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GIOTTO E O NASCIMENTO DA PERSPECTIVA: A FORMACAO DO
BELO A PARTIR DE IMAGENS DIALETICAS

GIOTTO AND THE PERSPECTIVE BIRTH: THE FORMATION OF
THE BEAUTY FROM DIALECTIC IMAGES

Renato Silva MELO*

Resumo: Giotto di Bondone foi um artista importante por quebrar as regras fixas da pintura
medieval. A partir de imagens dialéticas, interrompeu uma tradicdo com um impressionante
naturalismo das formas. Os afrescos de Giotto, executados na Capela Arena, em P&dua,
mostram que o homem deve ser compreendido no seu todo, em que o0s elementos corporais
devem dialogar com o espaco. O realismo das representacbes, 0 humanismo de seus
personagens e 0 estabelecimento de senso de gravidade dos objetos pintados processam a
interrupcdo com a arte bizantina e romanica. Entretanto, a sua maior revolugéo esta no uso da
perspectiva presente na cena da Anunciacdo na Capela Arena. Mostraremos que 0s elementos
estéticos Giotianos sdo fundamentais para uma reconfiguracdo do espaco renascentista.
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Abstract: Giotto di Bondone was an important artist for breaking the fixed rules of medieval
painting. From dialectical images, he interrupted a tradition with an impressive naturalism of
forms. Giotto's frescoes, executed in the Arena Chapel in Padua, show that man must be
understood as a whole, in which the bodily elements must dialogue with space. The realism of
the representations, the humanism of his characters, and the establishment of a gravity sense of
the painted objects process the interruption with Byzantine and Romanesque art. However, his
greatest revolution lies in the use of the present perspective in the scene of the Annunciation in
the Arena Chapel. We will show that the Giotto’s aesthetic elements are fundamental for a
reconfiguration of the Renaissance space.
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Introducéo

Giotto di Bondone revolucionou a arte com a insercdo de linhas num novo espaco
perspéctico, estabelecendo uma nova sintaxe visual. No capitulo | da Metafisica, Aristoteles
nos lembra que “todos os homens tém, por natureza, desejo de conhecer: uma prova disso é 0
prazer das sensacOes, pois, fora até da sua utilidade, elas nos agradam por si mesmas, e mais
que todas as outras, as visuais” (ARISTOTELES, 1984, p.11). A partir dos afrescos trabalhados
na Capela Arena, apontaremos o0s elementos artisticos representacionais que configurardo os

novos espacgos estéticos, interrompendo uma narrativa tradicional com o apoio de imagens
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dialéticas. Para isso, discorreremos sobre as condi¢c@es materiais que serviram de suporte ao
génio criativo. A oficina medieval era o lugar da formagao e também da transferéncia cultural.
No fim da Idade Média, os pintores sentem a necessidade de se libertar dos codigos rigidos e
geométricos. Num segundo momento, mostraremos como Giotto inaugura um novo olhar ao
fazer uso de imagens dialéticas, proporcionando uma nova cognoscibilidade artistica. Suas
obras nascem com a aura da autenticidade, indo além do formalismo cléassico. As cenas de
Giotto, assumindo a expressao caracteristica do teatro, desenrolam-se no primeiro plano para
serem melhor apreendidas pelo espectador. Ele concebe um novo ilusionismo ao criar um
espaco arquitetdnico que desliza frente ao espectador (ARGAN, 2003).

A nova configuracdo de sua perspectiva sera o tema seguinte. O afresco da Anunciagao,
presente na Capela Arena, sera o portador da linguagem da sintese dialética das imagens,
guando as formas tridimensionais nos dao a impressdo de contemplar figuras concretas no seu
espaco cénico. Com a coesao organica dos elementos da pintura, o artista italiano atualizara
nossas emocOes. Teremos um espaco tridimensional Unico quando o aparente peso das
esculturas se combina com as figuras libertadas da projecédo nas paredes.

S6 compreendemos a linguagem e a perspectiva da Capela Arena quando levamos em
consideragdo as experiéncias determinantes da Basilica de Assis. A partir das sugestdes
estéticas dessa empreitada, foi possivel consolidar uma nova maneira de conceber os objetos
no espaco e no tempo na capela dos Scrovegni, em Padua. Acreditamos na hipdtese de que,
com as regras da perspectiva fundamentadas na obra de Giotto, compostas com imagens
dialéticas, teremos a representacdo dos objetos num novo espaco tridimensional, consolidados
no Quatrocento italiano (WOLF, 2007).

O tempo e o génio criador

No decorrer do século XIV, o comerciante Enrico Scrovegni mandou construir uma
capela onde antes era uma espécie de arena “profana”, talvez para tentar salvar a alma de seu
pai. Reginaldo Degli Scrovegni, pai de Enrico, foi usurario de Dante Alighieri no “Sétimo
Circulo do Inferno™,1 de sua obra A Divina Comédia (ALIGHIERI, 2010, p. 229). O tamulo de
Enrico estd na abside da Capela Arena, no qual foi pintado como se estivesse no Juizo Final
apresentando um modelo da Capela Arena a Virgem, sugerindo que ele estava bastante
preocupado com o além apds a sua extingao terrena. O espaco fisico da arena, que antes era um
lugar da “maldade” teatral, passa a ser um espago dedicado a Deus, conforme o moteto de
Marchetto da Padova.2 Esse moteto, ou seja, uma composi¢do polifénica de carater religioso,

parece que foi composto para a capela em 25 de marco de 1305 (ONIANS, 1988, p. 114). O



ISSN: 2238-6270 Revista Histéria e Cultura, Vol. 9, N° 1, 2020 349

moteto ja mostra a preocupagdo com a recuperacao da santidade para além da existéncia terrena.
Embora privada, a capela ganhou audiéncia publica para celebracGes. A capela contém um ciclo
de afrescos do aluno mais brilhante do pintor Cimabue (Giovanni Gualteri), que foi o pastor
Ambrogiotto Bondone, mais conhecido como Giotto. (VASARI, 2011, p. 91-92)

Nascido numa pequena aldeia de Colle Vespignano, perto de Florenga, provavelmente
em 1266 ou 1267, Giotto teve como principal caracteristica na pintura a identificagdo das
imagens dos santos e personagens biblicos com seres humanos reais, com aparéncias comuns,
0 gue ndo era corrente na pintura da época, pois na ldade Média nao havia o interesse estético
de representar o realismo na pintura sacra. Importava mais a mensagem do que 0 que estava
sendo representado (BEDO-REZAK, 2011, p. 254). A arte era muito mais simbdlica do que
representativa, como vai ocorrer também com algumas expressdes artisticas no século XX,
principalmente com Wassily Kandinsky e Piet Mondrian. Os afrescos de Giotto, executados
provavelmente a partir de 1306, sdo obras-primas da arte ocidental. O ciclo desses afrescos
representa a vida da Virgem e celebra seu papel na salvagdo humana.

O contexto para a criatividade de Giotto di Bondone estava posto, pois é necessario que
as condicBes materiais sirvam de suporte ao génio criativo. A escolastica, centrada na harmonia
entre Deus e homem, fé e razdo, nos legou um grande avanco intelectual. As obras de Anselmo
de Cantuéria (1033-1109) e a Bernardo de Claraval (1090-1153) proporcionaram uma grande
mudanca na Arte Cristd a partir do século XIlI (LE GOFF, 2007, p.185). Para Anselmo de
Cantuaria, a verdade que esta na enunciacdo verdadeira ultrapassa tanto a enunciagdo como a
coisa, contém algo a mais que Ihes transborda (ANSELMO, 2012, 61-70). Assim a verdade da
arte estd além dela, naquilo que nela excede. Segundo Bernardo de Claraval, a unido do homem
com Deus, objetivo final da mistica, era um matriménio espiritual (spirituali matrimonio)
(CLARAVAL, 1987, p. 1059). A luz do intelecto pode proporcionar, por meio das obras de
arte, essa espécie de comunhao com o sagrado.

Sabe-se que o comércio entre as cidades italianas estava em franco crescimento,
promovendo cidades, até entdo pouco dindmicas em termos econdmicos, ao estafe de
patrocinadoras culturais. Essa nova dinamica social fez surgir uma sociedade com relacdes
sociais mais complexas, distanciando daquele paraxismo dominante do auge do feudalismo. A
nova classe que estava surgindo, a partir dessa nova estrutura econémica, queria ter o
reconhecimento social. A classe média alta, por volta do ano 1200, ja estava no poder,
exercendo-o por meio de priores das guildas. Os priores controlavam toda a maquina
administrativa e politica, sendo eles os representantes nas guildas. Os comerciantes e 0s

industriais daquele periodo, reconheceram que as guildas eram um empecilno aos seus
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interesses e por isso comecaram a extirpa-las. Cada vez mais elas comegaram a receber tarefas
de carater mais culturais e cada vez menos politicas, até que cairam vitimas da concorréncia
(HAUSER, 2003, p. 291).

O Trecento caracteriza-se como um momento em que os artistas ainda eram vistos como
simples artesdos, ndo recebendo o reconhecimento como profissionais especializados em obra
de arte. A execucdo de afrescos se enquadra na tarefa das mais dificieis para serem realizadas
numa igreja. Os pintores trabalhavam em suas oficinas aceitando os mais variados tipos de
trabalhos para conseguir sobreviver. Devemos lembrar que as obras de arte ndo costumavam
ser assinadas, pois na oficina elas passavam em muitas méos. N&o havia a ideia de originalidade
surgida a partir da engenhosidade de um mestre ou oficial. Era na oficina o lugar em que
pintores e escultores ensinavam aos aprendizes os segredos da profissdo. A oficina era também
o lugar onde havia a formacao e a transferéncia cultural, pois l1& estavam os senhores detentores
do saber pela experiéncia. Aspecto relavante numa sociedade em que predominava a
informalidade da instrucdo bésica e que a forma de transmissdo oral alavancava os outros
saberes societarios (BENJAMIN, 1977, p. 386).

O humanismo, doravante, com a proposta de valorizacdo do saber e voltado para a busca
do conhecimento sobre o ser humano, bem como de suas potencialidades, tornou-se um
sustentaculo para os artistas que queriam ir mais além das contigéncias doutrinarias. O Trecento
configura-se entdo no espaco transicional entre a arte bizantina, a gética e a arte renascentista.
O pensamento humanista deu seus primeiros passos em Florenca, cidade considerada um polo
econbmico, politico e cultural. Com estas caracteristicas, Florenca propiciou o desenvolvimento
das atividades do mecenato e de grande producdo de obras de arte, o que foi de encontro as
aspiracdes de Giotto di Bondone e de seus contemporaneos. Mais a frente, serd um lugar onde

reunira Leonardo, Michelangelo e mesmo Rafael, simultaneamente (DELUMEAU, 2018).

Giotto e as imagens dialéticas

Giotto foi o artista que interrompeu um periodo para mostrar que era mais do que um
operario das artes, ele era um criador. Dado 0 momento para o surgimento da visdo humanista
do mundo, Giotto se projeta com desenvoltura influenciando a arte renascentista posterior.
Quando a arte antiga deixa de existir, ela apresenta sintomas semelhantes ao da Renascenca
(WOLFFLIN, 2005, p. 26). Acreditamos que Giotto foi quem melhor configurou esses sintomas
da arte futura. Suas imagens deixam a fixidez e a imobilidade anterior propagada pela arte
bizantina e romanica e se fundamenta nas imagens dialéticas, entendendo com isso imagens

auténticas, ndo-arcaicas, que contém um agora de congnoscibilidade. Em vez de as imagens
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estabelecerem uma relacdo do presente com o passado de forma temporal e continua, as
imagens de Giotto propdem uma relagdo do ocorrido com o agora que é dialética. Nenhum
artista desse periodo foi tdo honesto quanto Giotto, no esfor¢o de ser simples e verdadeiro, tanto
quanto possivel no sentido de descrever a realidade. Ele foi o primeiro mestre na Italia a
representar o naturalismo com tipos e caracteres estilisticos até entdo inéditos na pintura.

Os escritores Boccaccio, Vasari e Villani enfatizaram a irrestivel impresséo causada por
Giotto em seus contemporaneos devido a fidelidade a natureza. Eles contrastaram o estilo
giotiano com a rigidez e o artificialismo da arte bizantina, em voga nesse periodo. No entanto,
ndo podemos esquecer que a arte bizantina e religiosa possuiam uma funcdo didatica
(OSBORNE, s/d, p. 123). Giotto colocava aquela aura de autenticidade nas obras, ndo por serem
caracteristicamente sacras, mas pelo inpacto de assinalar o fim de um periodo e instituir um
outro. N6s acostumamos a comparar a simplicidade, a clareza, a logica e a precisao de seu estilo
com a arte mais frivola e mais trivial de naturalismo produzida posteriormente (PARRONCHI,
1964, p. 425-6). Agindo assim, somos incapazes de perceber o grande avango de sua obra, 0
significado artistico da representacao direta das coisas.

Giotto faz uso consciente dos elementos de linguagem visual artistica como linhas,
formas e cores. Essa sintetizacdo da experiéncia tem a ver com a sua formacao simples, mas
apurada. Antes de tudo, foi um bom ouvinte para se tornar num bom pintor. Por isso, Giotto
ndo foi inspirado pelo formalismo classico, como alguns acreditavam, pois queria apenas ser
conciso e preciso. O seu formalismo rigoroso deve ser interpretado dentro do esforco de se obter
efeitos dramaticos, como podem ser observados nas cenas da paixao de Cristo na Capela Arena
(figura 1).

Giotto di Bondone
Afresco - Paixdo de Cristo (1305)
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Capela Arena, Padua

Se concordamos que o processo de composicdo se desdobra como um dos mais
importantes na solucdo dos problemas visuais (DONDIS, 1999, p. 29), ndo podemos negar que
Giotto soube, de maneira consciente, investigar o processo da percepcdo humana que leva ao
potencial sintatico da estrutura visual. Ele percebeu que o homem deve ser compreendido no
seu todo, dentro de uma proposta visagista, dialogando com o ambiente, interno e externo, e
que os elementos corporais devem estar conjugados com os membros da face. Essa nova
maneira de pintar serd consolidada por Leonardo Da Vinci, sendo o sorriso enigmatico de
Monalisa 0 seu apice. O sobreado no canto do l&bio, bem como a auséncia de arestas
contornadas nos olhos, caracteristica da técnica conhecida como esfumato, colocara em
evidéncia a necessidade de destacar os elementos faciais para se buscar o original artistico.

As formas austeras e objetivas das pinturas de Giotto e o0s seus esbocos de animais,
levou-o a ser reconhecido por Cimabue que o empregou em sua oficina. A partir de 1280,
quando o aprendiz estava em Roma com Cimabue, presenciou os trabalhos de Pietro Cavallini.
Este era considerado o mais famoso pintor de afrescos do periodo, influenciando
profundamente Giotto. Acredita-se que o primeiro grande trabalho de Giotto foi a pintura do
teto da Basilica de Séo Francisco de Assis, obra em que pintou uma série de afrescos contando
a vida de S&o Francisco. Entre as suas tarefas iniciais ndo podemos esquecer do grande crucifixo
presente na Igreja de Santa Maria Novella e a série de pinturas na mesma igreja. A pedido do
Papa Bonifacio VII, Giotto criou uma série de afrescos na Basilica de Sdo Jodo de Latréo.
Embora Giotto ainda ndo tenha alcancado a representacdo grafica desenvolvida posteriormente
pelos mestres do Renascimento como Leonardo ou Rafael, seu trabalho, executado até aquele
momento, significou uma grande ruptura (JANSON, e JANSON, 1996, p. 150).

Com as figuras geometrizadas, as formas semelhantes a um mosaico, as linhas rigidas e
quase nenhuma gradacao das cores e tons, as caracteristicas predominantes na arte bizantina,
tudo isso ndo devemos olhar com uma visdo reducionista e estereotipada. No entanto, a
configuracao estética do aspecto realista da pintura de Giotto almejava uma tridimensionalidade
mais condizente com o espaco naturalista. O realismo das representacdoes, o naturalismo dos
desenhos, a incorporacdo de pessoas que pareciam de carne e 0sso em seus afrescos e a
humanizacao de seus personagens Vistos até mesmos nas representacdes de figuras de santos, o
estabelecimento do senso de gravidade presente nos objetos pintados, o destacamento de
personagens que parecem se sobrepor uns aos outros e 0 uso consequente da perspectiva, fez

Giotto romper com os parametros artisticos anteriores (VENTURI, 1972).
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Esse artista tinha um temperamento mais ousado e dramatico que seus contemporaneos.
Sempre esteve mais proximo dos afrescos do que dos painéis da arte oriental, embora
percebemos certas influéncias gregas, principalmente na composi¢do. No entanto, enquanto
alguns artistas contemporaneos de Giotto estavam mais preocupados em resgatar e mesmo
enriquecer a arte tradicional, com um olhar perspicaz para 0 pormenor, esse veneziano
procurava a simplificacdo dos personagens, evitando se perder nos aspectos descritivos. A
arquitetura, a paisagem e as figuras foram reduzidas ao essencial e a intensidade dos tons nos
afrescos foi pensado de maneira a acentuar o aspecto austero de sua arte. O contraste com o
brilho das cores de Duccio demarca bem a diferenca e a originalidade de Giotto. Foi esse 0
passo significativo em relacdo aos mestres do periodo.

A maioria das cenas pintadas por Giotto di Bondone, assumindo aspectos de
teatralidade, desenrolam no primeiro plano e sdo percebidas de imedianto pelo espectador. O
olhar é convidado de maneira inconsciente a fixar em baixo da linha média das figuras, levando
0 espectador a sentir que faz parte da obra, situando-se enquanto testemunha dos fatos narrados
imageticamente. E o olhar do espectador que possibilitara a vivacidade da pintura e a separacéo
entre objeto e apreciador ¢ atenuada pelo fato de que o quadro, “enquanto representa o
subjetivo, mostra em todo 0 seu conjunto que existe apenas para o sujeito, para o espectador e
ndo para si mesmo independentemente. Diriamos que o espectador ai esta desde o comego”
(HEGEL 1997, p. 204). Como acontece em diversas miniaturas francesas, podemos observar
que as figuras parecem querer sair do enquadramento em nossa direcdo. Com Giotto, em seu
espaco pictdrico, os personagens ndo precisam simular que estdo andando em nossa direcgéo,
pois seu dominio da tridimensionalidade espacial, juntamente com seus tragos fortes e austeros,
nos passam a ideia de que seus personagens sdo esculturas independetes, como nas catedrais
géticas (JANSON, e JANSON, 1996, p. 150). Giotto, o artista da forma simples e ndo idealizada
abstratamente, propde novos enquadramentos espaciais. Apds a arte do mestre, o estilo da arte
florentina tornou-se cada vez mais natural e cientifico.

Na tradicdo figurativa medieval, devemos absorver as fun¢bes da operacdo pictorica,
tanto na apresentacdo da imagem sacra quanto na demonstragdo da “sacralidade da imagem
mesma” (ARGAN, 2003, p. 25). A simplicidade dos personagens de Giotto, com suas roupas
de gente comum, seu gesto corriqueiro, a posicdo espacial das outras pessoas nas cenas,
insinuam 0s novos motivos de que a arte deveria seguir. Um outro exemplo de mobilidade
imagética e rompimento hieratico é a cena da Entrada de Cristo em Jerusalém, afresco assente
na parede na Capela Arena, em Padua, feito entre 1305 e 1306 (figura 2). A nossa atencéo se

fixa na extraordinaria forca criativa dessa imagem e das seguintes que assistimos na Capela.
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“Um breve lance de olhos sobre o mural bastara para nos convencer de que estamos diante de
uma verdadeira revolugdo na pintura” (JANSON e JANSON, 1996, p. 148).

Giotto di Bondone
Afresco — Entrada de Cristo em Jerusalém (1305-1306)
Capela Arena, Padua

Como homem do seu tempo e de suas circunstancias, Giotto recebeu a influéncia da arte
gotica e da tradicdo bizantina, mas estabeleceu novos dominios de producdo artistica. Na
pintura Entrada de Cristo em Jerusalém, quando Cristo entra na cidade, acorrem diversas
pessoas para vé-lo. Giotto desenvolve a cena de tal maneira para parecer cotidiana, que ele
coloca duas pessoas empoleiradas em duas arvores. Assim, ele quebra a rigidez religiosa, sem
deixar de ser um crente. Embora a clientela de Giotto seja uma classe média alta, ele coloca
Cristo se dirigindo a pessoas comuns, como pode ser obsevado pelas vestes e gestos. A arte das
republicas citadinas tinha no Trecento caracteristicas mais eclesiasticas, ao contrario das artes
feitas nas cortes. Apenas no século XV o espirito e o estilo mudaram, provavelmente com a
grande influéncia estética de Giotto. A partir desse momento, a arte adquire um carater mais
secular de acordo com as novas demandas privadas e a crescente racionalizacao.

Giotto e a nova perspectiva
Neste novo contexto, aparecem novos géneros considerados seculares, exemplificado
na pintura narrativa e também no retrato, género preferido pela burguesia em ascensdo, pelo

cardinalato e pelos papas. Os quadros religiosos se enchem também de motivos seculares,
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demarcando, desta maneira, outro estratagema num mundo cada vez mais dessacralizado. Antes
de simbolizar enfraquecimento da igreja, 0s motivos seculares corroboram para a demarcacao
do territorio religioso. A classe média, no entanto, preserva muitos pontos de contato em arte
com a Igreja, permanecendo, nesse aspecto em particular, “mais conservadora do que a
sociedade palaciana das residéncias principescas” (HAUSER, 2003, p. 300).

Entre os muitos afrescos de Giotto, existe um na parede da Capela Arena que provocou
uma revolucdo na perspectiva da cultura ocidental, que € a cena da Anunciacdo. Tem-se de um
lado da parede frontal o anjo Gabriel e do outro a imagem de Maria, ambos ajoelhados (figuras
3e4d).

) Giotto di Bondone
Afrescos - Anunciagéo e Maria (1304-1306)
Capela Arena, Padua

Na obra da Redencdo, o anjo Gabriel anuncia a encarnagédo do Verbo a Virgem Maria.
Este € 0 momento em que 0 anjo anuncia que Maria vai ser a méae do Salvador (Lc, 26-38).
Maria se prontifica como a “escrava do Senhor”, dando inicio a epopeia cristd.3 Acima desse
duplo afresco, interligados paradoxalmente por uma falsa continuidade das cortinas dos dois
ambientes, em que se encontram o0 anjo Gabriel e Maria, sobrevoa uma hoste de anjos em
celebracdo do encontro sagrado. Este momento de interrup¢do no canone, que inaugura o Novo
Testamento, representando o instante supremo em que ocorre encarnacao do divino na terra, é
reelaborado por Giotto. Nas duas figuras ajoelhadas, Deus e a Humanidade, o Céu e a Terra séo
conjugados numa sintese dialética. As imagens representadas sdo tdo solidas e tdo bem
esquematizadas em formas tridimensionais que dao aos observadores até hoje a impressao de
estar contemplando figuras reais em aposentos concretos (WERTHEIM, 2001, p. 57). Temos a
impressdo de estarmos realmente ali, num espago fisico real, com pessoas reais e
contemporaneas, caracteristicas excepcionais em relagéo a arte anterior.

Estas imagens de Giotto provocam uma espécie de catarse nos fiéis, uma incontida

persuasdo visual. Persuadir € mais importante do que apenas alegorizar ou simbolizar (ECO,
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1989, p. 76). Com a obra de Giotto, damo-nos conta de um novo direcionamento, uma guinada
substantiva em relacdo ao estilo chapado da arte medieval. As representacfes presentes na arte
gotica quase ndo transmitiam impressdo de profundidade espacial ou ideia de solidez. Nas
representacdes goticas 0s objetos “flutuavam contra nebulosos fundos dourados, partes
diferentes de uma imagem eram pintadas em escalas diferentes, tudo era plano e aparentemente
bidimensional” (WERTHEIM, 2001, p. 59). Era exatamente contra esse tipo de espaco, plano
e bidimensional, contra essas imagens flutuantes, que insurge Giotto. Ainda que herdeiro de
algumas concepcdes estéticas medievais, 0 mestre Giotto queria ter a experiéncia do peso dos
objetos, queria perceber pela verossimilhanca a solidez das estruturas terrenas. De acordo com
a doutrina da verossimilhanca aristotélica “é melhor apresentar o impossivel de modo
verossimil do que o possivel como inverossimil” (ARISTOTELES, 2008, 1451b). Crente e
convicto de suas raizes religiosas, nem por isso deixou de perceber a representatividade da
vontade de Deus aqui na terra.

O mundo natural e sua extensdo material deveriam representar a vontade divina, ainda
gue o homem fosse o registro também do pecado. Nesse processo dialético entre Deus e
natureza, esta configura-se como designio daquele, mas ndo reduzivel apenas aquele, pois do
contrario ndo haveria espaco para o livre-arbitrio, muito menos a experiéncia para a virtude e
elevacdo moral. Giotto reafirma o poder da imagem como interrupcdo de uma continuidade
medieval. Longe de representar a ideia, Giotto queria representar o conhecimento da realidade,
pois € neste mundo que Deus interfere e coloca as provas para o ser humano ser eleito ou néo.

Ao observarmos as pinturas e os afrescos de Giotto na Capela Arena, percebemos que
as construcgdes arquitetdnicas parecem recuar no espaco. Os objetos pintados se diferenciam das
imagens medievais devido as suas representacdes serem na mesma escala. De fato, boa parte
das pinturas sacras do medievo concebia uma hierarquia divina para os personagens biblicos,
sendo Cristo representado em tamanho maior que 0s anjos, e estes maiores que 0s santos. Os
santos, por sua vez, como seres humanos que acenderam na virtude e mereceram a santificagéo,
eram pintados em proporc¢des maiores que os humanos. Claro que este tipo de enquadramento
imagético possibilitava maior aproveitamento do espaco a ser pintado e também uma imediata
experiéncia espiritual de acordo com a representacdo biblica que servia de fonte e fundamento.
Mas Giotto queria ir além da mensagem espiritual, queria a persuasdo imagetica na forma de
um relampago, em que o ocorrido encontra 0 agora na forma de uma constelacéo, tal como
apreendemos no pensamento benjaminiano (BENJAMIN, 1990, p. 703). Desta forma, a
imagem salta no inconsciente visual. Por isso, em Giotto, as figuras humanas parecem pintadas

num momento de agdo, técnica que sera bastante explorada mais tarde no barroco italiano
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(WOLFFLIN, 2005, p. 26). Elas simulam, eivadas de sentimentos, cansaco e tristeza, mas
também alegria e paixdo. Sobre essas caracteristicas, as imagens de S&o Joaquim nas paredes

laterais da Capela dos Scrovegni sao exemplos tipicos (figura 5).

Giotto di Bondone
Afrescos - (1305)
Capela Arena, Padua

Também as imagens do Arcanjo Gabriel e de Maria (figura 3 e 4), estdo pintadas para
parecerem ndo apenas tridimensionais, mas dotadas de peso e extensao, ocupando um lugar no
espaco. As figuras estdo sofrendo a acdo da gravidade, por isso a experiéncia terrena, e por isso
representacdo da acdo enquanto fendmeno. Percebemos, nestes afrescos, aquilo que Panofsky
chama de coesdo interna da representacdo. De fato, tem-se em Giotto o amadurecimento
estético-sensivel que levara a uma concepc¢do de espaco homogéneo, infinito e tridimensional,
caracteristicas presentes dentro de um Systemraum (espaco-sistema) moderno definido por
Panofsky. Este Systemraum se oplOe ao Agregatraum (espaco-agregacdo) dos antigos
(PANOFSKY, 2003, p. 11-54). Neste Agregatraum encontra-se o carater compasito do espaco
pictorico romanico e medieval, no qual os elementos visuais aparecem agrupados de forma
quase mecanica. Sobressai uma homogeneidade atmosférica (CAMPQOS, 1990, p. 51). Como
diz o personagem de Oscar Wilde, em O retrato de Dorian Gray, a arte medieval é encantadora,

mas as emog0es estdo desatualizadas. Giotto ira, irremediavelmente, atualizar estas emogdes.

Giotto e a subverséo espacial
O Zeitgeist (espirito do tempo) ocidental estava se transformando substancialmente.
Giotto estava promovendo uma interrupcao dialética visivel. Cada civilizacdo responde o0s

problemas de seus objetos de acordo com a sua demanda. Alguns homens, no entanto, propdem
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questBes além de seu tempo e procuram respondé-las. Esse € o caso de Giotto di Bondone,
como seré o caso de Leonardo da Vinci (DA VINCI, 2007). Néo foi possivel relacionar a obra
de Giotto dentro de um quadro de referéncia especifico no momento da produgdo. Somente com
a maturacdo da sensibilidade estética € que a cada dia se reconhece a inovacao desse mestre. A
pintura realista, quando quis representar o0 mundo, fazendo este perder a sua variante
fantasmagorica que compde a realidade (pois o inconsciente cria fantasmas atemorizantes e
ainda Ihes da forma visivel, da-lhes movimentos diante de nossos olhos), naquele momento
desfechou um golpe forte ao inefavel, que era o nacleo da visdo medieval (ECO, 1989, p. 80).
O dominio inefavel do espirito ficou abalado com as imagens naturalistas do dominio terrestre.
No entanto, este inefavel voltard sobre novos disfarces nos séculos seguintes, como nos
exemplifica o drama do destino do jovem personagem Hamlet, de Shakespeare.

De acordo com Wertheim, a despeito de toda a modernidade das imagens de Giotto,
pode-se ver que algumas delas refletem uma compreensdo medieval do espacgo. Para isso, a
autora elenca as imagens presentes na Basilica de Assis. Para Wertheim, por exemplo, nas
imagens de Sao Francisco enxotando os demonios da cidade de Arezzo (figura 6), ndo se

encontra uma unidade arquiteténica.

—

Giotto di Bondone
Afresco - S8o Francisco enxotando os demonios da cidade de Arezzo (1297-9)
Basilica de Séo de Francisco, Assis

Os prédios, segundo a autora, sdo retratados de pontos de vistas diferentes, em que cada
elemento arquitetdnico parece ocupar o seu espaco independente. N&o ha, enfim, nenhum senso
de espaco global unificado. Ela segue afirmando que essa impressdo de desarticulagdo esta

presente também na obra Visdo dos tronos celestes por Sdo Francisco (figura 7).
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Afresco- Visdo dos tronos celestes por Sdo Francisco (1297-9)
Basilica de S&o Francisco, Assis

Nestas duas imagens, de fato, ndo ha uma integridade espacial. Na ultima imagem néo
conseguimos delimitar o lugar exato que esta presente o anjo (WERTHEIM, 2001, p. 69-75).
Isto porque, para Wertheim, Giotto estava subordinado a concepcao aristotélica de espaco. Ndo
podemos negar que o dominio do pensamento aristotélico ainda era bastante razoavel,
principalmente suas especula¢fes no campo daquilo que hoje chamamos de astrofisica. Basta
observar as suas explicacdes sobre o lugar centralizado da terra e 0 movimento dos corpos
celestes em “perfeito” equilibrio. Ndo havia espaco para o acidental e o insuspeito, para o
inconstante e o irregular, pois contrariaria a ideia de perfeicdo césmica (LE BLOND, 1945, p.
45 e 46). Por isso, o filésofo afirmou que a natureza tem horror vacui (horror ao vacuo). Havia
a crenga de que “o vazio ¢ nada e o que ¢ nada ndo pode ser”, ndo hd volumes vazios, porque
ali onde uma substancia termina, outra comeca (um calice, ou esta cheio de vinho ou de ar, ou
outra substancia qualquer, mas nunca vazio; um peixe num lago: onde termina a extensao do
peixe se inicia a extensdo da agua). A matéria preenche cada fenda, cada buraco, cada
superficie, por mais irregular que seja (SUASSUNA, 1979, p. 49). Para Aristoteles, o espaco
ndo tem volume, logo ndo tem profundidade, sendo apenas a superficie das coisas. Somente 0s
objetos materiais e concretos tem profundidade, ndo o espaco per se. A imobilidade do universo
decorria diretamente da impossibilidade do espaco vazio. Caso 0 universo fosse movido,
restaria um espaco vazio atras. 1sso era considerado impossivel, logo, devia ser impossivel
mover 0 universo, mesmo que tivéssemos uma alavanca e um apoio.

O percurso de Wertheim é o contrario do que pensamos. Porque primeiramente temos

que partir das pinturas da Basilica de Assis, pois, ao que tudo indica, ela também foi decorada
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com as pinceladas de Giotto antes da empreitada na Cappella Scrovegni. Assim, esta s6 se
entende perfeitamente quando se leva em conta as experiéncias daquela. A partir das sugestoes
estéticas esbocadas na Basilica de Assis, foi possivel consolidar uma nova maneira de conceber
0S objetos no espaco e no tempo em Arena. Na Basilica encontramos tragos de uma figuracao
geométrica do espaco, com desenhos solidos e projecOes tridimensionais. Na pintura S&o
Francisco enxotando os demonios da cidade de Arezzo, a falta de unidade arquitetonica e a
representacdo dos prédios de pontos de vistas diferentes ndo significam necessariamente uma
concepcao medieval de espago, pois ndao podemos ver uma imagem com 0S principios
operativos e técnicos fixados apenas no seculo XX. Acreditamos que o artista Giotto tinha plena
consciéncia da diferenca dos tamanhos dos objetos representados. Se ele pintou uma igreja do
tamanho de uma cidade num dos cantos da parede, a ideia de representacdo simbolica da igreja
é latente. O simbdlico levava ao ser da beleza divina (ECO, 1989, p. 80). O dominio da
perspectiva ja estava presente. Foi muito mais uma questdo visual do que um arcaismo estético,
como pode parecer a primeira vista. A unidade arquitetbnica em um espago global, quem a
procura somos ndés, que almejamos uma compreensdo realista da pintura, mas que naquele
momento provavelmente ndo era o objetivo de Giotto.

Na obra A visdo dos tronos celestes por S&o Francisco, embora ndo tenha a integridade
espacial como deseja Wertheim, isto néo significa a permanéncia de Giotto ainda no paradigma
de uma arte “atrasada”. Pois embora o artista pinte os tronos e o altar em tamanhos diferentes,
percebemos igualmente uma atencdo para a forma perspéctica. Também o tamanho do altar
deve ser encarado muito mais pelo seu simbolismo latente do que pela descri¢do imagética
sobrevalorizada. O que a autora chama de desarticulagdo presente na composicéo, preferimos
acreditar numa escolha racional, imbuida do mais premente significado religioso. De fato, no
trono, senta a autoridade em ocasifes solenes, assim como o altar precisa ser compreendido
dentro da l6gica ritual em que as vitimas sdo imoladas (que no cristianismo séo simbdlicas) em
sacrificio religioso. Os tamanhos maiores, em representacdo, dos tronos, combinam com a
estratégia do artista para a glorificacdo de Sao Francisco. Principalmente a forma de projecéao
do altar préximo do santo.

Observemos que, de propdsito, Giotto confronta os dois angulos de apresentacéo,
sobressaindo, em primeiro plano, Sdo Francisco e o trono. Talvez, por causa de Giotto e de
outros artistas ap6s o Trecento, Sdo Francisco é hoje um dos santos mais populares no ocidente,
com varias cidades nomeadas em sua homenagem. Em relacéo ao espaco aéreo, a presenca do

anjo e dos demonios nas imagens anteriores, fica claro a impregnacdo da homogeneidade
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atmosférica como um resquicio do Agregatraum dos antigos. Por isso, 0 espago parece bastante
gotico e os objetos de Giotto euclidianos, mas o espaco circundante permanece aristotélico.

Giotto estava rompendo com as caracteristicas essenciais da arte de seu tempo. Se nao
havia uma infantilidade nas imagens medievais, aquelas nitidamente chapadas, também néo
acreditamos numa espécie de inépcia em Giotto. Assim como néo havia ignorancia nos pintores
goticos e bizantinos, por ndo fazerem uso da perspectiva, também ndo faltava organicidade em
Giotto na Basilica de Assis. Esta igreja foi um laboratdrio para a revolucao operacionalizada na
Capela Arena. Somente a partir de Giotto é que se compreendem as mudangas essenciais nas
regras da perspectiva posterior, interrompendo dialeticamente um modo homogéneo de
representacéo pictorica (VASARI, 2011, p. 274).

Concluséo

Para Aristoteles, as sensa¢des visuais sdo, entre as demais, as que nos fazem conhecer
diferentes coisas pelo sentido geral dado pela experiéncia singular (ARISTOTELES, 1984, p.
12). A experiéncia da renovacao da perspectiva mudou o nosso olhar sobre as coisas do mundo
da vida. A partir da revolucao artistica operada por Giotto, 0 mundo fisico se transformou: os
objetos deixaram de ser explicados apenas pelas teorias metafisicas e receberam um novo olhar
para codifica-los no espago comum dos fendmenos. A ilusdo da tridimensionalidade, com seus
novos pontos de fuga e seus raios dispersos, porém harménicos, introduziu novos caminhos
para as artes modernas.

A interrupcdo dialética do enfoque do corpo espiritual, vivida pela pintura pré-Giotto,
para o corpo fisico, palpavel, forneceu elementos de construtos cognitivos que se desdobrou na
imagética renascentista. Nesse sentido, se processou uma educacéo para o olhar que influenciou
também a maneira como vemos 0 nosso corpo. As imagens ficaram mais complexas, no entanto
mais proximas da realidade. A valorizacao das imagens no espaco, as novas formas de medir o
perfil do rosto e as novas técnicas de tracar o contorno dos membros fisicos provocaram uma
nova sensibilidade estética. O conteddo sensivel representa algo ndo explicito que revela a
atitude béasica de uma nac¢do, de um periodo, de uma classe social, de uma crenca religiosa ou
filosofica, condensados numa obra (PANOFSKY, 2007, p. 52). A nogdo do que é belo se
transforma.

A iniciativa de Giotto de identificar 0s seus personagens sacros como seres humanos
reais e de aparéncia comum, forneceu dados de analise para compreendermos a busca de
originalidade pessoal no século XX. O Trecento possibilitou ao pensamento humanista se

libertar das amarras teoricas e comportamentais, promovendo a busca de identidade
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emancipatoria. Se a técnica de Giotto inspirou e instigou novas experimentacdes cientificas,
desobstruiu o corpo obliterado. Esse novo corpo deve, no entanto, ser coberto com uma nova
moda, com novos cortes de costura, com novos desenhos no rosto. Enfim, a originalidade da
técnica pictorica, com sua perspectiva iluminadora, trouxe o mundo da vida de volta para a
terra. Com isso renovou os estudos cientificos e proporcionou uma nova experiéncia da
realidade. O conhecimento do corpo levou a uma revalorizagao do belo. A nova composi¢éo do

espaco pictdrico ajudou a configurar o novo paradigma na arte moderna.
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