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REsumo Com base em relatos encontrados na literatura artistica é possivel afirmar que os
modelos plasticos auxiliares foram largamente utilizados pelos pintores italianos dos séculos
XV e XVI. Essas pequenas esculturas, feitas em argila ou cera, tinham como fungio auxiliar
o pintor em um estagio intermediario entre os esbogos iniciais e a realizagao da obra. Por-
tanto, esse aparato substitufa, por ser mais comodo ao pintor, os modelos naturais. Ocorre
que, a partir do dltimo quarto do século XVI, essa pratica foi atingida por um processo de
desvalorizaciao que culminou com o menosprezo por artistas que dela se valiam. Em 1584
o pintor Bernardino Campi publicou o seu Parecer sobre a pintura, um pequeno texto que trata
da feitura e da utilizacdo desses modelos e que, devido a um certo atraso em relagdao ao am-
biente da Italia central, pode ajudar a compreender melhor essa pratica artistica. Propomos,
entdo, uma apresentagiao do Parecer; a qual se seguira a sua traducio.

PALAVRAS-CHAVE Literatura artistica, arte italiana, Bernardino Campi (1522-1591).

ABSTRACT On the basis of accounts found in the artistic literature it is possible to assert
that the auxiliary plastic models were largely used by Italian painters during the 15th and
16th centuries. The function of these little sculptures, made of clay or wax, was to aid the
painter in an intermediary stage between the initial sketches and the painting execution.
Therefore these elements substituted, because they were more comfortable to the painter,
the natural models. It happens that during the last 25 years of the 16th century this practice
was affected by a devaluation process that culminated in the contempt for the artists who
used it. In 1584 the painter Bernardino Campi published his Parere sopra la pittura, a little text
that talks about the making and the use of these models and which — because of a certain
delay regarding to the Central Italy — can help us to better understand this practice. What
we propose is an introduction to the text followed by his translation.
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O uso de pequenos modelos em argila ou cera
como aparato acessorio para a pintura era habito bas-
tante comum entre os artistas italianos dos séculos XV
e XVL.! Trata-se de uma pratica nao muito divulgada,
mas que, apesar disso, ou talvez por isso mesmo, pode
revelar aspectos novos sobre aquele universo. Por um
lado, nao ¢é possivel dizer que a utilizacao desses mode-
los plasticos auxiliares tenha sido exaustivamente des-
crita na literatura artistica da época. Por outro, pode-se
afirmar que se trata de um método de trabalho que
esta documentado ao menos o bastante” para que se
possa compreender tanto uma simples pratica artistica
quanto as correspondéncias dessa pratica com as mu-
dancas do pensamento ocorridas naquele periodo.

E em um pequeno e pouco explorado texto® de
1584 que se encontra uma das mais notaveis descri¢coes
a respeito do uso de modelos plasticos auxiliares. O
parecer sobre a pintura, escrito pelo pintor Bernardino
Campi (1522-1591), é um relato pratico que ensina
como devem proceder os pintores para formar, em
cera, os seus modelinhos. Apesar das alusGes ao as-
sunto encontradas em Paolo Pino," Giorgio Vasari®
(1550 e 1568), Christoforo Sorte® e Giovanni Paolo
Lomazzo’ (1584 e 1590) — para citar apenas os contem-
poraneos de Bernardino —, jamais as descrigdes desses
autores alcancaram um carater didatico tdo explicito
quanto o que se verifica no texto do pintor cremo-
nense. Nesse sentido, a obra de Bernardino somente
pode ser equiparada ao capitulo que Giovanni Battista
Armenini (1530-1609) dedicou aos modelos no seu
tratado de 15806.° Vejamos, portanto, em que condi¢des
pode ser publicado esse incomum livrete.

As consideragdes de Bernardino acompanha-
vam sua propria biografia, a qual fora escrita por Ales-
sandro Lamo (1555-1616), provavelmente entre 1577° ¢
1584.1° Trata-se do Discurso sobre a escultura e a pintura no
qual discorre sobre a vida e as obras... de Bernardino Campi,
obra que teve duas edi¢des no ano de 1584 — ambas
a cargo do editor Christoforo Draconi.!" Apesar de
semelhantes, em apenas uma delas foi publicado o Pa-
recer de Bernardino."” Lamo, pot sua vez, nio trabalhou
diretamente na edigdo da obra; encarregou o pintor
Giovan Battista Trotti, o Malosso, da publicagao do
Discurso, visto que ele — conforme informa o Malosso
no prefacio da obra — havia partido para a Espanha.
Segundo Antonio Campi,” irmio dos pintores Giulio
e Vincenzo e amigo do proprio Lamo, este estava

na Espanha como secretario de Lodovico Taverna
—bispo de Lodi e nincio apostolico de Gregorio X111
(1502[1572]-1585).

Lamo tinha um interesse especifico quando
escreveu seu Discurso: afirmar a qualidade da pintura
lombarda e a autonomia desta em relagio a pintura flo-
rentina. Trata-se, com efeito, de uma declarada reacio
as Vidas, de Vasari. Ele sustenta que Vasari ndo celebra
muitos cremonenses. Mais ainda, diz que pretende corrigir
as historias do Aretino.* Vasati chega a ser conside-
rado como inimigo dos pintores lombardos® Assim, para
reparar o erro de Vasari, Lamo decide escrever a vida
de Bernardino Campi como forma de representar e
exaltar a qualidade da pintura da Lombardia. Tal esco-
lha, por inusitada que pareca, justifica-se porque, para
Lamo, Bernardino ¢ um artista que trabalha com com-
peténcia tanto no que se refere ao desenho quanto ao
colorido.” Ele retne, portanto, o desenho florentino e
a cor veneziana."” Além disso, Bernardino conquistara
fama e reputagao entre os mais ilustres cidadaos de
Cremona, Milao, Lodi e Piacenza — onde empreen-
dera uma bem-sucedida carreira, principalmente como
retratista e pintor de temas religiosos. Para explicitar
sua opinido, LLamo recorre a uma espécie de anedota,
a qual parece, ndo obstante, ser veridica. Hippolita
Gonzaga solicitara a Bernardino e ao pintor floren-
tino Cristofano dell’Altissimo (152-1605) — discipulo
de Bronzino (1503-1572) — que reproduzissem alguns
retratos do museu de Paolo Giovio. Em seguida, ela
pediu aos mesmos artistas que a retratassem. Como
nao poderia deixar de ser, o retrato executado por
Bernardino foi julgado pela propria retratada e ainda
por outros judiciosos cavalbeiros como o melhot."” Desse
modo, ao afirmar a qualidade da pintura lombarda,
Lamo oferecia sua modesta resposta a teoria da su-
premacia florentina apregoada por Vasari. Sua obra
esta, a0 que parece, entre as primeiras que procuraram
exaltar as caracteristicas artisticas de uma regiao es-
pecifica, afastada do eixo romano-florentino. Depois
de Lamo, essa espécie de obra seria consolidada no
século XVII e alcancaria uma ampla fortuna até o
século XX.

Se for dado crédito a LLomazzo, Bernardino
teria escrito ainda dois outros textos — uma possivel
biografia de Camillo Boccaccino (1501-1546) e, com
maior probabilidade, um tratado sobtre o colorido.”
Mesmo que estejam perdidas — paira a davida —, essas
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obras merecem ser mencionadas para que se com-
preenda que Bernardino planejava disseminar suas
idéias a respeito da pintura para além do circulo de
seus discipulos, os quais nao foram poucos. Portanto,
Bernardino, entre 1584 ¢ 1590 — entdo com mais de
sessenta anos —, procurou desenvolver suas ativida-
des, para além da pratica da pintura, como um tedrico
dessa arte.

Ja no inicio do seu Parecer sobre a pintura, Bernar-
dino diz que se pos a escrever devido a insisténcia de
alguns amigos seus — os pintores Antonio da Udine,
Vincenzio da Caravaggio e Brandimarte dalla Torre.*
Foi a maneira que encontrou para, assim como faria
Armenini alguns anos depois, destacar a vontade co-
letiva que haveria naqueles tempos de se conhecer o
método que seria exposto no Parecer. O texto aspirava a
preencher, portanto, uma lacuna da literatura artistica.
Entretanto, ao contrario de Armenini — que expoe as
razbes pelas quais ¢ recomendado o uso de modelos
plasticos auxiliares —, Bernardino vai direto a aplicagao
pratica da técnica. Como normalmente se indicou nos
tratados de arte,” ele sugere que primeiro o pintor
copie desenhos — e aqui se devem incluir também
as pinturas —, depois relevos — referindo-se tanto aos
relevos classicos quanto aos feitos por grandes artistas
modernos — e, por fim, que estude a partir de modelos
vivos. Cumprido esse estagio, o pintor, para a reali-
zacao da obra, deveria entdo utilizar os modelinhos.
Bernardino recomenda que as figuras sejam feitas
com cera, uma vez que, além de poderem assumir
novas atitudes quando aquecidas, também poderiam
facilmente ser moldadas a partir de uma forma” de
gesso. Desse modo, o pintor teria tantas figuras quan-
tas precisasse. Bernardino sugere entdo que o pintor
fixe as figuras sobre um plano, compondo assim uma
espécie de teatro em miniatura e, para transpor o que
esta representado nessa encenagao para os cartoes, ele
recomenda o uso da quadricula.”” Finalmente, o Parecer
orienta ainda sobre o tipo de tecido que o pintor deve
utilizar para vestir os modelos e sobre como trabalhar
com O gesso ¢ a cera.

Como se disse ha pouco, Armenini oferece em
seus preceitos um notavel relato acerca do uso de mo-
delos plasticos auxiliares.” Ele afirma que os mesmos
podem ser feitos com argila ou cera e ensina, sem en-
trar em maiores detalhes, 0 modo de fabrica-los. Assim
como Bernardino, considera suficientes uns poucos

modelinhos para realizar qualquer que seja a obra,”
pois poderiam assumir as mais diversas formas; para
tal, bastaria que o artista os amolecesse em agua fria
ou quente, conforme se tratasse de modelos de argila
ou cera. Segundo Armenini, Michelangelo teria tra-
balhado desse modo quando realizou o Juizo Final na
Capela Sistina; teria feito umas poucas figurinhas de
cera e as teria torcido, com o auxilio de um pouco de
agua quente, de acordo com a necessidade.” Todavia,
as semelhancas entre esses dois tedricos nao se limitam
a essas constatagdes. A aproximacao entre Bernardino
e Armenini deve ser enfatizada nao apenas devido
as afinidades em relagido ao conteido dos escritos de
ambos, mas também porque se sabe que Armenini,
depois que deixou Roma, esteve por alguns meses na
casa de Bernardino em Mildo.”* O encontro entre os
dois teria ocorrido, com grande probabilidade, entre
1557 — quando Armenini partiu de Roma e iniciou
um petfodo de viagens pela Itilia” — e 1564 — ano em
que se tornou padre e abandonou definitivamente a
vida artistica.?® De fato, Armenini, natural de Faenza
e bastante influenciado pela escola bolonhesa, ¢ como
que um intermediario entre o pensamento vigente em
Roma — cidade em que morou dos 15 aos 22 anos
— ¢ o ambiente setentrional. Em diversas situacoes
ele deixa transparecer um influxo neoplatonico, certa-
mente originado nos circulos florentinos e romanos.”
Ao mesmo tempo, no entanto, ele ndo se abandona
exclusivamente ao que fora “concebido na alma e na
mente”,” como fizeram muitos apds Michelangelo.
Armenini estava totalmente consciente de que grande
parte dos pintores ignorava as regras e as técnicas tra-
dicionais e obedecia apenas ao que prescrevera o divino
Michelangelo, ou seja, “que ¢ necessario ter a medida
nos olhos e ndo na mio, uma vez que a mao opera e
o olho julga”?' Por isso, nos seus Ierdadeiros preceitos
da pintura ele nao deixa de enfatizar a importancia da
pratica, e afirma:

... nenhum de vocés jamais julgue possuir suficiente-
mente as coisas ditas acima apenas com a inteligén-
cia, mas é oportuno se certificar sempre ou com o
proprio natural ou com o relevo. Tampouco jamais
confie em si mesmo ainda que as coisas tenham sido
desenhadas e estudadas milhares de vezes, porque
estejam certos de que somente com a maneira nao
se pode suptir tudo ...* E ainda: Uma vez que no
principio é conveniente o embate com as fadigas,

RHAA 8 41



Alexandre Ragazzi

que nio se facam desenhos ou mesmo pinturas sem
que se coloque a frente algum exemplo natural, ou
20 menos tirado do natural, ou formado no melhor
modo que seja possivel ...»*

Preocupagoes nesse sentido sao ainda sentidas
quando Armenini diz que “véem-se muitos jovens
nestes tempos, os quais se habituam nestes erros por
confiar demasiadamente na idéia e na pratica, pois que
sem colocar a frente qualquer exemplo para imitar, ou
a0 menos para esclarecer a si proprios e se certificar
de tudo, péem-se a fazer figuras e histérias abundan-
temente”.** Ora, esse método proposto por Armenini
¢ o mesmo que utiliza Bernardino. Este artista alia o
estudo dos grandes mestres — e € preciso lembrar que
Bernardino realizou viagens para Piacenza, Parma,
Moédena e Génova para ver as obras de Pordenone
(1483¢.-1539), Rafael (1483-1520), Correggio (1489-
1534), Perin del Vaga (1501-1547) e Parmigianino
(1503-1540) — as tradicionais praticas de atelié — as
quais, entre os séculos XV e XVI, tém como caracte-
ristica de seus momentos de maior intensidade a uti-
lizagao dos modelos plasticos auxiliares. Para ambos,
Bernardino e Armenini, essas pequenas esculturas
substitufam o modelo natural — que nao tem paciéncia
para com o artista, nos termos de Alberti e Vasari™
— e deveriam ser utilizadas em um estagio intermedi-
ario entre os esbog¢os iniciais e a realizacio da obra.
O método fica explicito nas palavras de Armenini: “¢é
muito util que sejam feitos muitos esbogos para que
o talento se revele e tudo se embeleze. Depois, com
limites mais fixos, chega-se aos desenhos acabados, a
partir dos quais se formam os modelos e, com mais
seguranca, estes sao entdo desenhados e transferidos
para os cartoes, quando ¢ costume confrontar com

o natural”.¥’

Com isso em mente, deve-se ainda considerar
outra questio. Como pdde um autor — e aqui se faz re-
feréncia novamente a Alessandro LLamo —, para reivin-
dicar a qualidade da pintura de sua regido, incluir em
seu Discurso um texto — e um texto do artista escolhido
por ele para representar a exceléncia da arte daquela
regido — de natureza tdo mecanica quanto o Parecer
de Bernardino? Em Roma, a essa época, tal procedi-
mento causaria estupefacdo e seria mesmo incompre-
endido. Romano Alberti, ainda antes da parceria com
Federico Zuccaro (1543-1609),” ja demonstrava em

seu Tratado sobre a nobreza da pintura (1585) que, naquele
ambiente, o perfeito pintor” devetia set teoricamente douto
semt 0 gperar*® — muito embora ele ainda alimentasse a
convic¢ao de que a pratica, no momento adequado,
nao diminuiria em nada a nobreza da pintura. Romano
recomenda que o pintor tenha “os sentidos agucados e
muito boa imaginag¢do, com a qual [ele deveria] apre-
ender as coisas dispostas diante dos olhos, [e estas],
afastadas e transformadas em fantasmas, [deveriam
entdo set| perfeitamente submetidas ao intelecto”.*!
E, ademais, ¢ bastante sintomatico que Romano con-
sidere que a técnica da perspectiva possa substituir a
experiéncia.* Com efeito, ja estava entdo estabelecida
e bastante consolidada uma distin¢do entre duas ver-
tentes fundamentais: de um lado a idéia existente na
mente do artista — constituida « priori ou formada a
partir da diversidade do mundo sensivel —, de outro a
habilidade conquistada — a técnica, se se preferir.

Brevemente, no que se refere a idéia, é possivel
assumir como ponto de partida uma oposi¢ao entre
conceitos platonicos estimulada por Gregorio Coma-
nini (1548¢.-1608), um desses tipicos autores impreg-
nados do pensamento setentrional. Ele interpreta duas
formas de imitacio, a icastica e a fantastica,” de um
modo perfeitamente em acordo com a cultura do norte
da Italia. Para ele, a arte imitativa “ou representa algo
real e externo ao intelecto do artista criador ou se as-
semelha a algo imaginario cuja esséncia somente pode
ser encontrada na fantasia do homem que imita”.**
Entretanto, apesar dessa consciéncia, entre realidade e
fantasia ele nao hesita em considerar a primeira como
mais adequada ao pintor: “sua imitagao icastica ¢ mais
prazerosa do que a fantéstica ... pois que o pintor mos-
tra na imitacdo icastica muito mais arte e talento do
que demonstra na fantastica, sendo mais dificil imitar
algo verdadeiro — como seria fazer o retrato de um
homem vivo — do que pintar algo falso — como seria
figurar um homem sem a obrigacio da fidelidade ao
natural”.** Como ¢ possivel notar, embora Comanini
tome partido de um dos lados, duas vias sio reconhe-
cidas — imitagdo a partir do real e imitacdo a partir
da fantasia, natureza e idéia, técnica e talento.** Na
Lombardia a fidelidade a pratica é grande por demais
para poder menosprezar o primeiro termo de uma vez
por todas. Em Roma, em contrapartida, o segundo
termo tem um campo de atividade bastante avangado
na pintura e o ambiente estd como que preparado para
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acolher Zuccaro e os desdobramentos que seu conceito
de disegno interno alcancaria.

Quanto a técnica, esta poderia ser alcancada por
dois métodos: ou por um caminho tedrico e cientifico,
ou por um caminho pratico e empirico. O primeiro
dos casos — que de certa forma ja estava presente desde
os primeiros humanistas que ambicionavam uma espé-
cie de alianga entre ciéncia e pratica —, vé-se potencia-
lizado nesse momento. E significativo, nesse sentido, o
aumento do nimero das publica¢coes sobre perspectiva
e projecao geométrica — Daniele Barbaro (1569), Jean
Cousin (1560, 1571), Martino Bassi (1572), Vignola
comentado por Egnazio Danti (1583), Lorenzo Siri-
gatti (1596). A intelectualizagdo da atividade artistica
alcangou patamares jamais imaginados, e artistas que
se valiam do conhecimento empirico e de modelinhos
de argila ou cera — do segundo caminho — passaram
a ser considerados artistas menores.”” Giulio Romano
(1499-15406), para citar um exemplo, conhecia ambas as
possibilidades. Ao menos isso é o que se pode concluir
a partir do relato de um de seus seguidores. Em 1580
o veronés Christoforo Sorte publicou suas Observagoes
sobre a pintura,” obra na qual se pode ler:

Quando me exercitava com Giulio Romano — o
qual era prédigo em belissimas invengdes, tanto
em pintura e arquitetura quanto em perspectivas
de planos e escor¢os —, ele me mostrou dois modos
pata conduzir a [galeria com colunas, balaiistres e teto] ¥
O primeiro considera dois pontos, um dos quais
deveria ser colocado no meio do espago — que ¢é o
ponto para o qual convergem as linhas —, ao passo
que o outro setia disposto abaixo do horizonte.”
Isso deveria ser feito do mesmo modo que se ob-
servou na perspectiva do plano ha pouco demons-
trada® — seja no que se refere ao ponto para o qual
convergem as linhas, seja quanto ao ponto disposto
abaixo do hotizonte. O outro modo consiste em um
espelho sobre o qual se entrelaca, em uma moldura,
uma quadricula com a mesma dimensio do espe-
lho. Essa quadricula deve ser feita com fios de bar-
bante ou seda preta, dividida em tantos quadrados
quantos se quiser. Em seguida, essa quadricula deve
ser disposta sobre o espelho, muito bem fixada. E
querendo-se imitar no teto colunas, figuras ou outra
coisa em escor¢o, deve-se fazer, primeiramente, o
objeto que se quer pintar em relevo, isto é, deve-se
fazer um modelo. Este deve ser colocado 2 altura
adequada, a distancia que deve ser representado,

com a iluminag¢do conveniente para que se possam
ver a incidéncia das sombras e os relevos nos seus
devidos lugares. E o mencionado espelho, sobre-
posto pela quadricula, deve set colocado embaixo
[do modelo], no meio da sala ou lugar em que se
ha de pintar. E preciso garantir que o espelho seja
o horizonte, mas que fique acomodado de tal modo
que o reflexo de tudo que se ha de imitar possa
ser visto. Feito isso, é necessirio que o pintor se
instale adequadamente, com o olhar fixo, com um
papel quadriculado em mios, até que tenha deline-
ado o que vé no espelho, insistindo nas sombras,
nas esfumaturas e nas luzes com os seus reflexos
apropriados. Se o que foi dito for seguido, sem
nenhuma resisténcia ha de se ver a obra alcancar
sucesso, como prova a seguinte figura.”

Entretanto, o equilibrio entre os dois métodos ¢é tipico
dos artistas ativos até os anos de 1550. A geragdo de
Sorte precisou escolher entre as duas possibilidades, e
nessa escolha um juizo de valor relativo a capacidade
do artista estava envolvido.

Portanto, por mais explicitas que fossem as in-
tencbes de L.amo, a inclusio do Parecer de Bernardino
nao faria o menor sentido para um leitor da Italia
central. Ao contririo, isso causaria mesmo um efeito
inverso e nao faria mais do que confirmar o juizo de
Vasari em relagdo aos artistas lombardos. O que pode
fazer compreender melhor o procedimento de Lamo é
o fato de ele ser um autor completamente inserido na
cultura setentrional. Seus ataques a Vasari certamente
que ndo produziriam efeito em Roma ou Florenca,
mas talvez a recepgao fosse outra entre autores do
norte como Lomazzo™ e, sobretudo, Armenini.

Bernardino ¢ breve e esta longe de poder ser
louvado pela clareza de sua explanacio. Apesar disso,
sua pequena obra pode ser considerada a mais com-
pleta descricdo relativa ao uso de modelos plasticos
auxiliares. Fla sintetiza uma pratica de ateli¢ a0 mesmo
tempo que encerra um grande capitulo acerca da apli-
cabilidade dessa pratica.”* Em pouco tempo, a utili-
zacao de modelos plasticos auxiliares perderia forca.
Primeiro isso se deu em Roma e Florenga, pois que
somente com um significativo atraso em relagao a esse
ambiente essa pratica de atelié seria abandonada no
norte. Mas assim como acontecera aos seguidores de
Michelangelo criticados por Armenini — que tinham
como modelo somente o que concebiam em suas men-
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tes —, os artistas da virada do século progressivamente
passaram a desprezar os modelos plasticos auxiliares.
Giovan Battista Trotti, que, como se disse, apresentou
o livro de Lamo, foi um dos muitos discipulos de Ber-
nardino. Mais do que isso, o Malosso casou-se com
uma sobrinha de Bernardino, e este — ao que parece
com a intencao de se certificar de que seu método
seria continuado — doou para o jovem aprendiz, em
1574, varios modelos de cera e gesso.” Todavia o Ma-
losso, tipico pintor da geracdo seguinte, “rebelde por
natutreza e avesso a regra’,’® certamente se identificava
mais a0s métodos que comegavam a ser propagados
pelas florescentes academias de arte do que as pres-
crigoes de seu mestre. Os modelos plasticos passaram
entdo a ser recomendados apenas nos momentos de
aprendizado e estudo. Para a realizacdo da obra, ou se
observava o que comanda a fantasia, a imagina¢ao ou
a idéia, como se queira, ou se atendia as exigéncias da
raz40.”” Ao escrever a vida de Bernardino com toda
minucia possivel, Lamo pretendia, conforme foi dito,
corrigir o esquecimento de Vasari. Ao incluir o Parecer
de Bernardino, ele consolidava uma tendéncia tipica
da Italia setentrional, a qual legitimava a utilizacdo
de modelos plasticos auxiliares enquanto ainda nio
se mostrava preparada para se sujeitar por completo
fosse a0 modelo mental, fosse a uma vertente predo-
minantemente cientifica.

Tradugio

O PARECER SOBRE A PINTURA
DO SENHOR BERNARDINO CAMPI —
PINTOR CREMONENSE?*®

Tendo sido eu, com insisténcia, amplamente re-
quisitado por alguns pintores amigos meus — sobre-
tudo por Antonio da Udine, Vincenzio da Caravaggio
e pelo cremonense Brandimarte dalla Torre” — para
que lhes fizesse um discurso sobre a arte da pintura,
durante varios dias resisti a vontade deles por saber-me
inexperiente para tal empreitada. Mas ao fim, vencido
por seus pedidos e para que ndo pare¢a que ao fingir
nao ser capaz eu queira evitar a fadiga, coloquei-me a
escrever estas poucas € mal compostas linhas.

Digo entao, segundo o meu parecer, a qual-
quer elevada inteligéncia que queira aprender a arte da
pintura, que antes ¢ necessario aprender a imitar toda
espécie de desenho, escolhendo, no entanto, sempre os
melhores e mais nobres. Depois, é preciso aprender a
retratar o relevo que recebe a luz do alto e incide no
meio do mesmo, sempre com aten¢ao a tudo aquilo
que faz. E como se se figurasse uma coluna, a qual,
recebendo a luz ao meio, fosse sombreada nas demais
partes. Depois disso sera necessario aprender a retra-
tar a partir do natural, como seria fazer um retrato
em cada modo que acontecesse na pintura, e fazé-lo
bem.” E surgindo a ocasido de pintar uma historia,
¢ necessario esbocar a inven¢io® no melhor modo
possivel, tendo, no entanto, sempre a lembranca dos
desenhos ja retratados.

Em seguida, [que o artista] faca uma figura
de relevo, em cera, de mais ou menos meio palmo
— segundo o seu parecer. Essa figura deve estar em
pé, com as pernas um pouco abertas e os bragos es-
tendidos, de modo que facilmente se possa moldar

com gesso ¢

produzir em cera tantas quantas forem
necessarias para a histéria. Enquanto estiverem frescas
sera possivel ajusta-las em seus atos, a0 passo que se
elas endurecerem demasiadamente poderio entido ser
colocadas por um tempo em agua morna, e assim
amolecerao. Como o pintor fara tantas figuras quan-
tas precisar, podera ajusta-las segundo a sua invencao,
depois gruda-las sobre uma tabua com o auxilio de
um ferro quente e acomoda-las af de acordo com o

seu desenho.®?

Depois disso [o pintor] deve tomar uma mol-
dura que esteja no esquadro — isto é, que tenha todos
os quatro angulos retos — e, com um compasso, deve
marcar por toda a sua volta uma medida que seja tao
grande quanto a cabeca de uma das figuras de cera.
Em cada ponto marcado na moldura deve fixar um
pequeno prego e, de um prego ao outro, deve estender
finos fios por toda a moldura. Isso se deve fazer na
altura e no comprimento da moldura, de modo que se
obtenha uma quadricula com quadradinhos zguais entre
§i (s22).°* Ao mesmo tempo, [0 pintot] deverd marcar
a dita quadricula sobre o papel que se quer desenhar.
Tirara depois a quadricula da moldura e a colocara
reta, em pé, junto as figuras de cera. Fara uma linha
ao longo da tabua na qual estao as ditas figuras, a qual
deve se encontrar com um dos fios da quadricula, e
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fara outra, transversalmente, a qual deve se encontrar
com outro fio da quadricula. E isso se deve fazer por-
que o homem, ao retratar, ndo pode estar seguro do
que vé se nao for guiado por essas duas linhas. Depois,
devera [o pintor] traga-las sobre o papel marcado, e
tudo aquilo que vir dentro da quadricula colocada
junto as figuras de cera sera desenhado sobre o mesmo
papel quadriculado. Considerando-se, no entanto, que
a obra deva ser vista em um local elevado, o modelo
devera ser posto no alto, acima do pintor. E se o mo-
delo for posto no alto e o pintor estiver embaixo, ao
ver se perderd o plano em que repousam as figuras e
em que estao marcadas aquelas duas linhas que asse-
guravam a visdao. Portanto, nesse caso sera necessario
colocar uma tabua atras das figuras, na qual devem ser
desenhadas aquelas duas linhas que se encontram com
os fios da quadricula para que as exigéncias da visio

65

sejam atendidas.” Mas se a obra tiver de ser vista em
um local rebaixado, entdo o pintor colocara o modelo
embaixo estando ele no alto para retratar; e se a obra
tiver de ser vista a altura da visdo, deve-se colocar o
modelo a altura da visao. E em qualquer modo que
se tenha de ver a pintura, a altura da visdo, em um
local elevado ou tebaixado, se for necessiario manter
uma certa distancia, deve-se colocar o modelo distante
para retrata-lo. Se, todavia, a obra precisar ser vista de
perto, deve-se colocar o modelo préximo, disposto,
naturalmente, de um modo que se possa vé-lo. E com
esses esforcos, bondoso leitor, [o pintor] tera entdo as
figuras conforme a historia, as luzes e os caimentos das
sombras e o diminuir das figuras em perspectiva.®®

Apresentando-se figuras vestidas, é entdo ne-
cessario fazer outro modelo de cera que seja bastante
esguio, de um palmo e meio, porque se [o pintor] ndo
o fizesse assim a figura vestida ficaria apenas esbog¢ada.
Esse modelo deve ser formado como se disse acima
e, depois, deve ser acomodado na posi¢ao da figura
vestida. E, para vesti-lo, é preciso tomar dois tipos
de tecido, isto ¢, um fino e outro grosso, banhando-
os com agua® e acomodando-os ao redor segundo
o juizo. Querendo fazer uma vestimenta grossa, [0
pintor] tomara o tecido grosso; querendo fazé-la fina,
tomara o tecido fino; se quiser vestir de seda, tomara
da mesma seda. Se alguém tiver um pequeno modelo
de madeira sera bom, mas a mim agradaria mais se ele
fosse de tamanho natural, pois que se encontrariam
mais coisas que se acomodariam a ele. E se quiser faze-

lo ficar em pé, que ele tenha uma argola na cabeca para
fixa-lo ao forro e, assim, [o pintor] podera retrata-lo
com o auxilio da quadricula descrita acima — com a
ressalva de que esta necessitaria ser feita com a medida
da cabeca de tal modelo. A partir dai, procuraria toda
espécie de vestimentas segundo o seu parecet.

Se quiser ampliar o desenho da obra, faca-o
sobre a quadricula, e faca com que cada um dos qua-
dradinhos seja tdo grande quanto as cabecas das figu-
ras que tiverem de estar na obra; assim, facilmente se
remeterao do pequeno ao grande. Apresentando-se na
obra figuras nuas, cabecas, bracos, maos ou pés, entao
¢ necessario retratar a partir do natural. E querendo
fazer as coisas mais perfeitas, observe as coisas antigas
e boas de relevo, ou mesmo dos melhores escultores
modernos, porque ai se vé uma diferenca que o ho-
mem por si s6 nao reconhece tio facilmente.

Tendo eu dito acima que é necessario fazer uma
figura de cera — e fazer para ela a forma de gesso para
fundir as demais figuras de cera —, e porque sei que
havera muitos que nio saberdo fazer isso, digo que
se deve fazer deste modo. Feita a figura de cera, e
querendo fazer-lhe a férma, tome um pouco de ar-
gila, triture-a e misture-a com agua de modo que ela
fique pastosa. Da pasta faca uma base sob a figura e
comprima-a® até que se esconda pela metade na dita
pasta. Faga com que a argila a envolva corretamente,
deixando ver, no entanto, 0 corpo — nesse caso as
costas. Depois faca em volta uma barreira, isto é, um
molde de contencao também de argila. Para tal, tome
6leo de oliva e passe-o na figura com um pincel.” A
seguir consiga gesso quebrado ou marméreo, o qual
deve ser preparado do modo que segue. Tome o men-
cionado gesso e divida-o em pedagos do tamanho de
um ovo. A noite, coloque tudo em um forno, depois
que for retirado o pao, e la dentro deixe ficar até de
manha; s6 entdo o retire. Se quiser proceder de ou-
tro modo, acenda um bom fogo de carvao e coloque
dentro o dito gesso, e deixe-o af ficar até que esteja
bem vermelho. Depois o retire, mas podendo cozi-
nha-lo no forno é muito melhor. Estando cozido o
gesso, ¢ preciso pila-lo e macera-lo até que passe por
uma finissima peneira. Depois busque agua, a qual
deve estar tdo quente quanto a mao possa suportar, e
nesta destempere o gesso peneirado de modo que nao
fique nem liquido nem duro. Lance-0 sobre a figura
de cera, colocada, como se disse, naquele molde de
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contencao de argila, e deixe-o ficar af até que se tenha
prendido. Depois retire a argila que ha em volta e em-
baixo e vire o gesso que esta embaixo para cima, e faca
com uma faca — atras, na extremidade — cortes em dois
ou trés lugares para poder encontrar uma forma com
a outra, mas sem retirar a figura de dentro. Depois
faca em volta, uma vez mais, um molde de contencao
de argila. Passe sebo derretido cuidadosamente sobre
o gesso, passe leo de oliva sobre a figura, jogue em
cima o gesso mole, como se disse acima, e deixe-o ficar
até que se tenha prendido. Assim, a forma da figura
estara perfeitamente realizada e podera ser removida
pela parte dos pés ou da cabe¢a. Um caminho podera
ser feito entre um pedago e outro da forma para que
af se possa infundir a cera liquida.

Se quiser produzir as figuras de cera utilize cera
nova. Se for verao, para cada libra de cera coloque uma
onga de terebintina — se for inverno, serdo necessarias
duas ongas por libra. Coloque a cera em um recipiente

Comprovadamente utilizados a0 menos desde Piero della Fran-
cesca (1415-1492) (cf. VASARI, Giorgio. Le vite de’ pin eccellenti
architetti, pittori e scultori italiani, da Cimabue insino a’ tempi nostri.
Firenze: Giuntina, 1568, III, p. 264) e até Nicolas Poussin
(1593/4-1665) (cf. BELLORI, Giovan Pietro. Le vite de’ pittori,
scultori e architetti moderni. Torino: Giulio Einaudi, 1976 (1672),
p- 452-3). Especificamente sobre o uso de modelos plasticos
auxiliares no século XV, veja-se FUSCO, Laurie. “The use of
sculptural models by painters in the fifteenth-century Italy”.
In: The Art Bulletin. 1.XIV, 1982, p. 175-94.
2 Cf. RAGAZZI, Alexandre. A tradicao da pintura que tem como
modelo a escultura. 1n: Danmier escnltor: correspondéncias com a pintura
¢ a obra grifica. Dissertagao de Mestrado. Orientacio de Luciano
Migliaccio. Campinas, SP: [s.n.], 2004, p. 3-24; 35-7.
A obra cuja andlise propomos aqui recebeu anteriormente a
atencao de Schlosser e de Barocchi. SCHLOSSER, Julius von.
“Aus der bildnerwerkstatt der Renaissance”. In: Jahrbuch der
Kunstsammlungen des Allerhochsten Kaiserbanses, XXXI, 1912, p.
111 e ss. BAROCCHI, Paola (O1g,.). Seritti darte del Cinguecento.
Milano, Napoli: Riccardo Ricciardi, 1971, I, p. 931-5.
* Cf. PINO, Paolo. Dialogo di pittura. Nuovamente dato in luce. Vi-
negia: P. Gherardo, 1548, p. 29b.
> Cf. VASARI, Giorgio. Le vite de’ pin eccellenti architetti, pittori e
scultori dtalians, da Cimabue insino a’ tempi nostri. Firenze: Torren-
tiniana, 1550. Cf. ainda VASARI, Giorgio. Op. cit., 1568, I, p.
112, 114-5, 120, 122-3; 111, p. 264, 543; 1V, p. 17, 106, 299-300,
355; V, p. 189-92, 203, 333, 412, 539, 545; V1, p. 177, 179.
¢ Cf. SORTE, Christoforo. Osservationi nella pittura. Con l'aggionata

e leve ao fogo. Faca com que esquente completamente,
até que se possa suportar um dedo dentro, e quando
estiver liquefeita despeje-a na férma. Antes disso, no
entanto, deixe a férma em dgua morna até que esteja
bem banhada. Depois, retire-a da agua, enxugue-a
com um pano e una as duas partes. Se houver alguma
rachadura, preencha-a com argila. Depois, lance den-
tro a cera como se disse acima. Coloque a forma, com
a cera dentro, na agua fria, e af a deixe ficar até que a
cera endureca. Finalmente, abra a f6rma e encontrara
a figura bem formada.

Falei sobre o desenho. Agora me resta lembrar
que se devem observar diligentemente as propor¢oes
ao fazer as figuras. E, segundo o meu parecer, a pro-
porcao € esta que indico aqui ao lado,” observando,
no entanto, que as figuras de Hércules e outros herdis
querem ser mais cheias, e que as figuras das mulheres
querem ter as Maos € 0s pés UM Pouco Menores € as
unhas longas.

d'una cronichetta dell origine della magnifica citta di Verona. Venetia:
Gio. Ant. Rampazetto, 1594 (1580), p. 20b.

Ct. LOMAZZO, Gio. Paolo. Trattato dell arte della pittura, scoltura,
et architettura... Milano: Paolo Gottardo Pontio..., a instantia
di Pietro Tini, 1584, p. 251-3, 321. Cf. ainda LOMAZZO,
Gio. Paolo. Idea del tempio della pittura. Milano: Paolo Gottardo
Pontio, 1590, p. 36, 53.

Cf. ARMENINI, Giovan Battista. De’ veri precetti della pittura.
Ravena: Francesco Tebaldini, 1587 (1586). Apesar de a edi¢ao

de 1587 ser a mais célebre, houve uma edicao em Faenza no

-

©

ano anteriot.

Cf. LAMO, Alessandro. Discorso di Alessandro 1amo intorno alla
Scoltura et pittura: dove ragiona della vita e opere in molti lnoghi e a diverse
prencipi e personaggi fatte dall'eccell. e nobile M. Bernardino Campo,
pittore cremonese. Cremona: Christoforo Draconi, 1584, p. 104,
em que o autor menciona que naquele momento Bernardino

©

teria 55 anos.

Cf. LAMO, Alessandro. Op. cit., p. 117-8, em que Lamo
apresenta uma carta de Vespasiano Gonzaga datada de 16
de junho de 1584. Ademais, o prefacio da obra, escrito por
Giovan Battista Trotti, o Malosso (1555-1619), traz a data de
1° de dezembro de 1584.

Uma terceira edicio foi realizada em 1774. O Discurso de Lamo

S

¢ 0 Parecer de Bernardino foram anexados as noticias de Giam-
battista Zaist (ZAIST, Giambattista. Nozizie istoriche de’ pittori,
scultori ed architetti cremonesi. Cremona: Pietro Ricchini, 1774).

12 Cf. Catalogo ragionato dei libri d'arte ¢ dantichita posseduti dal conte
Cicognara. Pisa: Niccolo Capurro, 1821, I, p. 24.

46 RHAA 8



Bernardino Campi

3 Cf. CAMPI, Antonio. Cremona, fedelissima citta et nobilissima colonia
de Romani rappresentata in disegno col suo contat, et illustrata duna
breve historia delle cose pin notabili appartenenti ad essa, et dei ritratti
naturali de duchi et duchesse di Milano, e compendio delle lor vite. Mi-
lano: Gio. Battista Bidelli, 1645 (1585), p. 215.

¥ Cf. LAMO, Alessandro. Op. cit., p. 25. Todas as traducdes
dos trechos doravante citados sio de nossa autoria.

> Cf. LAMO, Alessandro. Op. cit., p. 39. Cf. ainda VASARI,
Giorgio. Op. cit., 1568, IV, p. 310-1 e, sobretudo, o juizo do

Aretino na edicdo torrentiniana (VASARI, Giorgio. Op. cit.,
1550, IV, p. 309-10), em que o pintor cremonense Boccaccio
Boccaccino (1468¢.-1525) ¢é criticado pela soberba advinda de
elogios prematuros, o que, mais tarde, teria feito com que se

<

tornasse motivo de “risos em vez de maravilha”.
A esse respeito, Robert Klein nota — em seu comentario sobre o
capitulo XXXVIII de Idea del tempio della pittura — que Lomazzo
citava seus contemporineos em parte por uma consciéncia de
historiador e em parte para evitar inimizades — como acon-
tecera ao proprio Vasari (cf. LOMAZZO, Gio. Paolo. Idea del
tempio della pittura. Edizione commentata e traduzgione di Robert Klein.
Firenze: Istituto Palazzo Strozzi, 1974 (1590), 11, p. 639-40).
Cf. LAMO, Alessandro. Op. cit., p. 90.
Cf. PINO, Paolo. Op. cit., p. 23b-24b, em que o perfeito pintor
seria aquele que reunisse o desenho de Michelangelo (1475-
1564) ¢ a cor de Tiziano (1485¢.-1576).
18 Cf. LAMO, Alessandro. Op. cit., p. 53.
1 Sobre Boccaccino, cf. LOMAZZO, Gio. Paolo. Op. cit., 1590,
p- 158; a respeito do tratado sobre o colorido, cf. LOMAZZO,
Gio. Paolo. Op. cit., 1584, p. 193.
Pouco se sabe sobre esses pintores. Antonio da Udine, o Mo-
retto, é citado por Lamo (LAMO, Alessandro. Op. cit., 1584,
p. 50); teria auxiliado Bernardino na decoragio da casa de
Alessandro Castiglione. Vincenzio da Caravaggio talvez seja

1
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Moietta Vincenzo da Caravaggio, o qual, segundo Lomazzo
(LOMAZZO, Gio. Paolo. Op. cit., 1584, p. 421-2), era espe-
cialista na composicao de frisos com festies, brasies, grotescas e
coisas similares.

Cf., por exemplo, VINCI, Leonardo da. Libro di pittura. Edizione
in_facsimile del Codice Urbinate Lat. 1270 nella Biblioteca Apostolica
Vaticana. Firenze: Giunti, 1995, p. 175 ¢ VASARI, Giorgio.
Op. cit., 1568, I, p. 112.

" A pedido do autor, mantive o acento diferencial (embora tenha

2

sido abolido na dltima reforma ortografica), para evitar uma
eventual confusio com o homégrafo de timbre aberto [4].
(Nota do revisor)

** Para maiores detalhes sobre o método proposto por Bernar-
dino, vejam-se a tradugdo e as notas que a acompanham.

» Cf. ARMENINI, Giovan Battista. Op. cit., 1587, p. 93-4, 96-9.

# Cf. ARMENINI, Giovan Battista. Op. cit., p. 98.

» Para dar credibilidade ao que acabara de afirmar, Armenini diz
que tanto os jovens quanto os velhos de Michelangelo parecem
musculosos justamente em conseqiiéncia de o artista ter utili-
zado poucos modelos. O que compromete a verossimilhanca
do relato é que Armenini diz ter ouvido em Mildo, de um
discipulo de Leonardo (1452-1519), que a este lhe desagradava
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apenas um fato na obra de Michelangelo, isto ¢, o de ele ter
feito as figuras muito patrecidas umas as outras (cf. ARME-
NINI, Giovan Battista. Op. cit., p. 99). Ora, como se sabe,
Michelangelo realizou os afrescos do Juizo entre 1535 e 1541,
ou seja, apds a morte de Leonardo. Se Leonardo realmente
disse algo semelhante, provavelmente se referia aos afrescos
do teto da capela Sistina — terminados em 1512 —, os quais ele
poderia ter visto entre 1513 e 1516. Quanto a utilizagdo que
o proéprio Leonardo fez de modelos plasticos, cf. GIOVIO,
Paolo. Leonardo Vincii vita; Michaelis Angeli vita; Raphaélis Urbi-
natis vitay fragmentum trinm diagorornm. In: BAROCCHI, Paola.
Op. cit,, I, p. 7 e KWAKKELSTEIN, Michael W. “The use
of sculptural models by italian renaissance painters: Leonardo
da Vinci’s ‘Madona of the rocks’ reconsidered in light of his
working procedures”. In: Gagette des Beanx-Arts, n. 1563, avril
1999, p. 181-98.

Cf. ARMENINI, Giovan Battista. Op. cit., p. 221.

Sobre as razées que fizeram Armenini abandonar Roma, cf.
ARMENINI, Giovan Battista. Op. cit., p. 220-1; ZAIST,
Giambeattista. Op. cit., I, p. 194-5; OLSZEWSKI, Edward
John. Armenini’s treatise on painting. A thesis submitted to the Faculty
of the Graduate School of the University of Minnesota. Minnesota:
[s.n], 1974, p. 3.

Cf. ARMENINI, Giovan Battista. Op. cit., p. 230. Desse modo,
o encontro nao poderia ser postetior a 1564 porque, quando es-
teve com Bernardino, Armenini ainda alimentava suas preten-
soes artisticas, tendo auxiliado o pintor cremonense em uma
pintura (cf. ARMENINI, Giovan Battista. Op. cit., p. 221).
Cf., por exemplo, ARMENINI, Giovan Battista. Op. cit.,
p- 23: “ndo basta o olho exterior ... mas ¢é preciso recorrer
a0 olho do intelecto, o qual, iluminado pelas devidas regras,
reconhece o verdadeiro em todas as coisas”. Especificamente
sobre o conceito de idéia, veja-se o capitulo XI do segundo
livro, p. 137-8.

ARMENINI, Giovan Battista. Op. cit., p. 24.

Citado por ARMENINI, Giovan Battista. Op. cit., p. 94.
ARMENINI, Giovan Battista. Op. cit., p. 223.

Idem, p. 224.

Idem, p. 224.

5 Cf. LAMO, Alessandro. Op. cit., p. 55, 84.

Cf. ALBERTI, Leon Battista. Da pintura. Campinas: Editora
da Unicamp, 1999 (1430), p. 145 e VASARI, Giotrgio. Op. cit.,
1568, I, p. 112. Esse mesmo conceito vasariano foi reutilizado
por BORGHINI, Raffaello. I/ riposo. Firenze: Giorgio Mare-
scotti, 1584, p. 139.

ARMENINI, Giovan Battista. Op. cit., p. 138-9.

Cft. Origine, et progresso dell:Academia del Dissegno, de’ Pittori, Scultors,
e Architetti di Roma (1604) — obra redigida por Romano Alberti
quando a Academia foi conduzida por Zuccaro — e L'ldea de’
Pittori, Seultors, et Architetti (1607) — obra escrita pelo proprio
Zuccaro e que, de certa forma, desenvolve o que fora esbocado
em 1604; ambos in: Seritti darte di Federico Zuccaro (Col. Fonti
per lo studio dell’arte — Inedite o rare — I), Firenze: Leo S.
Olschki, 1961. Cf. ainda WAZBINSKI, Zygmunt, I Acadenia
Medicea del Disegno a Firenze nel Cinguecento — Idea e istituzione,
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Firenze: Leo S. Olschki Editore, 1987 (sobretudo p. 305-32,
Lo Studio: la scuola fiorentina di Federico Zuccari).

A identificagdo com o perfeito orador ciceroniano ¢é totalmente
pertinente. Seguindo os preceitos contra-reformistas, o pintor
ideal se identifica com o orador ideal — mais do que com o
poeta ideal — no que se refere a conceitos como clareza, bre-
vidade e harmonia da composi¢io — todos instrumentos uteis
para a persuasao, tanto dos instruidos quanto dos ignorantes,
acerca dos assuntos religiosos.

ALBERTTI, Romano. Trattato della nobilta della pittura. Composto
ad instantia della venerabil Compagnia di S. Luca, et nobil Academia
delli pittori di Roma. Roma: Francesco Zannetti, 1585, p. 14.
Com efeito, Romano Alberti cita PINO, Paolo. Op. cit., p. 10b
que, por sua vez, coerentemente havia inserido esse conceito
no discurso de Fabio, o personagem florentino do dialogo.
ALBERTI, Romano. Op. cit., p. 16.

Cf. ALBERTI, Romano. Op. cit., p. 32.

3 Cf. PLATAO, Sofista, 235d-236c.

COMANINI, Gregorio. I/ Figino, overo del fine della pittura. Ove
quistionandosi se ¥ fine della pittura sia l'ntile, overo il diletto, si tratta
dell'uso di quella nel Christianesimo. Et si mostra, qual sia imritator pin
perfetto, e che pin diletts, il pittore, overo i poeta. Mantova: Francesco
Osanna, 1591, p. 25. Cf. ainda FERRARI-BRAVO, Anna Pu-
pillo. I/ Figino’ del Comanini. Teoria della pittura di fine 500. Roma:
Bulzoni Editore, 1975 — obra que me foi gentilmente indicada
pelo professor Luiz Marques.

> Cf. COMANINI, Gregorio. Op. cit., p. 81-2.

Termos aqui compreendidos como a oposicdo entre #hne e
phyisis, o que, de resto, ¢ uma distin¢do da qual Comanini estd
perfeitamente ciente, pois que, no que se refere a criagdo do
poeta, ele recomenda justamente o contrario, isto é, que a
fantasia seja preferida a realidade. De alguma forma, portanto,
o poeta de Comanini se liga ao poeta entusiasmado de Platio

(cf. Ton, 533d-534b; Leis 1V, 719¢; Fedro, 245a).

7 Agradeco a professora Giuseppina Raggi e ao professor Lu-

ciano Migliaccio pelas instigantes conversas acerca desse
tema.

SORTE, Christoforo. Op. cit., p. 20a-b.

Encomenda que Sorte recebera de Federico Gonzaga (1519-
1540) para o Palagzo Ducale de Mantua. Essa obra nao foi
conservada.

Método fundamentado na proje¢io geométrica e que se vale do
ponto principal — conhecido também como ponto de horizonte
ou de perspectiva (cf. VIGNOLA-DANTTI. Le due regole della
prospettiva pratica di M. lacomo Barozzi da Vignola. Con i comentarii
del R. P. M. Egnatio Danti... Roma: Francesco Zannetti, 1583,
p. 4-6) — e do ponto de distincia, o qual, nesse caso, deveria
ser rebaixado para que fosse criada a ilusdo de um escor¢o
mais acentuado. Efetivamente, o resultado corresponde ao
afastamento do ponto de distancia.

Sorte faz alusdo a p. 19b, em que expde o método tradicional
— com ponto principal e ponto de distancia — para a proje¢ao
em perspectiva.

Sorte faz referéncia a um desenho impresso a p. 21a, o qual
representa uma coluna entalhada em escorgo.
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A preferéncia por ciéncia ou pritica e, por conseguinte, a acei-
tacao dos modelos plésticos auxiliares sdo temas que assumem
em Lomazzo uma tal ampliddo que ultrapassam em muito os
limites aqui estabelecidos. Basta dizer que em diversos mo-
mentos o autor se contradiz, sobretudo quando seu interesse
¢ participar do paragone entre escultura e pintura e demonstrar
a superioridade desta em relagdo aquela (cf. LOMAZZO, Gio.
Paolo. Op. cit., 1584, p. 252 ¢ LOMAZZO, Gio. Paolo. Op.
cit., 1590, p. 306).

Em 1668, Roger De Piles traduziu e comentou um texto escrito
entre 1641 e 1665 por Chatles Alphonse Du Fresnoy. Nos
comentarios, De Piles recomenda o uso de modelos plasticos
auxiliares (cf. DU FRESNOY, Charles Alphonse. Luart de pein-
ture. Paris: Nicolas I’Anglois, 1668, p. 22-3, 109-11). Entretanto,
essa exortac¢do a pratica aqui em questdo deve ser considerada
€OMO uma exce¢io, como um comentario proveniente de um
homem que fazia parte, por assim dizer, da gposicio a Académie
Royale de Peinture et de Scnipture. A propésito da metodologia
apregoada pela Academia, cf. MEMOIRES pour servir a ['histoire
de [Académie royale de peinture et de sculpture depuis 1648 jusqu'en
1664. Publiés pour la premiére fois par M. Anatole de Montaiglon.
Nendeln/Liechtenstein: Kraus Reprint, 1972 (1853).

Cf. o registro da doagdo inter vivos transcrito por SACCHI,
Federico. Notizie pittoriche cremonesi. Cremona: Ronzi e Signori,
1872, p. 246-7. Agradego essa referéncia ao professor Robert
S. Miller, especialista no que se refere a Bernardino.

Cf. VENTURI, Adolfo. Storia dellarte italiana. IX. La pittura
del Cinquecento. V1. Milano: Ulrico Hoepli, 1933. Reimpressio
Millwood, New York: Krauss Reprint, 1983, p. 935.

Essas exigéncias poderiam ser sanadas na forma de aparatos
mais elaborados como os de Cigoli e Scheiner (cf. KEMP,
Martin. The science of art. Optical themes in western art from Brunelles-
chi to Seurat. New Haven and London: Yale University Press,
1990, p. 178-81) ou com o rigor cientifico proporcionado pelos
avangos No campo perspectivo-matematico.

Para a traducdo, adotou-se a edi¢do a cargo de Christoforo
Draconi de 1584 (in: LAMO, Alessandro. Op. cit.). O texto,
nao paginado, corresponderia as p. 121-29.

Cf. acima, nota 20.

A esse respeito, Paola Barocchi (BAROCCHI, Paola. Op. cit.,
1971, 1, p. 931, nota 3) ja ressaltou como a concepgao absolu-
tamente pratica da proposta metodolégica de Bernardino estd
ainda em concordancia com os preceitos de Leonardo (Cf.
VINCI, Leonardo. Op. cit., 1995, p. 171, 175). Ademais, o
método de Bernardino —isto ¢, imitacio de desenhos, modelos
plasticos e modelo natural — estd em conformidade também
com Vasari: “Entdo, quem quiser aprender adequadamente
a se expressar desenhando os conceitos da alma e qualquer
outra coisa, esse necessita — depois que tiver a mao um pouco
acostumada —, para se tornar mais inteligente nas artes, exerci-
tar-se reproduzindo figuras de relevo, de marmore, de pedra ou
aquelas de gesso formadas a partir do modelo vivo; ou ainda
a partir de qualquer bela estatua antiga ¢ mesmo de relevos
de modelos feitos de argila — ou nus ou com trapos fixados
as costas, 0s quais servem como panos e vestimentas. Porque
todas essas coisas, sendo imdveis e sem sentimento, conferem
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grande agilidade — estando paradas — aquele que desenha, o que
ndo acontece com as coisas vivas, que se movem” (VASARI,
Giorgio. Op. cit., 1568, I, p. 112). Portanto, apenas depois de
acostumada a mdo — com os desenhos — é que o pintor deveria
se servir dos modelos plasticos. Entretanto, para Vasari, as
coisas vivas fazem parte de um programa mais avangado.
Aqui se optou por traduzit invenzione pot invengio — e NAO criagio
— com a intencdo de se evidenciar, tanto quanto possivel, a
distin¢io entre aquilo que se alcanga por meio da técnica e de
esforgos pessoais — in+venio — e aquilo que pode ser fruto da
mente de um homem criador. Invengio com o sentido de c¢riagao,
todavia, ¢ um conceito que ja pode ser sentido, por exemplo,
na obra de Comanini.

No original “ou”, o que parece ser um engano.

O método de utilizagio dos modelos plasticos auxiliares pro-
posto por Bernardino, que insere os modelos em uma espécie
de paleo, encontra semelhangas sobretudo com a pratica de
Tintoretto (1518-1594); Carlo Ridolfi assim a relata: “[Tinto-
retto] também se exercitava fazendo pequenos modelos de cera
e argila, vestindo-os com panos, procurando minuciosamente
através das pregas dos tecidos as formas dos membros. De-
pois dividia [esses modelos] em pequenas casas e perspectivas
feitas com tabuas e cartdes, ajustando, pelas janelas, pequenas
tochas, extraindo de tal modo as luzes e as sombras. Também
suspendia com fios alguns modelos nas vigas para observar
os efeitos que produziam quando vistos de baixo, para [assim]
formar os escor¢os que se pintam nos tetos, compondo de tal
modo estranhas invencoes” (RIDOLFI, Catlo. Delle maraviglie
dell arte, overo delle vite deglillustri pittori Veneti e dello Stato. Venetia:
Gio. Battista Sgava, 1648, 11, p. 6-7). De todo modo, mesmo
em Vasati encontram-se recomendacoes semelhantes: “Costu-
mam ainda muitos mestres, antes de transferir a histéria para
o cartdo, fazer um modelo de argila sobre um plano, dispondo
de forma circular todas as figuras para ver os contrastes, isto
¢, as sombras que, atrds das figuras, sdo causadas por uma
lampada, ... E desse ponto, reproduzindo o todo da obra, fazem
as sombras que atingem o dorso de uma e de outra figura, de
modo que, por esses procedimentos trabalhosos, os cartoes
e a obra se mostram melhor realizados quanto a perfeicio e
a forga, e do papel se destacam pelo relevo — o que revela o
conjunto mais belo e melhor acabado” (VASARI, Giorgio.
Op. cit., 1568, I, p. 120).

Trata-se de um recurso recomendado ao menos desde Alberti
(ALBERTI, Leon Battista. Op. cit., p. 109-10) e Leonardo
(VINCI, Leonardo. Op. cit., 1995, p. 189-90 [ndo obstante
VINCI, Leonardo. Op. cit., 1995, p. 163-4]), aprovado por
Darer (cf. com a gravura Iustrador gue desenba uma mnlher deitada,
in: Underweysund der messung, Nuremberg, 1538), Michelangelo
Biondo (BIONDO, Michelangelo. Della nobilissima pittura et della
sua arte, del modo et della dottrina di conseguirla agevolmente et presto...
Vinegia: Appolline, 1549, p. 11b-12a), Vasari (VASARI, Giorgio.
Op. cit., 1568, I, p. 119) e Christoforo Sorte (SORTE, Christo-
foro. Op. cit., p. 20a-20b) e condenado por Paolo Pino (PINO,
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Paolo. Op. cit., p. 16b), que critica declaradamente Alberti.
Quanto a esse inconveniente, convém recordar as solucdes
apontadas por De Piles: ou o pintor deveria sustentar os mode-
los no ar com finos e discretos fios — a maneira de Tintoretto (cf.
nota 63) — ou deveria dispd-los sobre uma malha de fios de ferro
(DU FRESNOY, Charles Alphonse. Op. cit., p. 110). Sobre
os escorcos, cf. ARMENINI, Giovan Battista. Op. cit., p.
89-92. Cf. ainda com o método utilizado por Giulio Romano
e Christoforo Sorte (SORTE, Christoforo. Op. cit., p. 20a-b).
Ademais, a proximidade entre os métodos de Bernardino e
Giulio Romano ¢ evidenciada ainda mais porque se sabe que
o jovem Bernardino, apds deixar o ateli¢ de Giulio Campi,
transferiu-se para Mantua, para junto de Hippolito Costa, para
acompanhar os trabalhos que realizavam Rinaldo Mantovano
e Fermo Ghifoni (Guiso) a partir dos cartdes de Giulio Ro-
mano — Bernardino somente retornaria a Cremona em 1541
(cf. LAMO, Alessandro. Op. cit., p. 29).

Sobre essas questoes, cf. o livro V das Regole del disegno de Carlo
Utbino da Crema (in: PANOFSKY, Erwin. e Codex Huygens et
la théorie de lart de 1.éonard de Vinci. Trad. Daniel Arasse. Paris:
Flammarion, 1996 (1940), sobretudo p. 49-58), em que o autor
se dedica ao estudo das figuras vistas em visio normal, de
baixo para cima e de cima para baixo. Todavia, Carlo Urbino
¢ absolutamente claro quando se trata de condenar a utilizagao
de modelos plasticos auxiliares (cf. PANOFSKY. Op. cit., p.
54, nota 153), e sua contraposi¢do com Bernardino ¢ tanto
malis interessante porque sabemos que, até 1565, Carlo Urbino
forneceu desenhos para Bernardino (cf. BORA, Giulio. La
prospettiva della fignra umana. Gli scurti’ nella teoria e nella pratica
Dpittorica lombarda del Cingnecento. In: La prospettiva rinascimentale.
Codificazione e trasgressioni. 1. A cura di Marisa Dalai Emiliani.
Firenze: Centro Di, 1980, p. 313).

Essa pratica parece derivar da observacao dos relevos greco-ro-
manos da Antigiiidade e, de acordo com Vasati, era utilizada ao
menos desde Piero della Francesca (1415-1492): “Piero cultivou
bastante o habito de fazer modelos de argila, e sobre eles colo-
cava tecidos molhados com infinidades de pregas para repro-
duzi-los e, assim, servir-se deles” (VASARI, Giorgio. Op. cit.,
1568, 111, p. 264). Cf. ainda o que o Aretino diz sobre Niccolo
Soggi (1492-1542): “Niccolo também se dedicou muito a fazer
modelos de argila e de cera, colocando sobre eles tecidos e pe-
les molhadas (...)” (VASARI, Giorgio. Op. cit., 1568, V, p. 189).
O verbo é calare, aqui traduzido como comprimir, mas que
também significa decalcar.

Nesse ponto, Bernardino interrompe a descri¢io a respeito do
modo em que devem ser feitas as formas para ensinar como
se trabalha com o gesso.

Bernardino retoma aqui a descri¢io a respeito do modo em
que devem ser feitas as formas.

Bernardino se refere a dois desenhos reproduzidos ao lado
do texto. Em um deles hd um homem nu, em pé, de frente,
20 passo que no outro o homem estd de perfil. A quadricula
esta sobreposta a ambos os desenhos.
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