosa e complexa, e segundo Wolfflin
(Conceitos Fundamentais da Historia da
Arte, 2000, pg. 204), "“quanto mais
rigoroso for o sistema, maior serd o
efeito de autonomia das partes dentro
dele”.

CLAREZA

O conceito de clareza €& facimente
percebido no projeto renascentista da
igreja, tendo em vista que cada
elemento da fachada € abarcado de
modo claro e cobmodo.

“(...) uma expressdo definitiva para as
paredes e suas articulacdes, para as
colunas e os vigamentos, para os
elementos sustentadores e oS
sustentados” (Conceitos Fundamentais
da Histéria da Arte, 2000, pg.

244) € o que mais se destaca na
composicdo do conjunto observado a
primeira vista pelo observador, o que
evidencia a intencdo projetual de
expressar algo definitivo e acabado em
Si.

O fato de a primeira vista do
observador ter a Unica vista necessaria
para uma compreensdo completa, se
relaciona com a frontalidade cldssica,
que oferece a imagem da igreja mais
caracteristica, € que €& evidente na
obra, juntamente com a falta de
recortes, o qQue proporciona um
frontalidade absoluta, e a proporcdo e
tamanho dos lados completamente
equilibrados que tambéem sdo fatores
que viabilizam a clareza através da
vista “Unica”.

“Por ser a arte cldssica uma arte de
valores tangiveis, um de seus objetfivos
mais claros ha de ser a apresentacdo
desses mesmos valores dentro de uma
visibilidade perfeita: o espaco de belas
proporcoes € manfido em seus limites
bem definidos; a decoracdo pode ser
vista até em seus menores tracos”
(Conceitos Fundamentais da Historia da
Arte, 2000, pg. 246)
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e € exatamente o que podemos
observar no projeto de Alberti da igreja,
em todos os seus elementos, inclusive
decorativos, a clareza em seus detalhes
contribuem diretamente com a clareza
do todo arquiteténico e Wolfflin disse
exatamente isso quando constatou que
“uma inovacdo introduzida @ pelo
apogeu do Renascimento, com relacdo
a arte dos Primitivos, foi a de apresentar
apenas uma

qguantidade de ornamentos que
pudesse ser assimilada na visdo do
conjunto.” (Conceitos Fundamentais da
Historia da Arte, 2000, pg. 247).

Diante dos pontos apresentados, €
possivel concluir que a beleza de Santa
Maria Novella se manifesta em sua
clareza e totalidade, e que todos os
seus padroes e todas as suas solucoes,
inclusive as analisadas a partir de
Wolfflin, convergem em tornda-la bela
parfindo do momento em que o
observador consegue admird-la por
inteiro de um so6 ponfto.

Consideragoes Finais — Mel Baptista

Diante do exposto, € eminente
constatar que a arte, tanto na pintura,
quanto na escultura e na arquitetura,
possui camadas de técnicas, conceitos
e conhecimentos tdo complexos
qguanto qualqguer outra feitura humana.
Certamente, Wolfflin nos ensina a
analisar a arte em sua obra “Conceitos
Fundamentais da Historia da Arte” com
o intuito genuino de tornar palpdvel e
trazer clareza para uma percepcdo,
até entdo abstrata, ao fazer artistico.

Para uma obra visual e arquitetdnica ser
compreendida em sua totalidade, ndo
basta somente senti-la, até porque o
sentfimento gerado por uma obra é
melhor identificado quando além de
apenas sentir, o observador consegue
dissecd-la em pelo menos cinco de suas
camadas, segundo a obra de Wolfflin,
em suas mais diversas infencdes de

cores, Aangulos, nitidez, posicoes,
iluminacdes, formas, composicoes e
interpretacoes. Pois, nada,

definitivamente nada, em uma pintura,
em uma escultura ou em um projeto
arquiteténico se faz presente sem suas
camadas de decisdes intencionais para
compor seu sentido e seu objetivo final.

Essa aquisicdo de conhecimento e
sensibilidade  intelectual ao  fazer
artistico
tira a arte do seu pedestal de algo
superior, sem “pés no chdo” ou sem
qualquer relacdo com algo concreto e
real, pois a arte, assim como todas as
outras realizacdes humanas, dispde de
conhecimentos e habilidades passiveis
de compreensdo e aprendizado a
quem se interessar em obté-los.

Em sequéncia, também €& possivel
concluir com a andlise, a profundidade
do Renascimento ndo sé& como um
movimento artistico, mas como um
movimento artistico de
reestabelecimento de conviccoes
estéticas e de criacdo. Suas obras, nos
trés segmentos aqui analisados, se
interconectam por uma conviccdo tao
bem estabelecida que € visualmente
capturada. Mesmo em dreas de
atuacdo diferentes, artistas diferentes,
periodos renascentistas diferentes, a
perfeicdo cldssica € perseguida com
todos 0s recursos estéticos, técnicos,
visuais e arquitetdnicos que esses
artistas foram capazes de ressignificar
para seus objetivos de expressdo e
criacdo.
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Nas rigidas linhas bidimensionais do
retfrato de Simonetta Vespucci ou nas
linhas tridimensionais da Igreja Santa
Maria Novella, o mesmo propdsito,
mesmo que em  proporgcoes e
condicoes diferentes, € encontrado no
uso de ambas e isso exemplifica com
maestria  os  principios muito  bem
estabelecidos do Renascimento.

Consideragoes Finais - Maria Luiza
Almeida

ApOos concluir minha andlise das obras
sob a ofica de Heinrich Wolfflin,
consegui chegar a varias conclusoes
importantes sobre os estilos e principios
que regem a arquitetura, escultura e
pinfura renascentistas. Primeiramente,
compreendi de maneira mais clara
como Wolfflin descreve a evolucdo
enfre o Renascimento e o Barroco,
especialmente  atfravés dos pares
opostos como linear vs. pictorico. Essa
oposicdo evidencia a transicdo de um
estilo mais detalhado e ordenado para
outro mais dindmico e emocional nas
artes. Ao analisar a fachada da igreja
de Santa Maria Novella, percebi que
ela € um exemplo perfeito da "forma
fechada" e da linearidade, pois a
simefriac e a harmonia presentes ali
refletem os ideaqis renascentistas de
racionalidade e ordem.

No caso da escultura de Moises, de
Micheldngelo, percebi como a
escultura renascentista  busca um
equiliorio entre tridimensionalidade e
clareza formal. A escultura se destaca
ndo apenas pela sua profundidade,
mas também pelo uso inteligente do
espaco, que cria uma sensacdo de
forca e tensdo. Esse equilibrio ilustra
bem o conceito de "multiplicidade"

de detalhes e "unidade" da obra, algo
que WOolfflin destaca. J& na pintura do
retfrato de Simonetta Vespucci, fica
evidente o ideal renascentista de
"clareza absoluta”, onde cada detalhe
€ mefticulosamente  definido. Em
contraste, a escultura tende a enfatizar
mais a profundidade e o dinamismo,
Como vemos nNo Moisés, mas ambas as
obras compartiham a busca pela
perfeicdo e harmonia.

A partir dessa andlise comparativa
entre os estfilos, concluo que o
Renascimento estd  profundamente
ligado aos conceitos de equilibrio e
proporcdo. A arquitetura, a escultura e
a pinfura dessa época compartiham o
objetivo de alcancar harmonia, embora
tratem a espacialidade e a forma de
maneiras diferentes.

A arquitetura, como em Santa Maria
Novellq, tende a se manter
bidimensional e rigida em sua
composicdo, enquanto a escultura
explora o espaco tridimensional, e a
pintura funciona como uma transicdo
entre essas duas abordagens. Essas
reflexdbes me aqjudaram a entender
melhor como os artistas renascentistas
lidovam com a representacdo do
espaco e da forma, oferecendo uma
visdo mais ampla sobre a evolucdo dos
estilos artisticos e seus impactos na
arquitetura.
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Consideragoes Finais — Arthur Ferreira

Os conceitos de Wdlfflin, deixa
evidente a profundidade técnica e
conceitual que o periodo renascentista
ofereceu. A busca incansavel pela
perfeicdo, do periodo renascentistq,
trouxe consigo uma fransformacdo no
conceito de arte como conhecemos
hoje.

A linearidade, clareza e forma
fechada, caracteristicas da estética
renascentista, sdo visiveis na pintura de
Simonetta Vespucci de Boftticelli, na
escultura de Moisés de Michelangelo e
até mesmo na fachada da Igreja Santa
Maria  Novella de Alberti.  Esses
elementos ndo apenas revelom a
habilidade dos artistas do periodo em
manipular espaco, forma e proporcdo,
mas também demonstram o profundo
compromisso com a harmonia e a
ordem.

Esse compromisso deixa claro o quanto
o periodo foi marcado por uma busca
da perfeicdo estética, tendo seus
conceitos refletidos em todas as formas
de arte do periodo, unindo diferentes
dreas em torno de um ideal comum.

A fachada da Igreja de Santa Maria
Novella, por exemplo, reflete esse ideal
por meio da linearidade e da forma
fechada, transpassando o “sentimento”
de ordem e harmonia, caracteristicas
centrais da arquitetura renascentista.
Da mesma forma, a escultura de
Moisés, de Michelangelo,

combina a liberdade espacial da
escultura com a clareza formal, criando
um equilibrio entre a forca expressiva
da obra e a unidade de seus detalhes.
Ja na pintura de Simonetta

Vespucci, Botticelli torna os conceitos
renascentistas palpdveis.

Assim, a andlise ndo sé confima a
importdncia dos conceitos de WOolfflin
para o entendimento da arte
renascentista, mas também destaca
como os artistas desse periodo
exploraram e utilizaram de recursos
técnicos e visuais em busca de alcancar
a perfeicdo. O estudo dessas obras,
revela a profundidade do
Renascimento como um movimento
com caracteristicas solidas e com um
legado duradouro.
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