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RESUMO 

Representações do Belo no Quattrocento florentino: 
Leon Battista Alberti e Marsilio Ficino

O ensaio analisa duas representações do belo do Renascimento Florentino, aquelas do 

humanista Leon Battista Alberti e do filósofo neoplatônico Marsilio Ficino.
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ABSTRACT

Representations of Beauty in the Florentine Quattrocento:  
The Dialectic of Enlightenment according to Pasolini and Visconti

This  essay  analyses  two  representations  of  the  concept  of  “beauty”  in  Renaissance 

Florence, those of the humanist Leon Battista Alberti  and the neoplatonic philosopher 

Marsilio Ficino.
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I

Já foi dito e argumentado que somente no século XVIII, com a Estética de Baumgarten e 
a Terceira crítica de Kant, a estética se torna um domínio filosófico autônomo em relação 
à ética e à retórica. Por essa razão, falar de uma estética do Renascimento implica tomar 
como ponto de partida um anacronismo, uma vez que, para os homens de letras do 
Quattrocento e do Cinquecento, o Bom e o Belo eram tidos como indissociáveis, embora 
não se confundissem plenamente – isso tanto no que diz respeito à instituição retórica e 
seus preceitos de conveniência e decoro, que regravam as práticas letradas e as  arti  
liberali (arquitetura, escultura e pintura, como em definição corrente entre os florentinos), 
quanto  às  principais  correntes  filosóficas  dos  séculos  XV  e  XVI,  especialmente  o 
neoplatonismo de Marsilio Ficino, para quem a beleza se encontrava “entre a bondade e 
a justiça”.1

Um  segundo  aspecto  problemático  envolvido  na  opção  pela  categoria  estética  do 
Renascimento diz respeito aos possíveis usos naturalizantes de um conceito surgido no 
século XVIII (e popularizado no século XIX pelos historiadores Jules Michelet e Jacob 
Burckhardt) para delimitar o período histórico compreendido entre os séculos XIV e XVI. 
Periodização  que  já  em  sua  gênese  transcendeu  o  aspecto  puramente  formal  de 
ferramenta cognitiva: momento de “descoberta do homem e do mundo”, marco zero da 
modernidade  e  de  um  “novo  espírito”,  ruptura  com  as  “trevas”  medievais,  o 
Renascimento, para falar como Leon Kossovitch, é positivado em Michelet e Burckhardt 
como unidade cultural,  para,  no  fim do  século  XIX,  ser  positivado  em Wolfflin  como 
unidade  estilística,  momento  clássico  em  oposição  ao  anti-clássico  Barroco.2 

Vulgarizadas, tais interpretações fizeram-se fontes das representações predominantes 
sobre o suposto “conteúdo imanente” do Renascimento, condensadas em rótulos como 
antropocentrismo, individualismo, racionalismo e classicismo.

Embora a rigidez de tais formulações oitocentistas tenha sido problematizada ao longo 
do século XX por importantes historiadores da arte e da cultura como Aby Warburg, 
Erwin Panofsky, E. H. Gombrich, Johan Huizinga, Paul Oskar Kristeller, Eugenio Garin, 
Quentin Skinner e outros, faz-se necessário, em função das interpretações arraigadas no 
senso  comum,  tecer  alguns  esclarecimentos  sobre  o  uso  que  faço  nesse  texto  do 
conceito de Renascimento.

Seu emprego é heurístico, em dois sentidos diversos, porém complementares: (a) como 
recorte temporal correspondente aos séculos XIV, XV e XVI, sem que se atribua a tal 
período as “qualidades” a ele normalmente associadas, como “berço da modernidade”, 
“marco zero do individualismo”, “racionalização”, entre outras; (b) no sentido de rinascita, 
como em Vasari, renascer da Antiguidade após a  media aetas, retorno a um ponto de 
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origem sem expectativa de progresso ascendente, mas sustentado numa circularidade 
assimétrica de formas, costumes e instituições.3 São esses os sentidos de Renascimento 
que estão em jogo na proposta de examinar as representações do belo nos séculos XV e 
XVI  em Florença,  mais  precisamente duas  dentre  inúmeras representações,  em que 
filosofia, ética, retórica e poética se cruzam tanto na teoria quanto na práxis dos artífices: 
na compreensão da beleza como proporção, equilíbrio e decoro, como formulada em 
meados do século XV por Leo Battista Alberti (1404-1472), emulando autoridades latinas 
como Cícero, Quintiliano e Vitrúvio, e na idéia de beleza espiritual e divina desenvolvida 
pelo “filósofo, médico e teólogo” Marsilio  Ficino (1433-1499) nos últimos decênios do 
século XV.

Além  de  se  referirem  a  momentos  distintos  do  humanismo  florentino,  trata-se  de 
concepções diferenciadas sobre o modo de pensar a articulação entre o Bom, o Belo e o 
conveniente.  Se  analisadas  em  perspectiva,  comparativamente,  tornam  possível  o 
exame, ainda que parcial,  daquilo que o historiador da arte Robert  Klein chamou de 
“descoberta  definitiva  do  temperamento  artístico”,  por  meio  da  “afirmação  de  que  o 
caráter  pessoal  da  obra  pode  ser  um  valor”.4 Aqui,  o  evitado  anacronismo  pode 
reaparecer como tentativa de se traçar um quadro diacrônico e evolutivo a “apontar”, no 
Renascimento, concepções modernas sobre a arte, ainda que incipientes; mas não é 
essa  a  intenção,  pelo  menos  não  completamente.  Empregado com precaução  (sem 
teleologia,  sem  reduzir  a  diferença  a  estágios  do  Mesmo),  o  anacronismo  pode  se 
mostrar  ferramenta  de  inegável  valor  cognitivo,  capaz  de  iluminar  e  propiciar  a 
compreensão  de  algumas  mudanças  significativas  nos  critérios  de  juízo  e  gosto  no 
século XV, em Florença – logo, ao entendimento do que vinha a ser o Belo em sua 
relação com o Bem e o conveniente –, mudanças essas que não passaram ao largo dos 
artífices  e  litterati do  Quattrocento e  do  Cinquecento,  embora  só  tenham  sido 
conceitualizadas em meados do século XVI pelo pintor e homem de letras aretino Giorgio 
Vasari (1511-1574).

Provavelmente  a  concretização  mais  notável  da  unidade,  sempre  almejada  pelos 
humanistas, entre teoria e prática – a ponto de ambas se tornarem indistinguíveis na 
práxis dos artífices –,  as  arti  liberali,  que nos séculos XIV,  XV e especialmente XVI 
conquistaram uma dignidade  toda  especial,  não  deixavam de constituir  ragionamenti 
silenciosos sobre as possibilidades quase ilimitadas da imitatio, seja da natureza ou dos 
grandes  artífices  “antigos  e  modernos”,  até  o  ponto  em  que  se  chega  a  cogitar  a 
possibilidade de superação da própria natureza (o que, de acordo com Vasari, teria sido 
alcançado por Michelangelo). É tentador enxergar na pintura, escultura e arquitetura do 
Renascimento vários inícios: a idéia de progresso artístico, o realismo, a moderna noção 
de gênio. O estudo dos tratados sobre as arti liberali publicados na Itália dos séculos XV 
e XVI (não foram muitos) permite, contudo, problematizar a teleologia explícita ou mais 
sutil  de  tais  abordagens.  Focar  exclusivamente  na  questão  do  progresso  técnico5 – 
aperfeiçoamento dos modos de imitação do real, como nas tão celebradas invenções da 
perspectiva (por Brunelleschi e Alberti) e aprimoramento do desenho (por Leonardo da 
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Vinci) –, e na suposta competição entre “artistas” pelo cálice sagrado da representação 
fiel das coisas mesmas, é abordar apenas um lado da questão, e mesmo assim de modo 
um tanto turvo. 

A  própria  noção  de  progresso  não  possuía  então  as  acepções  de  linearidade  e 
movimento ascendente – falava-se no progresso dos males e dos bens. Havia, isto sim, 
uma idéia de ciclos das artes, desenvolvida e teorizada nas Vidas de Vasari, publicadas 
inicialmente em 1550 e aumentadas na segunda edição de 1568. No proêmio ao livro II, 
o pintor aretino defende que as  arti liberali, como todas as coisas humanas, estariam 
sujeitas a ciclos de ascensão e queda. Tal noção de ciclos consiste na aplicação para a 
pintura, a escultura e a arquitetura de uma lógica bastante aceita no mundo antigo e no 
Renascimento,  fundada  numa  cosmologia  alicerçada  na  distinção  entre  uma  esfera 
celeste, sempre igual a si mesma, e uma esfera sublunar, suscetível a ciclos diversos e 
transformações.  Todas  as  criações  humanas,  como  cidades,  formas  de  governo  e 
costumes,  deveriam  seguir  ciclos  análogos  aos  movimentos  da  natureza.  Uma  vez 
alcançado  o  ápice,  seria  de  imaginar  a  corrupção  e  degradação,  em  função  da 
instabilidade atribuída às coisas humanas.6 É o que teme Vasari: “a arte alcançou tudo o 
que podia ser feito na imitação da natureza, e ela chegou tão alto que mais se pode 
temer um retrocesso que esperar novos avanços”.7 Logo, o que historiadores da arte 
contemporâneos como E.H.  Gombrich identificam com a idéia  de progresso não era 
senão  uma forma bastante  arraigada  de pensar  a  dinâmica das “coisas  do mundo”. 
Nesse  ponto,  revela-se  a  importância  de  examinar  as  práticas  artísticas  do 
Renascimento a partir do critério do verossímil histórico8 – o que tais práticas podem ter 
significado para os homens dos séculos XV e XVI, segundo costumes e preceitos de 
ampla circulação e difusão cultural.

É o caso, por exemplo, dos diversos mecanismos intelectuais de pensar a natureza do 
Belo e sua relação com o Bem, e sobretudo os modos com que tais concepções se 
fazem presentes, mesmo que de forma aparentemente imperceptível aos hermeneutas 
modernos, nas pinturas, esculturas e projetos arquitetônicos do Renascimento. Revela-
se,  de  tal  modo,  a  centralidade  de  categorias  como  engenho,  maneira,  invenção e 
ornato, abundantes nos tratados sobre as  arti liberali dos séculos XV e XVI (enquanto 
outras  como  gênio  e  progresso  praticamente  não  se  fazem  presentes),  efetivas 
ferramentas conceituais para pensar e urdir a convergência, num todo orgânico, do Belo, 
do Bem e do conveniente. Este texto tem por horizonte o exame de dois modos distintos 
de compreender,  de forma honesta e honrosa,  a beleza em sua acepção ética,  mas 
também retórica  (a  retórica  é certamente mais  importante  em Alberti  que em Ficino, 
embora  não  deixe  de  se  fazer  presente  no  filósofo  neoplatônico).  Trata-se  de 
ragionamenti distintos sobre o fazer “artístico”, sobre a “função” das arti liberali, se é que 
se pode falar de função nesse contexto, especialmente os modos com que estas, em 
todos  os  seus  movimentos,  refratavam  decoros,  hierarquias  humanas  e  celestes, 
concepções  tácitas  sobre  a  vida  civil,  entre  outros  aspectos.  A  maniera e  o 
temperamento do artífice não podem, desse modo, ser compreendidos exclusivamente 
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pelo viés psicologizante;  tampouco se busca reduzir  a arte a epifenômeno, ou traçar 
retratos  sincrônicos  que  desconsiderem  as  significativas  transformações  por  que 
passaram as arti liberali entre os séculos XIV e XVI. 

Toda a argumentação é construída a partir dessa polaridade operatória: por um lado, a 
tentativa de traçar verossímeis históricos coerentes com as práticas e costumes letrados 
e  “artísticos”  circulantes  entre  os  florentinos  do  Quattrocento e  do  Cinquecento;  por 
outro,  o  desejo  de  interpretar  diacronicamente  algumas  transformações  conceituais 
realizadas, ainda que não necessariamente de forma consciente, em textos dos mais 
diversos gêneros, voltados, direta ou indiretamente, às arti liberali, ou para a definição e 
compreensão do Belo,  assim como as contínuas modificações, estas sim refletidas e 
arrazoadas,  nas práticas dos artífices.  Tal  esforço deveria  incluir  o  exame de outros 
homens de letras, além de Alberti e Ficino, especialmente Ghiberti, Vasari e Lomazzo, 
mas  o  tempo,  o  espaço  e  o  estado  atual  da  pesquisa  não  permitem  esse 
aprofundamento.  Expondo e analisando  dois  modos distintos  de  pensar  o  Belo,  sua 
relação com o Bem e seu lugar nas  arti liberali, pretendo lançar algumas perguntas (e 
nenhuma resposta) acerca do imperioso problema da valorização crescente, ao longo do 
Renascimento, da singularidade dos artífices.

II

Retratado  por  Jacob  Burckhardt  em  meados  do  século  XIX  como  uma  espécie  de 
modelo  do  “homem universal”,  precursor  imediato  de  Leonardo,  sujeito  de  inúmeras 
aptidões – arquiteto, pintor, literato, estudioso da matemática e da física, músico, orador 
de rara  eloqüência,  homem cultivado  e  discreto9 –,  o  florentino Leon  Battista  Alberti 
(1404-1472)  foi  considerado  por  diversas  tradições  interpretativas  uma  espécie  de 
síntese dos valores culturais do Renascimento e do Humanismo.10 Trata-se de imagem 
coerente com o retrato sincrônico do Renascimento pintado por Burckhardt – nascimento 
do indivíduo, formação espiritual do homem moderno –, mas também com uma certa 
flexibilização  deste  retrato,  no  sentido  de  realçar  uma  forma  de  subjetividade 
supostamente corrente  em uma época de perda da segurança existencial  e  reveses 
imprevisíveis da  Fortuna.  “Interpretação histórica que a seu tempo seduziu muitos de 
nós”11, atesta Eugenio Garin, a noção burckhardtiana de individualismo é problematizada 
e revista por meio do exame dos modos de lidar com aquilo que o historiador italiano 
chama de “obscura consciência de um final”12: o esvaziamento da segurança ontológica 
típica do medievo; os limites entre livre-arbítrio e contingência; a ausência de orientações 
pré-determinadas, modelos normativos de validade indistinta.

O  Renascimento,  nesse  sentido,  é  pintado  como  “entre-lugar”  de  experiências 
fronteiriças sempre em choque – o velho e o novo, o recorrente e o inaudito. Diz Garin 
que “se nos detivermos numa posição típica como na de Alberti, grande erro seria [...] se 
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nessa ‘virtude’ víssemos apenas a pura certeza do construtor, seguro do seu modo de 
fazer, que não se sente continuamente ao lado de um perigo”. E conclui: “Exatamente 
porque é sempre poeta, isto é, criador, Alberti está bem consciente de todo o risco que 
implica  a  criação,  a  construção  real,  que  seja  uma  mudança  dos  fundamentos  da 
totalidade do dado, o mundo com que nos defrontamos”.13 Contraponto do Alberti senhor 
de todos os seus movimentos, Garin erige a imagem de um homem “pessimista”, “triste”, 
capaz de reconhecer os poderes da Fortuna sem se curvar a ela ou resignar-se diante 
dos  seus  caprichos.14 Ele,  contudo,  considera  que  a  disparidade  entre  suas 
representações de Alberti e aquelas celebrizadas por Burckhardt (diversidade que parece 
ser  traçada  pelo  historiador  italiano  não  como  oposição  de  extremos,  e  sim  como 
fronteira porosa) pode ser compreendida menos como “consciência de que a segurança 
tranqüila [...] está definitivamente perdida”15 (uma espécie de aguçamento subjetivo da 
sensibilidade trágica diante de mudanças normativas objetivadas ontologicamente) do 
que como produto da necessidade de adequar retoricamente a invenção e o engenho 
aos decoros dos diversos gêneros letrados.

A bem da verdade, já em seu tempo, ou ao menos um século depois de sua morte, 
Alberti  era  tido  como  espécie  de  símbolo;  não,  porém,  de  uma  certa  idéia de 
Renascimento, ou de interpretações conflitantes sobre o Renascimento, unidade cultural 
impregnada de valores constitutivos e estruturantes, sejam eles quais forem. Nas  Vite 
de’più eccellenti  pittori  scultoti  ed architettori de Giorgio Vasari,  Alberti não é elogiado 
apenas por suas habilidades de arquiteto e pintor. Se é emblema, e é evidente que assim 
sua imagem é composta, Alberti o é do humanismo. Não do “humanismo cívico” de Hans 
Baron16, tampouco do humanismo filosófico – filosofia universal do homem – como em 
Ernst Cassirer. Talvez emblema do que pode ser alcançado por meio da combinação 
entre aptidão natural e studia humanitatis (estudo detido do que diziam e prescreviam as 
autoridades antigas acerca da retórica, gramática,  história,  poesia e filosofia moral)17; 
certamente,  emblema da unidade sempre desejada,  e quase nunca alcançada, entre 
teoria e prática.

A  educação  florentina  do  século  XV,  emulando  autoridades  antigas,  valorizava 
sobremaneira  o  estudo  literário,  mas  em  sentido  distante  do  que  se  convencionou 
denominar,  modernamente,  de  aquisição  de  “cultura  geral”.18 Pode-se  dizer  que  os 
escritos  humanistas  sobre  a  educação  dos  jovens  alicerçavam-se  tanto  na 
indissociabilidade entre ética e retórica  como na defesa da complementaridade entre 
prática e teoria, vida ativa e vida contemplativa – o que se pode perceber na leitura de 
escritos do Quattrocento voltados à formação dos jovens. 

Em texto da década de 1420, Leonardo Bruni atribui grande relevo à leitura, meditação e 
imitação dos textos antigos,  assim como à instituição retórica:  “aqueles que desejam 
alcançar a excelência [...] devem possuir antes de tudo perícia não pequena nem vulgar 
nos estudos literários, mas grande e constante e acurada e profunda”.19 Esperava-se que 
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o estudo nutrisse a alma a partir de bons modelos, emulados na composição de peças 
letradas e na própria conduta nos espaços citadinos.20 Por essa razão, segue Bruni, o 
estudante deve se ater apenas aos “livros dos ótimos escritores latinos, guardando-se 
distância, porém, dos livros redigidos de forma rude e grosseira, calamitosa ruína do 
nosso engenho”.21 Os bons exemplos produzem o efeito de aguçar o engenho; os maus 
exemplos podem até mesmo arruiná-lo. 

O  contato  com  as  “boas  letras”,  todavia,  era  considerado  pouco  útil  se  não  fosse 
complementado  por  uma  apropriada  scientia  rerum,  conhecimento  das  “coisas  do 
mundo” – dito de outro modo, experiência. O tom é ciceroniano, e remete à noção do 
orador  pleno,  eloqüente  não  apenas  por  dominar  técnicas  persuasivas  e  modos 
elocutivos e dispositivos, mas também, e necessariamente, pelo conhecimento profundo 
da matéria  tratada,  rerum cognitione.22 Antes mesmo de Bruni,  o propósito ético dos 
studia humanitatis já havia sido enfatizado no início do século XV por Pier Paolo Vergerio 
em  De ingenuis moribus: “é naquela idade verde, logo, que devem ser inculcados os 
fundamentos de todo o nosso viver, e acomodar a alma à virtude”.23

No mesmo espírito de Vergerio, Bruni e outros humanistas, Vasari, no capítulo de suas 
Vidas dedicado a Alberti, faz o elogio dos pintores, escultores e arquitetos que recorrem 
às “boas letras” para “ornar e aguçar a invenção que naturalmente nasce com eles”.24 

Trata-se,  segundo ele,  de recurso “útil  e  necessário”  ao “engenho miraculoso destes 
artífices”,  isto  porque  “o  juízo  nunca é  tão perfeito  em uma pessoa”25 a  ponto  de a 
experiência dispensar a educação literária. Se algumas das categorias empregadas por 
Vasari – como invenção, engenho, ornato e juízo – reforçam a dependência conceitual 
do discurso sobre as arti liberali da instituição retórica, também o elogio da unidade entre 
teoria e prática pode ser lido nessa chave: “mas quando é o caso de ambas [teoria e 
prática] estarem juntas por sorte, é coisa muito conveniente à nossa vida, isto porque a 
arte, com o meio da ciência, torna-se muito mais rica e perfeita”.26

Vê-se, na passagem de Vasari, que a complementaridade entre buone lettere e ingegno 
era  tida  como  algo  muito  difícil  de  alcançar.  Algumas  décadas  antes,  Francesco 
Guicciardini advertira, em seus Ricordi: “Como diferem a prática e a teoria! Quantos são 
os que entendem bem as coisas, mas que ou não se recordam ou não sabem pô-las em 
ação. Aos que agem assim, esta inteligência é inútil,  porque se assemelha a ter um 
tesouro em uma arca com a obrigação de não poder jamais tirá-lo fora dela”.27 Alberti 
teria sido, assim, um dos poucos que soubera ao mesmo tempo cultivar o tesouro e tirá-
lo  de  sua  arca,  em tratados  de  grande  reputação  sobe  a arquitetura,  a  pintura  e  a 
escultura, assunto sobre os quais, argumenta Vasari, “nenhum dos artífices modernos 
havia  conseguido  escrever,  ainda  que  muitos  o  tivessem  superado  na  prática”.28 O 
segredo de Alberti, o que o torna digno de elogio, de acordo com Vasari, foi ter escrito 
sobre as realizações dos artífices aliando conhecimento de causa,  rerum cognitione, e 
eloqüência, ratio dicendi, atingindo assim o ideal ciceroniano do orador pleno. Ainda mais 
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importante: ambas, conhecimento da matéria e arte de dizer, se enlaçam ao ponto de 
tornarem-se indistinguíveis. Daí a dignidade e fidúcia atribuída aos livros: seus escritos 
sobre  as  arti  liberali teriam acrescentado  muito  ao  “nome e à  fama”  de  Alberti,  isto 
porque, em relação à pintura, “os escritos possuem maior força e vida, visto que os livros 
comodamente chegam a todos, e neles todos dão fé, com a condição de que sejam 
verdadeiros e sem mentiras”.29

A dignidade  dos  escritos  associa-se  deste  modo  à  própria  dignidade  de  quem  os 
compõem – a persuasão pelo ethos, como define Aristóteles em sua Retórica. Mas esta, 
por si só, não é suficiente, embora seja importantíssima. Para que o autor obtenha fé, é 
preciso que se dê uma adequação entre produção textual e expectativa de sentido. Os 
efeitos são controlados, e devem dar o mínimo de margem à “diversidade de leituras”. 
Atendo-se ao que convém – e o que convém é normatizado em preceptivas, de acordo 
com o auditório, a hierarquia social e o gênero retórico –, produzindo decoros com seu 
engenho aguçado, emulando autoridades reconhecidas e aceitas, o homem de letras 
erige a arquitetura da sua própria glória e dignidade. Como afirma Cícero no Orator, “da 
mesma forma que na vida, também nos discursos o mais difícil é ver o que convém”. 
Para que isso seja possível, “o orador deve mirar o conveniente não só nas idéias, mas 
também nas  palavras”.30 Porém,  para  alcançar  plenitude  discursiva,  copia  dicendi,  é 
preciso que o homem de letras faça convergir conhecimento da matéria e decoro letrado, 
sem  o  qual  o  discurso  será  vazio,  e  inverossímil  porque  não  convincente;  logo, 
indecoroso  mesmo  no  que  diz  respeito  à  ars  dicendi.  Ainda  mais  importante: 
conhecimento da matéria e arte de dizer devem se imbricar, conformando uma unidade. 
Só assim o decoro letrado pode educar o leitor na virtude da prudência, como defendiam 
os humanistas Coluccio Salutati e Giovanni Pontano.31

Esta teria sido a maior aquisição de Alberti, de acordo com Vasari, o que imortalizou seu 
nome, mais que suas pinturas ou projetos: o decoro capaz de moldar a prudência e o 
engenho de artífices dotados de aptidão natural quase incomparável.32 Se com as boas 
letras  ele  moldava  o  próprio  engenho,  ao  compor  tratados  ricos  de  preceitos  ético-
retóricos ele teria contribuído para o aprimoramento do engenho, juízo e prudência de 
muitos outros artífices, alterando fundamentalmente a própria compreensão do que se 
convencionou tomar, desde a Antigüidade, como razão de ser das arti liberali: a imitação 
da natureza. E isto não apenas pela reflexão sobre a técnica da perspectiva, surgida com 
Brunelleschi e teorizada pela primeira vez pelo próprio Alberti33, aspecto tão valorizado 
modernamente, mas que, como lembra Leon Kossovitch, deve ser compreendido como 
parte  de  um  amplo  discurso  sobre  a  composição  pictórica,  e  não  como  excurso 
independente.34 Fundamentalmente,  pela  ênfase  atribuída  à  história,  ou  ao  aspecto 
intelectual envolvido na produção pictórica, “a maior obra que um pintor pode fazer”, diz 
Alberti  em  Da Pintura,  “não é uma estátua tão grande quanto um colosso, mas uma 
história, visto que se encontra maior elogio do engenho em uma história que em um 
colosso”.35 É em função da história que a obra se mostra “verdadeira e perfeitamente 
acabada”. A história é composta pelos corpos; estes, pelos membros; e os membros, 
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pela  superfície.  A história  corresponde  exatamente  no  modo  como  são  ordenados, 
dispostos e compostos os corpos.

Embora o preceito de que as artes deveriam imitar a natureza não seja questionado, não 
se deve compreender a imitatio em Alberti como simples cópia descritiva da realidade.36 

Trata-se, mais precisamente, de procedimento prudencial de conhecimento das “coisas 
do mundo”, envolvendo inventio, dispositio e elocutio – escolha do que dizer a partir de 
um vasto repertório, assim como dos modos de dizer, disposição harmônica das partes, 
e “entrega”,  o dizer ornado –, as quais  são adaptadas à pintura como circunscrição, 
composição  e  recepção  de  luz.  Como  nota  Carlos  Antonio  Leite  Brandão,  “é  na 
compositio”, a parte da pintura correlata à dispositio retórica, “que a História é construída, 
compondo as várias partes da pintura numa totalidade submetida aos efeitos pretendidos 
pela historia”.37 Assim, “da mímesis do mundo fenomênico passa-se à do mundo moral. 
Simetricamente, a jusante da cena representada, os corpos pintados fazem a  historia 
dirigir-se à alma e não aos olhos do espectador”. 

Segundo palavras de Giulio  Carlo  Argan,  a  “arte”,  em Alberti,  constitui  “processo de 
conhecimento cujo fim não é tanto o conhecimento da coisa quanto o conhecimento do 
intelecto humano, da faculdade de conhecer”. A própria perspectiva, nesse sentido, deve 
ser  compreendida  menos  como  um  “avanço  técnico  nos  modos  de  reprodução  da 
realidade”38 que  como  invenção  do  espaço,  unidade  de  diversos  modos  de  visão 
possíveis.  Nesse  sentido,  ainda  segundo  Argan,  a  perspectiva  “não  fenomeniza  a 
realidade como fenômeno em si, mas fenomeniza a realidade como pensada pela mente 
ou, em outras palavras, a mente humana que pensa a realidade na unidade fundamental 
dos seus aspectos”.39 Isto posto, quando Alberti discorre sobre a pintura, não se tem um 
discurso puramente “técnico”,  exposição desadornada das regras da arte.  Muito pelo 
contrário: “a história”,  diz o humanista florentino, “merecedora de elogio e admiração, 
deverá, com seus atrativos, demonstrar ser de tal modo agradável [dilettevole] e ornada 
a ponto de cativar longamente, com prazer e deleite da alma, os olhos daqueles que são 
e daqueles que não são [conhecedores das ‘regras da arte’]”.40 Trata-se de um olhar 
educado segundo decoros e conveniências que devem ser construídos, para empregar 
vocábulo notabilizado por Castiglione em O cortesão, com sprezzatura, uma negligência 
diligente capaz de produzir efeito de graça, leveza e harmonia, encobrindo e mascarando 
o artifício.

Assim como a retórica, a pintura deve deleitar, mover e ensinar.41 Deleitar pela copia e 
varietà  delle  cose,  pela  construção  proporcional  dos  membros,  pela  variedade  dos 
corpos e dos edifícios, pelo equilíbrio das superfícies, das sombras e claros, do preto e 
do branco, sempre tendo por horizonte o modelo máximo, a natureza: “na composição 
das superfícies”, afirma Alberti em Da Pintura, “é preciso indagar grandemente sobre a 
graça e a beleza. Mas de que modo podemos chegar a isso, não encontrei método mais 
certo que observar a natureza mesma”, pois “a natureza, maravilhosa artífice das coisas, 
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compôs as superfícies em belíssimos membros. Ao imitá-la é preciso exercitar-se com 
todos os nossos pensamentos e diligência”.42 Porém, na medida em que a imitatio não se 
confunde com a cópia fenomênica do real, não se pode dizer que os juízos de Alberti 
sobre  a  organização,  o  emprego  das  cores,  a  definição  de  modelos,  etc.  sejam 
preceptivas  sobre  a  organização  “formal”  da  pintura.  Isto  porque  o  deleite  não  será 
alcançado se a história não refratar hierarquias ou virtudes, se não for capaz de mover 
na direção do bene beateque vivendum.43

A beleza, nesse sentido, é o produto da unidade harmônica e graciosa entre composição, 
circunscrição e recepção da luz, por um lado, e a clareza, dignidade e conveniência da 
história por outro lado, segundo o critério da justa medida. Não basta ser fiel à natureza; 
é preciso,  a partir  da visão,  construir  prudencialmente o belo,  produzir  artificialmente 
harmonia  e graça,  a partir  de duplo  movimento:  o  trabalho intelectual  e a execução 
apropriada.44 O belo, assim, não é produto exclusivo de uma técnica apurada, embora 
sem ela não haja possibilidade de representação verossímil. A harmonia e a graça só 
podem se manifestar  na medida em que a obra seja  capaz de mover e ensinar,  de 
acordo com a virtude e  os preceitos de conveniência  tomados como critérios quase 
normativos,  sendo  indissociáveis  do  útil,  do  honesto  e  do  conveniente  –  inclusive 
encobrindo a própria técnica empregada, num tipo de “realismo efeitual”, ou efeito de 
real, em que as partes envolvidas reconhecem a agudeza do engenho na medida em 
que este se torna invisível como sprezzatura.

A questão do temperamento, do caráter pessoal da obra, não é assim colocada, o que 
não significa desconsiderar o esforço intelectual de composição. Muito pelo contrário: 
este se faz ver no duplo movimento de aprimorar e encobrir o artifício, de privilegiar a 
história  sem  didatismo,  de  construir a  realidade  como  imitatio.  Coloca-se,  assim,  o 
problema da maniera, como percebeu com agudeza Vasari em meados do século XVI, 
ao  analisar  as  pinturas  de  Masaccio.  Esta,  porém,  afirma-se  por  meio  da  própria 
invisibilidade,  o  que  exige  esforço  redobrado,  construir  e  encobrir:  desejar  a  fama, 
aprimorar-se e a ponto de dar a ver a realidade como realidade, para assim ter o próprio 
engenho reconhecido. “E quanto às boas maneiras das pinturas”, diz Vasari, “deve-se 
maximamente a Masaccio [o verdadeiro método de visar o grau supremo], por ter ele, em 
seu desejo de conquistar fama – e não sendo a pintura outra coisa que não a imitação de 
todas as coisas da natureza viva como por esta são produzidas, simplesmente com o 
desenho e o colorir –, considerado que aquele que isto consegue de forma mais perfeita, 
deve  ser  considerado  excelente”.45 Daí  que  “as  coisas  feitas  antes  dele  podem ser 
chamadas de pintadas, e as suas vivas, verazes e naturais”.46 Nesse sentido, diz Vasari, 
Masaccio foi inventore47, mas não na acepção moderna de alguém que se distingue dos 
outros  por  imprimir  o  próprio  gênio  na  arte,  mas  no  sentido  retórico  de  inventio: 
descoberta do que dizer a partir  de lugares-comuns,  argumentos-ripo (topoi),  lugares 
estes que, em Masaccio, nada mais são que os sítios da natureza, “maravilhosa artífice 
das coisas”, como dizia Alberti.
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Trata-se assim de representação objetiva, no sentido de uma objetividade igualada às 
propriedades materiais e imateriais das coisas mesmas, necessariamente visíveis, mas 
não de fotocópia,  isto  porque a  composição de um quadro,  de uma escultura,  ou o 
projeto  de  um  prédio  é,  em  todos  os  seus  momentos,  pensada  como  mecanismo, 
consciente  ou  não  de  por  em  jogo  valores  éticos,  retóricos,  teológicos,  políticos  e 
cosmológicos. É nesse sentido que, penso eu, pode ser interpretada a aguda afirmação 
de Argan acerca de Masaccio: “assim como na natureza não existem um belo e um feio, 
na ordem ética não há um bem e um mal dados a priori: o que vale é sempre e somente 
a  realidade, o único juízo possível é o de real e não-real”.48 Aprimorar tecnicamente o 
modo de representação é antes de tudo um dever ético; não se trata apenas, e nem 
preferencialmente, de afirmar o próprio engenho como superior, mas de buscar a fama e 
a glória por meio de um compromisso com a verdade das coisas – e fico tentado a dizer 
verità effetuale della cosa, como em Maquiavel –, verdade efeitual das coisas como são 
vistas  (em  efeito)  pelo  artífice,  com  um  olhar  educado  na  busca  da  harmonia,  do 
equilíbrio, da concórdia e do decoro – um olhar que espelha na realidade tais valores, se 
espelha nesse espelho, e constrói a realidade representada como harmônica e decorosa. 
O engenho assim não é fim, mas meio, dádiva que deve ser retribuída na produção da 
Beleza.

III

Fundador da Academia Platônica em Florença, sob os auspícios de Cosimo e Lorenzo 
de’ Medici, o humanista Marsilio Ficino (1433-1499) alcançou reputação em seu tempo 
por sua atividade como médico, homem de letras e filósofo. Tradutor de Platão e Plotino, 
autor de tratados sobre a astrologia e a saúde dos homens de letras, Ficino notabilizou-
se  sobretudo  pelo  monumental  projeto  da  Theologia  Platonica,  tentativa  de  fundir  a 
filosofia  do  filósofo  ateniense  com  preceitos  bíblicos.49 Antes  disso,  em  De  Amore, 
comentário ao Banquete de Platão, ele já esboçara o projeto de uma articulação entre 
ensinamentos cristãos e pagãos, com base em cosmologia complexa, alicerçada não 
apenas em fundamentos bíblicos e platônicos, mas também em escritos então atribuídos 
a Hermes Trimegisto, supostamente um egípcio lendário, autor de tratados mágicos e 
cosmológicos antiqüíssimos como o Asclépio e o Pimandro, ambos traduzidos por Ficino 
para  o  latim  –  tratava-se,  na  realidade,  sem  que  Ficino  o  soubesse,  de  textos  de 
inspiração neoplatônica dos séculos II e III d.C.50

São quatro, para o filósofo florentino, as hierarquias do universo, que giram em torno de 
Deus,  centro  do  círculo,  com  perfeição  decrescente51:  a  Mente,  região  estável  e 
incorruptível, se bem que múltipla, “por conter”, como afirma Erwin Panofsky, “as idéias e 
as  inteligências  (anjos)  que  são  os  protótipos  de  tudo  o  que  existe  nas  zonas 
inferiores”52;  a  Alma,  “região  de  puras  causas”,  mundo celestial;  a  Natureza,  mundo 
terrestre, sublunar; finalmente, a Matéria, sem vida e amorfa. O universo de Ficino não é 
estático: encontra-se em constante movimento, sendo uma espécie de “divinum animal”, 
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onde uma “corrente contínua de energia sobrenatural espalha-se de cima para baixo e 
regressa de baixo para cima, formando assim um circuitus spiritualis”.53 Deus, o centro 
de tudo, confunde-se com o próprio Bem; já a Beleza, nas palavras de Ficino, “é o raio 
de Deus, infuso nos quatro círculos que giram em torno de Deus”.54 Nos quatro círculos 
encontram-se  todas  as  coisas  que  são  –  ou,  melhor  dizendo,  as  “espécies  dessas 
coisas”: as idéias, na Mente Angélica; razões, na Alma; sementes, na Natureza e formas, 
na Matéria.55

De acordo com essa lógica, a Beleza é definida precisamente como poder de atração 
exercido pelo Centro sobre os Círculos, estando assim diretamente relacionada ao Amor, 
desejo de capturar a beleza mundana, e ao Prazer,  união com a Beleza Universal.56 

Ficino  opõe-se,  deste  modo,  ao  entendimento  amplamente  disseminado  no 
Renascimento florentino de que a  beleza equivaleria  à  “posição correta  de todos os 
membros,  verdadeiramente  em  igualdade  de  medida  e  proporção,  com  alguma 
suavidade de cores”.57 Assim como Plotino, para quem a equiparação do belo com o 
simétrico não se mostrava capaz de evitar a aporia de considerar bela a concordância 
entre  coisas más58,  Ficino defende que a  beleza não é  corpórea;  mesmo os corpos 
chamados de belos não o são pela sua condição de matéria.59 À Alma, argumenta Ficino, 
só é agradável a beleza por ela percebida.60 A beleza incorpórea, define o filósofo, “é a 
que agrada, e o que agrada é apreciado, e o que é apreciado é belo. Donde se conclui 
que o amor se refere à coisa incorpórea, e a beleza é mais uma similitude espiritual da 
coisa que beleza corporal”.61

A concepção de beleza em Ficino mostra-se devedora, naturalmente, da teoria platônica 
das Idéias.  Como argumentou Erwin  Panofsky em seu estudo sobre a “evolução do 
conceito de belo”, para Ficino “também a Idéia do belo está impressa em nosso espírito 
como uma ‘fórmula’, e é somente essa noção inata que confere a nós, ao que há de 
‘espiritual’ em nós, a faculdade de reconhecer a beleza visível e de julgá-la em função de 
uma invisível beleza e saboreando o triunfo, tal como nela se manifesta, do ‘eidos’ sobre 
a matéria; bela é a coisa que, na terra, está em harmonia mais completa com a Idéia da 
beleza (e  ao mesmo tempo com sua idéia  própria),  e reconhecemos essa harmonia 
relacionando  a  aparência  sensível  à  ‘fórmula’  conservada  em  nós”.  O  que,  ainda 
segundo Panofsky, difere completamente do conceito de beleza em Leon Battista Alberti, 
o qual “deixa transparecer [...] uma acusação vigorosa contra os que se julgam capazes 
de fazer obra bela sem estudar a natureza”.62

Assim, se para Alberti  as grandes realizações dos artífices resultavam da união entre 
engenho natural, domínio das técnicas de composição e decoro, em emulação da própria 
Natureza (sem que a imitatio se reduzisse a simples cópia bruta), em Ficino o engenho 
não se dissocia do temperamento, isto porque a disposição corporal dos humores, com 
predomínio da bile negra não adusta, confere certos atributos favoráveis à percepção 
intelectiva das Idéias,  numa atração simpática mútua entre o humor melancólico e o 
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centro de todas as coisas. Nesse ponto, o filósofo florentino segue tanto Aristóteles em 
seu  Problema XXX,1 como a discussão platônica sobre o furor divino. É diante desse 
quadro conceitual que se pode compreender a atribuição ao Amor do epíteto de mestre 
de todas as artes: “entendemos assim que [o amor] seja mestre de todas as artes, se 
considerarmos que ninguém pode encontrar ou aprender arte alguma, se não se move 
pelo prazer de buscar procurar o verdadeiro, e se quem ensina não ama os discípulos e 
se  os  discípulos  não  possuem amor  à  doutrina”.63 O amor ao verdadeiro,  a  atração 
direcionada ao transcendente deve mover os artífices das diversas artes – a pintura, a 
escultura, a arquitetura, mas também a medicina, a música, a ginástica, entre outras – 
como uma espécie de Sol, o Bem, capaz de atrair para si todas as atenções; a beleza 
produzida pelo artista nada mais é que um equivalente desse raio divino emanado, raio 
este  que  traz  consigo  a  propriedade  de  fazer  ver  a  verdade  para  além  do  mundo 
fenomênico. A beleza, assim, não está propriamente nas coisas, tampouco nos “olhos de 
quem vê”, mas no efeito da Idéia em alguém, algo que somente um artífice iluminado, 
em seu furor divino, é capaz de produzir. É nesse sentido que se pode articular a retórica 
à questão do belo e do amor em Ficino.

Em Saturno e a melancolia, livro redigido por Raymond Klibansky, Erwin Panofsky e Fritz 
Saxl ao longo das décadas de 1920 e 1930, e publicado apenas em 1964, os autores 
analisam o suposto nascimento da idéia moderna de gênio nos escritos de Ficino.64 Ao 
identificar e fazer convergir quatro “tradições” distintas de pensamento – a saber, (a) a 
melancolia produtiva aristotélica,  (b) o furor divino platônico, (c) a teoria clássica dos 
humores e temperamentos e (d) as representações astrológicas sobre os poderes de 
Saturno –, Ficino, segundo os autores, teria aberto o caminho para a compreensão da 
melancolia  como  força  intelectual  positiva  e  condição  natural  do  gênio  de  homens 
diferenciados. Vejamos o que diz Ficino: “os sacerdotes das Musas”, afirma ele em De 
Vita Sana, primeiro dos três livros que compõem o De Vita Libri tres, estudo destinado à 
saúde dos homens de letras, “são melancólicos por natureza, ou se tornam melancólicos 
pelo estudo [...], o que se confira no livro Problematum de Aristóteles, onde se diz que 
todos os que se tornaram famosos por qualquer faculdade eram melancólicos. Nisso, ele 
confirmou a noção platônica expressa no livro  De scientia,  de que as pessoas mais 
inteligentes são propensas ao furor  e loucura”.65 Ficino mobiliza  passagem do  Fedro 
(245a), onde Platão afirma que sem a loucura, de nada valeria “alcançar as portas das 
Musas,  na expectativa  de  ser  um bom poeta  adquirindo  conhecimento  da arte”.66 E 
complementa: “de acordo com os médicos, uma loucura de tal tipo não é incitada em 
alguém que não seja melancólico”.67 Ficino conclui dizendo que “se deve dar razão a 
Demócrito, Platão e Aristóteles quando afirmam que não são poucos os melancólicos 
que às vezes excedem a todos em inteligência, e que parecem não ser humanos, mas 
divinos”.68

Embora distingam a compreensão da melancolia como força intelectual, capaz de atrair o 
pensamento para o centro das coisas – como sustenta Ficino em De Vita Sana69 – de 
seu entendimento como “condição emocional subjetiva”70, não fica claro o que os autores 
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de  Saturno e a melancolia querem dizer quando falam em “pauta intelectual do gênio 
moderno”, associada ao nascimento de uma “nova consciência humanista” produzida em 
“atmosfera de contradição intelectual”, onde o “auto-suficiente ‘homo literatus’, ao ocupar 
sua posição, se via desgarrado entre os extremos da auto-afirmação, às vezes elevada à 
hybris,  e  a  dúvida  de  si,  que  às  vezes  incidia  em desespero”.71 Homens  de  letras, 
pintores, escultores, poetas: uma “prematura” consciência de tragicidade e deslocamento 
parece ter favorecido, segundo os autores de Saturno e a melancolia, o surgimento de 
um ideal cultural elevado, sedimentado na noção de gênio. Em Idea, texto de Panofsky 
escrito  na  década  de  1920  –  ou  seja,  relativamente  contemporâneo  a  Saturno  e  a 
melancolia –,  encontramos  uma  passagem  que  pode  ajudar  no  esclarecimento  do 
significado  da  referida  pauta  intelectual  do  gênio  moderno:  “A  teoria  da  arte  do 
Renascimento, vinculando assim a produção da Idéia à visão da natureza, e situando-a 
doravante numa região que, sem ser ainda a da psicologia individualista, já não era a da 
metafísica,  dava  o  primeiro  passo  em  direção  ao  reconhecimento  daquilo  que  nos 
habituamos a chamar de ‘Gênio’”.72 Em estudo voltado para a compreensão da “evolução 
do conceito de Belo”, não é de se estranhar uma certa teleologia. Trata-se do “primeiro 
passo” em direção à genialidade moderna, assertiva que parece alimentar a importante 
discussão,  desde  meados  do  século  XIX  recorrente  em  alguns  dos  mais  originais 
historiadores  da  arte  e  da  cultura  interessados  no  período  conhecido  como 
Renascimento: como, a partir do que Burckhardt chamou de “redespertar da Antiguidade” 
e Aby Warburg de “reviver do paganismo”73, chegou-se a uma concepção das artes e do 
fazer artístico que, sem questionar o primado da unidade entre ética, retórica e poética – 
o bom, o belo e o que convém –, estabeleceu, com ferramentas conceituais antigas, 
alguns dos alicerces da moderna teoria da arte, sistematizados apenas no século XVIII 
por autores como Winckelmann e Lessing?

Se a intuição do sentido de genialidade nos escritos de Ficino for de fato indício de uma 
certa tragicidade moderna, ainda que incipiente, tal modernidade é construída a partir de 
alicerces fincados na Antiguidade: a teoria dos humores, a noção aristotélica de homem 
diferenciado,  a  idéia  platônica  de  furor  divino,  a  astrologia  e  a  magia  hermética.  A 
despeito  das  especulações  de  Panofsky,  Saxl  e  Klibansky,  Ficino  não  oferece 
propriamente  uma  teoria  ou  reflexão  sobre  o  gênio,  e  sim  sobre  as  inclinações  do 
homem de letras melancólico de inspiração saturnina, o que não é pouca coisa para a 
compreensão do temperamento como elemento decisivo capaz de impregnar a obra do 
artífice de valor próprio, particular e diferenciado. Ficino, assim, não apenas elaborou 
uma  teoria  do  Belo  indissociável  do  Bem,  com  lugar  de  destaque  ao  Amor,  como 
associou  a  produção  do  Belo,  nas  mais  diversas  artes,  ao  furor  divino  e  ao 
temperamento melancólico, ao espírito perscrutador, à procura do centro das coisas, à 
capacidade de ver além do visível e transcender o fenômeno, numa atração simpática 
exercida pela verdade. A beleza de uma pintura, de uma escultura, deve-se, assim, mais 
à Idéia, tornada visível pela combinação de engenho e capacidade de enxergar além das 
aparências, que às teorias clássicas do decoro, harmonia e proporção. Não que estas 
sejam  rejeitadas;  elas  são  tratadas,  todavia,  como  resultado  visível  de  uma  beleza 
incorpórea, cujo poder de atração nada mais é que o desejo de unir-se a Deus. 
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Como comprovam os importantes estudos iconográficos de André Chastel, Edgar Wind, 
Erwin Panofsky e muitos outros, a combinação de tais elementos marcou profundamente 
a produção artística  do período.74 Tome-se,  apenas como exemplo,  o  caso de  Amor 
Sagrado e Amor Profano,  composição de Tiziano, onde, segundo Panofsky, “as suas 
figuras não exprimem um contraste entre o bem e o mal: simbolizam um princípio em 
dois modos existência e dois graus de perfeição”75, a saber, a Vênus Vulgar e a Vênus 
Celestial, como pensadas por Ficino em seu comentário ao Banquete de Platão.76 Ainda 
segundo Panofsky, “o fato de Cupido estar colocado entre as duas Vênus, embora um 
pouco mais perto da ‘terrestre’ ou ‘natural’ e de agitar a água da fonte pode exprimir a 
crença neoplatônica de que o amor, um princípio de ‘mistura’ cósmica, atua como um 
intermediário  entre  o  céu  e  a  terra”.77 Também  Michelangelo  mostrou  conhecer  os 
mistérios do neoplatonismo e do hermetismo, assim como Rafael e outros.

Que as  arti liberali transformaram-se profundamente nos séculos XV e XVI parece ter 
sido consenso entre os próprios homens do Renascimento; contudo, projetar em tais 
transformações valores contemporâneos (ou, melhor dizendo, valores contemporâneos a 
uma contemporaneidade que já ficou para trás),  ver nos séculos XV e XVI inícios e 
modernidades  incipientes,  é  manter  a  História  da  Arte  presa  ao  evolucionismo 
oitocentista  e  alheia  a  importantes  questões  da  crítica  historiográfica  dos  últimos 
cinqüenta anos. Ao mesmo tempo, reduzir a História da Arte a um inventário de práticas 
e  representações  historicamente  verossímeis  é  subsumi-la  a  uma  forma  de  História 
Cultural que, há algum tempo, vem mostrando sinais de esgotamento.

______________________________
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