Métron
A Lira, a Flauta e 0 Compasso

MAri0 HENRIQUE StMAO D’ AGOSTINO

[A Beleza] temo-la surpreendido,
resplandecendo em sua mais luminosa
clareza, pelo mais clarividente dos nos-
sos sentidos

PraTA0, Fedro

Um exame dos liames entre Musica ¢ Arquitetura que se fiam com a
Renascenga Italiana comporta embaragos imediatos, tais como a correla-
ta e imprescindivel indagagdo de suas aliangas com a perspectiva linear
ou matemdtica, técnica de representagio grafica da imagem visual me-
diante calculos rigorosos das medidas aparentes, conquista precipua das
arti del disegno renascentistas, conexa, por sua vez, a «matematizacao
da Natureza» anelada pela ciéncia moderna. Soi principiar pela questdo
da perspectiva exata também aquele que se propde o exame das implica-
¢des do chamado «processo de racionaliza¢do do espagox, no transcurso
dos séculos XV ao XVIII, sobre os principios «coésmico-musicaisy da
arquitetura do Renascimento!. A obviedade deste comeco, porém, nio

1. Nao € objeto deste trabalho o estudo especifico do processo de racionalizagdo
do espaco e de suas implicagdes filosoficas e religiosas; cf. Alexandre Koyré, Do Mundo
Fechado ao Universo Infinito (1957), trad. de Donaldson M. Garschagen, Ed. Forense
Universitaria, Rio de Janeiro, 1986. Igualmente, ultrapassa nossos propdsitos a consi-
derac@o da «historia da perspectiva», objeto de acirradas polémicas tanto em relagdo
a uma possivel «perspectiva com um ponto de fuga» ja na Antigiiidade, quanto pela
dificil interpretacdo da descri¢do de Antonio Manetti, na Vida de Brunelleschi, sobre a
«invengdo da perspectiva» pelo referido arquiteto, exemplificada em due tavole; cf., em
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deve dissimular as generalizagdes que, com freqiiéncia, induz. Sob o
atavio da terminologia técnica e com a aura dos sistemas axiomaticos
e demonstragdes matematicas, vasta gama de nogdes se apresenta ao
estudioso hodierno como propriedades elementares da perspectiva: pi-
ramide visual, plano de interseccdo, ponto de fuga, linha do horizonte...
jargdo ao qual vém se reunir termos como simetria, exatiddo métrica,
regularidade e outros, compartilhados pela arquitetura. Tal proémio,
contudo, ndo resiste a analise criteriosa.

Raras palavras, no glossario da arquitetura, sofreram historicamen-
te transformagdes tdo radicais quanto as relacionadas com a perspec-
tiva; o aparato terminologico atual pouco reflete da sua seméantica de
origem. Foi neste terreno primeiro, entretanto, que a Renascencga firmou
os principios artisticos da perspectiva matematica. Sob a renovatio da
Antigiiidade, a construgdo perspéctica da imagem visual, com base em
relacdes de proporgio, orquestrou-se pela questdo da unidade entre o
espaco métrico e a esséncia mesma do fendmeno artistico.

No leito de uma «teoria» onde confluiam artes tdo diversas como a
musica, a arquitetura, a poesia acompanhada pela pintura, dentre outras,
o De Architectura, de Vitruvio, orientava todo arquiteto a reunir aos
desenhos em plano (ichnographia) — «a régua e compasso» — e elevagio
(orthographia) um terceiro, «cenografico» (scaenographia), abrangen-
do elevagoes frontal e lateral, com a «correspondéncia das linhas em
um ponto céntrico (circini centrum)»*. Seus Dez Livros detalham a im-

particular, Alessandro Parronchi, “Le due tavole prospettiche del Brunelleschi”, in La
‘Dolce’ Prospettiva, Aldo Martello Ed., Milano, 1964, pp. 226-295. Sobre a importancia
da perspectiva para a nova concepe¢do de espaco, os cstudos de Panofsky permanccem
referenciais; cf., para um quadro geral da «querela da perspectivay entre os historiado-
res, Robert Klein, “Estudios sobre la Perspectiva en ¢l Renacimiento”, in La Forma y lo
Inteligible, trad. de Inés Ortega Klein, Taurus Ed., Madrid, 1982, pp. 255-268; Hubert
Damisch, L Origine de la perspective, Flammarion, Paris, 1987. O estudo de Wittkower
sobre “Brunelleschi e a «propor¢do na perspectiva»” aponta as questdes centrais da re-
lag@o entre perspectiva e arquitetura; in Rudolf Wittkower, Sobre la arquitectura en la
Edad del Humanismo, trad. de Justo G. Beramendi, Ed. Gustavo Gili, Barcelona, 1979,
pp- 541-559.

2. Vitruvio, De Architettura, a cura di P. Gros, trad. e commento di A. Corso ¢ E.
Romano, Giulio Einaudi Editore, Torino, 1997 (I, 2, 2; VII, Prol., 11). No tratado antigo,
o «dialogo entre as artes» em nada se equipara ao paragone renascentista, a deliberada
comparacdo das artes com o intuito de mensurar similitudes e diferencgas, hierarquizan-
do exceléncias; sequer cauciona uma pretensa «unidade» averiguada pela consonancia
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portancia da matematica, dos nimeros € medidas, para a arquitetura. E
ai, ao reverso da fortuna que ora recai sobre o Iéxico da perspectiva, 0s
principios e preceptivas da arquitetura remontam, de forma inequivoca,
a sua nascente: a matemdtica da musica.

Convém cautela, evidentemente, ao considerar o regresso aos An-
tigos renascentista; amplas mutagdes distingliem sua revivescéncia
dos «principios artisticos classicos» do sentido que estes possuiam na
propria Antigiiidade. Porém, mais que contabilizar divergéncias, aqui
o pesquisador é capaz de atingir os nexos da renovatio renascentista.
Este estudo tem por objetivo investigar a unidade que a tratadistica do
Renascimento vislumbrou entre a concepgdo matemadtica do espago € o
dominio especifico da estesia matemdtica das formas visuais.

I. O Traco do Arquiteto (A Musica Apolinea)

O entendimento da analogia entre Musica e Arquitetura, na qual
se assenta o De Architectura, ndo se faz de imediato, e ainda menos o
de nela se arraigar a reflexdo antiga sobre a «matematica das formas
visuais», Para a compreenso deste parentesco entre as artes, manifesto
ao espirito antigo, cumpre restabelecer a concretude propria a «grafia»
(ypaon)) classica, na qual espago, tempo e movimento sdo realidades
indissociaveis no dominio da percepc¢do formal. Dois paradigmas: um,
a curva que a flecha risca no ar, redobrando sua grafia pela reta que o
arqueiro tem em mira na pontaria do alvo; outro, a refa que trazemos
no interior do corpo, pés plantados no firme chéo, reto ao céu’. Neste

das atitudes espirituais ou emocionais peculiares a cada arte. Tal didlogo, na Antigui-
dade, apenas corrobora «tendéncias unitarias» (Silvio Ferri), as quais ndo apagam as
singularidades dos oficios, nem invitam ao reconhecimento de uma «atitude comum»
percebida para além das diversidades técnicas. O autor da Vida de Brunelleschi, ao se
referir a provavel descoberta da perspectiva pelos Antigos, tinha em mente as palavras
de Vitravio sobre a scaenographia (A. Manetti, Vita di Filippo Brunelleschi, Salermo
Editrice, Roma, 1992).

3. Dos koiiroi arcaicos as obras do Periodo Classico persiste, sob diferentes mati-
zes, a relagdo tensa entre esquematismo grafico (ou “geometrismo”) e plasticidade, entre
trago seletivo (“marcante”) e fidelidade mimética; termos que estdo imbricados nessa
sensibilidade por uma graphé «aderente a natureza» e que sao constitutivos, por assim
dizer, de seu nticleo semantico. Na senda de Worringer, Panofsky precisa significados
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sentido, a espacializa¢@io sugerida pela musica, fio a se desenhar no tem-
po, ressoa na percepgdo de sua unidade métrica (L€Tpov), na marcagio
ritmica (pv9pog) do mddulo (ou pé musical); unidade espacio-temporal
consagrada na danca, ou melhor, no movimento compassado, sincopa-
do, comedido, enfim, coreogrdfico®.

Tao grafica quanto o rastro curvilineo da flecha, a «aritmética» da
musica compartilha seu vocabulario com a arquitetura. Aqui ndo nos
defrontamos com as operagdes abstratas do matematico, mas com uma
numerologia constituida no tecido do sensivel. Para que o modulo musi-
cal desenvolva, como «unidade de contay, seu potencial aritmético — seu
ritmo —, ndo se deve dispersar numa repeti¢do indefinida, mas agrupar-
se em quantidades perceptiveis, viabilizando assim (e, em certo sentido,
multiplicando) as matematicas da musica, aprazivel jogo de modulos
que, compostos, s¢ sucedem, configurando novo agrupamento ou com-
posig¢do final.

Comum a musica e a arquitetura, o ritmo se estabelece pela apreen-
sdo sensivel da medida (mérron), vale dizer, submete-se as condigdes
naturais de percep¢do’. Mas ndo se trata aqui de avalizar o «jogo de
modulos» como uma ars combinatoria rica em possibilidades, cuja efi-

distintos da relagdo entre abstragdo e naturalismo nas artes egipcia e grega, cf. Erwin
Panofsky, “Histéria da Teoria das Proporgdes Humanas como reflexo da Historia dos Es-
tilos”, in O Significado nas Artes Visuais, trad. de Maria Clara F. Kneese ¢ J. Guinsburg,
Ed. Perspectiva, Sao Paulo, 1976, pp. 47-148, sobretudo pp. 98, 105-108.

4. Na Poética, Aristoteles observa que os metros ritmicos variam segundo as
espécies de poesia — heroica (hexdmetro), elegiaca (pentdmetro), satirica (tetrametro),
etc. —; assim, o tetrametro, apropriado a danga, compoe-se, como indica o nome, de qua-
tro metros, cada um contendo uma silaba ou vogal /onga (—) sucedida por uma breve
(L), e oito pés no total: — U/ — U /—U/— U/ —U/—U/—U/—uU cf., sobretu-
do, 1449 a 19-28 [«a natureza mesma achou o metro apropriado»] e as notas explicativas
n. 25 ¢ 83. Sobre a danga, Aristoteles comenta que, «mediante ritmos convertidos em
figuras (16n skhematizoménon rhythmon), imita caracteres, paixdes ¢ agdes»; 1447 a 26-
28. Aristoteles, Poética, ed. por Valentin Garcia Yebra, Ed. Gredos, Madrid, 1974. Os
skhémata ritmicos incorporam as formas candnicas de figuragdo; assim, no Simpdsio de
Xenofonte, Socrates pede aos dangarinos para «dangarem ao som da flauta os esquemas
em que vém pintadas as Gragas, as Horas e as Ninfas» (7.5.1-ss).

5. Na exposi¢do de Vitrivio sobre os seis principios fundamentais da arquitetu-
ra — i.e., ordinatio (1601¢), dispositio (S.80e0W), eurhythmia (e0pvOUicL), symmetria
(ovppetpia), decor e distributio (olcovopuica); De Architectura, Livro Primeiro, capi-
tulo segundo —, a eurhythmia corresponde ao «aspecto apropriado» da obra, alcangado
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c4cia estd na medida de sua apreensdo sensivel. O que impressiona os
antigos ¢ o territorio seleto em que este métron se afirma: como Aristo-
teles observa, o ritmo ou o estabelecimento do metro, a partir do qual
se modula a cadéncia ritmica, define-se pela «capacidade de afetar de
certo modo nosso carater»’. Na «comogao» salta a medida, revelando-
se sua poténcia: jogo onde agente e paciente convergem, nela, o artista
se rende ao poder-presenca do métron. Por isto, tocado pela beleza de
sons a se enlacar em compasso ritmico, o artista padece o sentimento
da musica, se faz seu este sentimento, reconhece, do mesmo modo, sua
autonomia. Por fim, se a afec¢do musical suscita empolgacio, tristeza ou
serenidade, comede-se igualmente pela contemplacdo da beleza, da har-
monia (Gppovia) propria as obras perfeitas’ — sentido de «acabamento»
inerente ao métron.

A énfase no sentido ético das afec¢des musicais, reveladora de
uma atitude interessada pela expressdo das emogdes e pela comogdo

pela «conveniéneia dos membros da obra em altura e largura, largura e comprimento,
e em suma tudo possuindo comedimento (symmetria)»; p. 14. Compreende-se que, na
seqiiéncia expositiva dos seis preceitos, estava reservado propriamente a curritmia ar-
quitetdnica assegurar a estreita relacdo entre a definicdo métrica (proporcional) e a sua
apreensdo visual. Na Grécia Classica, esta preceptiva adquiriu uma significacdo muito
especifica e, em certo sentido, técnica, relacionada ao desenvolvimento de procedimen-
tos racionais de «retificacdo das deformacgdes visuais» (empregados, p. ex., no Parthe-
non e nas estatuas de grande magnitude, cuja visibilidade comprometia a boa proporcio
dos membros). Este «dominio técnico» da imagem visual ndo deve ser identificado com
0 occhio mentale do Renascimento; como Panofsky alertou desde o 4 Perspectiva como
«forma simbdlicay, a eurritmia prende-se a uma «otica dos angulos visuais» absoluta-
mente estranha a wnidade espacial da perspectiva matemética Renascentista.

6. Os ritmos e as harmonias tém «o poder de afetar de certo modo nosso carater»
(Politica, 1340 a) e se estabelecem em concordancia com as emogdes proprias as di-
ferentes espécies de poesia (elegiaca, satirica, etc.). Na Poética, Aristdteles observa:
«Sendo-nos, pois, natural o imitar, assim como a harmonia e o ritmo (pois ¢ evidente que
os metros sdo partes dos ritmos)»; 1448 b 20-21.

7. A harmonia (Gppovicy), possui maior alcance que o ritmo. Correntemente as-
sociada a musica — ao “afinamento” da voz e seus tons (na Poética é empregada com
cste sentido) —, fala-sc, no entanto, de harmonia das cores para a pintura; por sua vez, ¢
possivel haver ritmo sem harmonia musical (p.ex., movimento compassado do corpo,
disposi¢ao ritmica de cores, etc.), porém, compartilhando igualmente o atributo de har-
monico; por fim, hd ritmo sem qualquer espécie de harmonia (p. ex., repeti¢do modulada
de cores ou sons que ndo suscita nenhum sentimento de harmonia ou de concordancia
visual-melddica).
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do espectador, ¢ caracteristica de um momento cspecifico da arte grega.
Porém, fixando olhar na contraposi¢@o entrc a uniformidade da poesia
arcaica — em verso hexdmetro — e a posterior diversificacdo dos géneros
poéticos, entre a severidade escultdrica de Fidias e a maleabilidade de
Praxiteles ou a multiplicidade de «tipos» e «formulas de pdthos», na
iconografia dos frisos, quase perdemos de vista o0 marmore que lhes é
comum, As palavras do fildsofo, no entanto, assinalam o solo onde se
disseminou primordialmente a arte grega: a Beleza ¢ a Medida.

Herdeira do pensamento mitico, a potente musica do numero — a
riscar no espaco os pontos sagrados de uma grafia percorrida em com-
passo coreografico — iluminou o caminho para a teoria do belo do Pe-
riodo Classico, orientada, em aspectos gerais, pelas especulacdes sobre
antropometria iniciadas no século V a.C.%. De certo modo, a estrutura
psicofisica do corpo humano se relaciona com o sentido de ordem e,
neste, de ordem matematica; todavia, o que a matematica musical colo-
ca em cvidéncia ndo é a perfectibilidade na forma, exata simetria entre
destra e sinistra, mas a proporcionalidade entre os membros do corpo,
propria ao sentido de beleza — e ao de feitra (p.ex., quando espontanea-
mente dizemos que um nariz é grande e feio) — porém de dificil ciéncia
exatamente porque, ai, nenhum membro se parametra «metro» — i.e.,
forgando a pensar nas relagdes de medida que ele mantém com os outros
membros.

E aqui luz, plena, a philia entre Musica e Arquitetura — que, sob
diversos matizes, lume até nossa era. Por uma parte, a arquitetura opera
com uma grafia ritmica, compassada; por outra, ela define relacdes har-

8. Sobre Policleto ¢ a consolidagio de uma disposigao tedrica no campo das artes,
vide E. La Rocca, “Policleto y su escola”, in R. Bianchi Bandinelli, (org.), Historia y
Civilizacion de los Griegos, Icaria Editorial, Barcelona, 1981, Tomo IV, pp. 63-102;
Salvatore Settis, “La trattadistica delle arti figurative”, in AA.VV, Lo Spazio Letterario
della Grecia Antica, Salermo Editrice, Roma, 1993, volume I, tomo II, pp. 469-98. So-
bre a musica ¢ sua rclagdo com as artes e a arquitetura, cf. S. Ferri, “Tendenza unitaria
delle arti nella Grecia antica”, in Atti dell’ Academia di Scienze, Lettere e Arti di Paler-
mo, 1942 (serie 4, 1I) pp. 531-560; ainda, sobre interpreta¢des diferenciadas da origem
métrico-ritmica da musica, v. B. Gentili, “Problemas de¢ metodologia y relacion métrica-
musica”, in R. Bianchi Bandinelli (org.), Historia y Civilizacién de los Griegos, op. cit.,
tomo VI, pp. 332-345; R. Pretagostini, “Le teorie metrico-ritmiche degli antichi. Metrica
e ritmo musicale”, in AA.VV, Lo Spazio Letterario della Grecia Antica, op. cit., pp. 369-
91; idem. “Mousike: poesia e performance”, in S. Settis, (org.), I Greci. Storia cultura
arte societa, Giulio Einaudi Ed., Torino, 1998, vol. 2, tomo 3, pp. 617-633.
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monicas métrico-proporcionais entre seus membros, convenientes aos
géneros de colunas (dorico, jonico e corintico)’.

Coube ao Renascimento a restituicdo da «perdida teoria da arte»
da Antigtiidade. Cotejando as fontes antigas — em particular, Plinio, o
Velho, e Vitrivio — e as obras remanescentes, ¢ submetendo suas pre-
ceptivas a escrupuloso exame, a renovatio renascentista fixou diretrizes
que, em certo sentido, ainda norteiam os estudos sobre a propor¢do har-
monica'’.

Elevando a pintura a dignidade de arte liberal e afirmando sua su-
perioridade em relag@o a arquitetura, Leon Battista Alberti, em seu De
Pictura, orienta o artista a «empenhar-se [em sua obra] para que todos
os membros se convenham bem» — i.é, quando «o tamanho, o oficio, a
espécie, a cor e outras coisas semelhantes corresponderem a uma bele-
za» —, concluindo:

«Se numa pintura a cabega fosse muito grande, o peito, pequeno, a mado, am-
pla, 0 pé, inchado, e o corpo, turgido, certamente essa composi¢io seria feia a vista.
[...] Uma vez que a natureza nos pds a vista as medidas, ndo é pequena a utilidade

9. Na musica como nas artes visuais em geral, o «médulo» sempre ¢ obtido a par-
tir de um membro da prépria obra. A palavra grega mélos (10 LELOG: membro; de onde
vem melodia) refere-se tanto a membro musical como a corporal. Segundo Vitravio, «a
propor¢do € uma correspondéncia métrica entre uma determinada parte (rata pars) dos
membros da obra ¢ seu conjunto [...]. De fato, ndo se pode falar de uma obra bem reali-
zada se esta relagdo de propor¢do ndo cxiste»; De Architectura, Livro 111, cap. 1, p. 72.
E ainda: «Uma das partes serd o0 modulo, que se chama em grego &updng, com o qual
se obtem por calculos a distribuigdo de todo o edificio»; idem, Livro IV, cap. 3, p. 94. O
termo embditer, oriundo do 1éxico técnico grego, e empregado por Vitruvio em paralelo
a rata pars, comporta o sentido de «o entrante» — maximo divisor comum ou unidade
métrica que subsume todas as magnitudes do edificio (Bdtnp, Eupdnp: soleira da porta,
base da estatua; £ufaivem: entrar em um edificio, em uma nave) (cf. notas de Ferri in Vi-
truvio 1, 2, n. 1-ss, 1960, pp. 113-114) —, e também o de um elemento arquitetdnico com
valor de modulo (cf. notas de Fleury in Vitruve 1, 11, 4, Les Belles Lettres, 1990, p. 114).

10. Embora a «teoria da propor¢ao harmdnica» tenha um importante papel na esté-
tica da Idade Média, adquire ai um carater abstrato, distanciando-se dos expedientes he-
lénicos da antropometria orgnica e do «naturalismox; cf. Otto von Simson, La Catedral
Gotica. Las origenes de la arquitectura gotica y el concepto medieval de orden, trad. de
Fernando Villaverde, Alianza Ed., Madrid, 1988, sobretudo pp. 15-77. Sobre proporcédo
e arquitetura do Renascimento, além dos estudos referenciais de Rudolf Wittkower, cf.
Paul Von Naredi-Rainer, “La bellezza numerabile: 1’estetica architettonica di Leon Bat-
tista Alberti”, in AA.VV, Leon Battista Alberti, Olivetti/Electa, Milano, 1994.
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em reconhecé-las. [...] Uma coisa a se lembrar: para medir bem um corpo animado
deve-se apanhar um dos scus membros com o qual medirfo os outros. O arquiteto
Vitrivio media a altura dos homens pelos pés. Quanto a mim, parece-me coisa mais
digna que os outros membros tenham referéncia com a cabega»!'!

No Livro Terceiro da mesma obra, ressalta que todo artista deve
«sempre seguir os exemplos da natureza», memorando a anedota sobre
Zéuxis, que, para alcangar uma beleza «impossivel de ser encontrada em
um so corpoy, reuniu as cinco mogas mais belas, para delas retirar as par-
tes mais apreciadas'>. Em seu outro tratado, De Re Aedificatoria, a mes-
ma exigéncia — «[alcangar a beleza,] como nossos antepassados, através
da observacdo da natureza» —, leva o autor a comparar o edificio a um
«organismoy, estabelecendo analogias entre arquitetura € corpo huma-
no'?. Também aqui, embora ndo o diga, Alberti remete-se a exposig¢do de
Vitravio referida na passagem do Da Pintura, que relaciona a proportio
na arquitetura com a harmonia do corpo humano bem proporcionado“.

Na mesma trilha, — mas, por ironia, de forma totalmente anticlassica
—, Antonio Averlino, dito il Filarete, no Livro Primeiro de seu Trattato,
apresenta todas as medidas proporcionais da arquitetura tomando por
moédulo uma parte do corpo humano: a cabega (segundo Vitriivio, a pro-
por¢do entre altura e didmetro de base da coluna deve corresponder a
da altura do corpo modulado pela cabe¢a, mas o médulo arquiteténico
sempre se define a partir de um membro da propria obra — no caso, o
imoscapo'®). Ao descrever sua Sforzinda, Filarete pondera:

11. Leon Battista Alberti, Da Pintura, trad. de Antonio da Silva Silveira, Ed. da Uni-
camp, 1989, Livro I1, § 36, pp. 108-109; sobre pintura e arquitetura, idem, ibidem, § 26.

12. Idem, Livro 111, § 56, p. 132-133; v. Sabatino Pasquale, “Una vergine di perfetta
belleza. L’imitazione nella letteratura e nelle arti figurative del Rinascimento”, in La
bellezza di Elena. Firenze, Leo S. Olschki Ed., 1997.

13. De Re Aedificatoria, ed. bilingiie, trad. ital. de Giovanni Orlandi, Ed. 11 Polifilo,
Milano, 1966, Livro Nono, cap. V, p. 810; cf. Robert Tavernor, “Concinnitas, o la formu-
lazione della bellezza”, in AA.VV, Leon Battista Alberti, Olivetti/Electa, Milano, 1994,

14. Vitravio, op. cit., Livro 111, cap. 1, pp. 72-75 — o autor acresce a descrigdo
da figura do corpo humano ad circulum e ad quadratum; v., também, Livro I, cap. 2.
Sobre uma provavel significagio platénica das figuras vitruvianas, ct. Pierre Gros, “La
géomeétrie platonicienne de la notice vitruvienne sur I’homme parfait (De Architectura
I11, 1, 2-3)”, in Annali di Architettura, Riv. del Centro Internazionale di Studi di Archi-
tettura Andrea Palladio, n. 13, Vicenza, 2001, pp. 14-24.

15. Filarete, Trattato di Arquitettura, 2 vols., introd. e note di L. Grassi, Ed. Il
Polifilo, Milano, 1972, Libro Primo, pp. 16-17.
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«Com o intuito de mostrar o modo e a ordem do edificar, a alguns talvez pa-
recesse melhor comegar pelos edificios pequenos, seguindo depois até os maiores.
Mas, em meu juizo, prefiro principiar pela cidade e, nela, pelo modo como iremos
edificar todos os edificios que lhe pertengam; com a ordem e a medida que a cada
um convenha e pertenga.»'®

Alberti ja havia equiparado a arquitetura do edificio a da cidade'’,
contudo, nio foi ele nem Filarete, e sim Francesco di Giorgio Martini,
quem sintetizou numa unica féormula sua «unidade de principios»:

«Possuindo a cidade razdo, medida e forma do corpo humano, agora circunfe-
réncias e divisdes as descreverei com precisao. Em primeiro lugar, € preciso saber
que, estendido no chiio o corpo humano, posto um fio do umbigo & extremidade e
girando-o, se obterd a forma circular. E preciso considerar, ainda, como o corpo
possui todas as dimensdes e membros com perfeita medida e circunferéncias, o
mesmo devendo-se observar na cidade e em outros edificios.»'®

Pela analogia entre o corpo, o edificio e a cidade, entre micro e ma-
crocosmo, os homens do Renascimento delegam a Divina Proportione
um «poder de configuracdo» cuja universalidade ultrapassa os limites
da arte antiga. Ignorando o 7épos original da teoria da harmonia, servi-
ram-se de uma Minerva mais gorda, segundo expressdo de Alberti, e as-
sentaram sob outras bases a reflexio sobre a Ordo matematica. O ponto
de inflexdo que conduz a atitude artistica «moderna» para esta Arcadia
imaginaria reside na intui¢do espacial simbolizada pela perspectiva.

16. Idem, Libro Secondo, p. 52. Sobre a cidade de Sforzinda, inspirada na orien-
tacdo do tracado das ruas proposta por Vitruvio (a partir da “rosa dos ventos”), Claude
Perrault, em sua tradugdo do De Architectura, assinala claramente os equivocos de in-
terpreta¢do incorridos no Renascimento a respeito das diretrizes urbanisticas fixadas no
Capitulo VI do Livro Primeiro do tratado antigo.

17. De Re Aedificatoria, op. cit., Livro Primeiro, cap. IX, p. 64 [«se é verdade a
sentenga dos fildsofos de que a cidade ¢ uma grande casa e a casa, por sua vez, ¢ uma
pequena cidade»]; cf. também, A. Palladio, 7 Quattro Libri dell ' Architettura, ed. fac-si-
mile, Ulrico Hoepli Ed., Milano, 1980, Livro Segundo, Cap. XII “Del sito da eleggersi
per la fabriche”, p. 46 [«que a Cidade ndo sc¢ja outra coisa senfio uma certa casa grande
e a casa, pelo contrario, uma cidade pequena»].

18. Francesco Di Giorgio Martini, Trattati di architettura, ingegneria e arte mili-
tare, 2 vols., ed. de Corrado Maltese, 11 Polifilo, Milano, 1967, p. 20.
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Detenhamo-nos sobre a atitude artistica na Antigiiidade. Tal como
a linguagem corrente nfo se modela com exatiddo de metria ritmica, os
estudos métrico-proporcionais da beleza corporal somente rememoram
a hesiodica Idade de Ouro de homens iguais quanto aos bragos e pernas;
nem aquela nem estes podem remediar o mundo do impreciso, monde
de [’«a-peu-présy, conforme expressdo de Alexandre Koyré'. Também
a «grafia apolineay» afirma-se superior ao mundo dos mortais: se das
cordas douradas do arco de Apolo partem flechas indomaveis, o talento
artistico do arqueiro nio se mede pela superficie irregular onde risca a
curvilinea trajetoria da flecha, mas pelo poder de célculo e precisdo no
acerto do alvo; de forma que, ao arco e flecha divinos, conviria empa-
relhar a curvilinea vela e o mastro-coluna da arte nautica, instrumentos
de uma grafia regular magistralmente tragada no terreno sempre impre-
visivel ¢ indefinido do mar. Por isso, a supera ordem em que se desenha
a arquitetura ritmica, regular e bem proporcionada define-se, também
ela, no plano de uma arte sagrada, de edificacdes religiosas, em acrépole
sobre o0 plano existencial humano.

Flechas indomaveis, curvilinea vela, mastro coluna... A geometria
«celestialy da musica os antigos reuniram outra, «terrenay», ¢ nela re-
conheceram o simbolo mesmo do espago; convém considera-la breve-
mente pela forma mitica que domina sua apresentacdo no imagindrio
grego: o labirinto. Certo, no regime do mito as imagens néo prefiguram
conceitos; porém, tendo em vista a teoria do belo do Periodo Classico
e a posterior reflexao filosofica sobre as artes, o estudo das grafias res-
pectivas a Apolo e Dédalo relaciona-se com os elementos aporéticos
apresentados a teorizagao da estese métrica e da analogia entre musica
e artes visuais. Seguindo tais sendas, vé-se como a «metriay da arte
grega esteve condicionada por uma forma de intuicdo do espago que,
resistente a racionalizacdo conceptualizadora do pensamento filosofico,
impossibilitou a Antigiiidade de identificar o «espago real» com o espa-
co geométrico, continuum.

Ao talento de Apolo, eximio tocador de lira ¢ deus arquiteto entre
olimpicos, os Antigos reuniram o de Dédalo. Voltando o olhar para bai-
xo e vendo em agdo ao segundo, compreendemos melhor esta fronteira
entre a arquitetura «dos deuses» e a arquitetura «dos homensy. Mais,
enquanto nos limitamos a contrapor o alcance ou a extensao que a Ordo

19. Alexandre Koyré, “Du monde de I’«a-peu-pres» a I'univers de la précision”, in
Etudes d’Histoire de la Pensée Philosophique, Ed. Gallimard, 1971, pp. 341-362.
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arquitetonica possuiu na Antigiiidade e no Renascimento, perdemos de
vista a «problematica classica» e a cisdo implicada na renovatio Renas-
centista.

II. Uma Edificacdo de Cimentos Firmes e Geometria Insdlita

No delineamento do mito de Dédalo, Marcel Detienne® ressalta que

o labirinto, arquitetura tracada a régua e compasso, ¢ que por séculos
atrai o Ocidente Europeu, «é, fundamentalmente, um espago descentra-
lizado que exclui o mais concreto e o mais mistico. Nem edificio cujo
complicado plano o converteria em lugar de ilusdo [...]. Tampouco via-
gem iniciatica, catabasis e caminho para outro mundo [...]. Ao pensar 0
labirinto com o Minotauro, os gregos tém privilegiado a figura abstrata
de um espago aporético [...] um espagco méovel»?'.

Embora nos dias atuais a aura da perenidade e o valor que cla em-
presta a construcdo venha perdendo lustro passo a passo com as con-
quistas tecnoldgicas — e com seu intérmino potencial para a demolicado
tanto quanto a edificagdo —, certamente ndo abandonamos o anseio por

20. A iconografia ndo consiste em tema central dos trabalhos de Detienne. Entre-
tanto, a cuidadosa revisdo feita pela «escola de Vernant» (Vernant, Detienne, Levéque,
Vidal-Naquet, M. Austin ¢ outros) sobre a questdo da racionaliza¢do do espago na Gré-
cia Antiga orienta, em aspcctos gerais, nossa abordagem da ypoigtit] antiga. No estudo
sobre «Hestia e Hermes» (1963), Jean-Pierre Vernant destacava que a «representacao
arcaica do espago» tinha por caracteristica o fato de «o espago ¢ 0 movimento ainda ndo
estarem isolados enquanto no¢des abstratasy; Mito e Pensamento entre os Gregos, Difel,
Sao Paulo, p. 117. Para um recente balango critico das hipoteses da «escola» especifica-
mente relacionadas com a racionalizag¢do do cspago, cf. infra nota (42).

21. Marcel Detienne, “La grulla y el laberinto”, in La Escritura de Orfeo, trad. de
Marco Aurelio Galmarini, Ed. Peninsula, Barcelona, 1990, pp. 20-21. Detienne interpre-
ta a «<autonomia» das representacdes iconograficas do labirinto — «percurso sem erro em
suas divagacdes» (p. 155) —a partir da danga da grou, coreografia executada por pessoas
em fila umas atrds das outras, que joga com a paralaxe e a espiral através de movimentos
alternativos da direita para a esquerda (pp. 15-16) e «que expressa a idéia do labirinto
ao revés, quando ja se desfaz, quando se desvancce com a morte do Minotauro» (p. 20).
Embora o autor ndo faga referéncia, ¢ inevitavel pensar no significado completamente
distinto que a iconografia classica passa a adquirir com seu “resgate” medieval: dese-
nhado no piso das catedrais goticas, o centro do labirinto traz agora uma Jerusalém Ce-
lestial, que os peregrinos, ajoelhados, alcangam, tal como na danga da grou, percorrendo
seu caminho curvilineo e ziguezagueante.
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obras que perpetuem. H&4 muito que os elos entre tempo e arquitetura
tém instigado perspicuas apreciagdes; eles tecem a especiosa trama em
que se alca o penetrante Dédalo, genitor mitico da arte®.

A aparicdo do Minotauro, cria de Pasifae, inscreve-se em um im-
portante contexto de simétricas inversdes e espelhamentos. Minos, es-
poso de Pasifae, ¢ filho de Astérios, o Estrelado, vicario e pai nutricio de
outros dois filhos, os trés — Minos, Sarpedon e Radamantis — nascidos
dos amores entre Zeus ¢ Europa, mortal raptada pelo deus amante meta-
morfoseado em touro. Aspirando ao reinado, apos a morte de Astérios,
e nfo reconhecido em sua divina ascendéncia taurina, Minos trama con-
quistar o reino de Creta pedindo a Poseidon um touro enviado das pro-
fundezas do mar, a ser sacrificado pela realeza. Deste animal, que o rei
nao sacrifica, mantendo-o como amuleto, nascera Minotauro. Possuida de
desejos pelos movimentos enfurecidos do touro, Pasifae, dentro de uma
construcdo feita por Dédalo com madeira recoberta de couro, une-se ao
animal, metamorfoseada em bezerra. Assim, diferentemente de Zeus e
Europa, defrontamo-nos aqui com a perda do limite, a degradacdo hu-
mana denunciada no corpo minotaurico®.

Com seu labirinto, Dédalo impde divisas aquele cuja natureza ¢
enodoar toda linha diviséria; contém a violéncia e loucura de Minotauro
neste paldcio real simil a0 mundo dado aos seus olhos e a sua natureza,
nesta arquitetura que apaga, no scu interior, todo traco diferencial. Du-
plo jogo de enganos, interno e externo. Com contornos bem definidos,
o hipnotico dpos do Minotauro, sua casa, o unico lugar que, afeito &
sua natureza hibrida, ndo pde em risco o limite dos outros, traz consigo
esquecimento da Aybris e do «simbolo» da realeza de Minos.

Mantido como talisma, seu «culto», sua «ordem» ¢ a mais tragica
expressdo da perda de limites, da pretenséio sem termo ¢ sem medida que
configura o reinado de Minos. Com sua geometria, o labirinto circuns-
creve as grafias da selvagem corrida ao abate da presa, altar sacrificial
para a cagada minotéurica de sangue humano.

22. Sobre Dédalo e sua relagdo com Hefesto, cf. Ernst Kris & Otto Kurz, “El Ar-
tista como Mago”, in La Levenda del Artista, trad. de Pilar Vila, Ed. Catedra, Madrid,
1982, pp. 63-84. Scguimos, em linhas gerais, a lcitura de Detienne sobre o labirinto e o
mito do Minotauro; cf. ainda J. Rykwert, La adivinanza y el laberinto e Laberinto, danza
v ciudad, op. cit., cap. IV, pp. 115-202.

23. Cf. Apolodoro, Biblioteca Mitoldgica, trad. de Julia G. Moreno, Alianza Ed.,
Madrid, 1993, Livro III, 1, 3, 4.
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Capaz de desfazer o labirinto e a caga irreversivel que nele se dese-
nha, o segredo oferecido por Dédalo a Ariadne desvela o que € préoprio do
exercicio da arquitetura no mundo dos mortais. Pois o dédalo apresenta a
arquitetura como mdscara, algo que, a qualquer instante, pode mudar de
cara; nfio ha labirinto que nao possa ser desfeito, ndo ha «cidade bem tor-
readay que ndo possa scr assaltada (nem mesmo os sofisticados sistemas
panopticos da vida moderna). Ainda, o mito evidencia este espaco movel,
reversivel, aberto no mundo desde o ardiloso reinado de Cronos «de curvo
pensar», deus que tocaia e devora seus filhos; espago movel que se impde
como ordem irrevogavel para todos os mortais «comedores de alimentoy.

Como argumenta Detienne, o sentido central do mito adquire forma
simbolica no desfecho que cabe a Dédalo apds sua fuga. Perseguido
por Minos, o arquiteto € por fim descoberto através do ardiloso desafio,
lancado pelo rei em toda cidade onde passava, aquele que, introduzindo
um fio numa concha de caracol, chegasse a outra ponta. Kokalos, rei da
Sicilia, ao aceitar a prova, contando com o auxilio do héspede que ocul-
tava em seu paldcio, sem perceber fornecia a pista (ou o fio) que levava
diretamente a presa*. A solug¢@o do enigma Dédalo encontra perfurando
a ponta da concha e adentrando uma formiga, atada a um fio, em linha
reta por entre as curvas do caracol®.

Arquitetura, alianca de reta e curva... formas que simbolizam, para
os gregos, dominios singulares da atividade artistica: o volteio e a acdo
direta, sem desvios. Ao dirigir os indémitos cavalos do carro do Sol,
Apolo traz aos homens a supera manifestacdo da ordem regular. Mas
a reta que este deus extrai da curva encanta, sobretudo, no poder de
calculo e precisdo do arqueiro; a imprevisibilidade comparece ai como
perturbadora de scu talento. A arte dedalea, ao contrario, define-se pelo
imprevisivel, centrando-se na possibilidade da reta subito se revelar cur-
va e esta, reta — enfim, do labirinto... fio de Ariadne. E no dominio dos
«simulacrosy» e «artimanhas» que ela se configura®,

24. Apolodoro, op. cit., Epitomes, 1, 14, 15,

25. Detiennc relaciona as qualidades formais da concha com a ferramenta de artesana-
to que possui mesmo nome (kokhlion), descrita no comentéario de Hipolito a um fragmento
de Heraclito sobre o reto e o curvo — «O percurso que descreve a pega em caracol que se
chama “concha” na ferramenta do pintor (grapheion) é uma linha reta e curva.» —, e obser-
va: «Maquina ou aparato, a “concha” deriva seu nome de sua forma e de seu movimento, de
sua peristrophé, e da alianca que nela se da entre a curva e a retay; op. cit., p. 19.

26. Esta visdo da arquitetura como estratagema perpassa toda a Grécia Classica e
ainda esta claramente presente no tratado De Architectura. De fato, ndo a encontramos
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Pela pétrea geometria, Dédalo trama a cadeia da «situagio favora-
vel» ou a «reversdo do quadroy, assegurando a persisténcia da manobra.
Ruskin ajuizou que as Pedras da Arquitetura invocam justica ao tempo;
os gregos buscam, através delas, agarrar o tempo pelos cabelos, dispon-
do-o a seu favor. Jogo espacio-temporal também figurado nos entreteni-
mentos de Palamedes, inventor da «metréticay, arte da grafia dos nime-
ros e das letras, Pedras da Palavra®’. Tal como o artefato dedéleo, o jogo
de damas criado por Palamedes repde o tdpos semantico do labirinto;
dos desenhos maquinados com as pedras do jogo as geometrias tracadas
pelo arquiteto nenhum desnivel se interpde, ambos se riscam sobre um
papel de mesma qualidade.

Os topoi apolineo e deddleo balizam a perscrutagdo do espago na
Grécia Classica. Trés referéncias: sobre a geometria e o principio or-
denador da natureza, os estudos de matematica da musica realizados

quando Vitrivio trata dos edificios consagrados aos deuses, iniciando seu Livro Terceiro
com uma detalhada exposigdo sobre «a composi¢ao e as medidas dos templos», mas so-
bretudo quando analisa a constru¢do da cidade. Do terceiro ao sétimo capitulo do Livro
Primeiro, o autor, apds distinguir trés géneros de obras publicas — edificacoes de defesa
(muralhas, torres, portas, etc.), edificagdes religiosas e edificagdes destinadas a lugares
de usos comuns (portos, [Oruns, porticos, banhos, teatros, etc.) —, desenvolve amplas
consideracdes sobre a edilicia citadina. Assim, em relag¢fo ao desenho das muralhas (Cap.
V), Vitruvio observa que «os caminhos de acesso as portas nd3o deverdo ser retos mas
dirigidos a esquerda, pois assim 0s agressores oferecerao, aos que estiverem na muralha,
o lado direito do corpo, desprotegido do escudoy; quanto as torres, «devem ser construi-
das de forma circular ou poligonal, pois as quadradas sdo facilmente destruidas»; onde a
torre encontra a muralha, a passagem deve ser interrompida de uma cxtremidade a outra,
porque «se os inimigos alcangarem alguma parte da muralha, os defensores estardo em
condi¢des de deté-los derrubando a ponte de madeira construida na passagem» (Cap.
V). Sem nos estendermos em muitos cxemplos, convém notar que a Méris, a asticia
artistica peculiar a esse «mundo do aproximado», estende-se também a prossecugdo da
symmetria, da ordem perfeita das edificacdes. Em abertura ao capitulo segundo do Livro
Sexto, Vitruvio define como «obra de sagacidade» (acumen) a capacidade de dispor ade-
quadamente as partes do edificio (VI, Cap. II, 1); o termo ndo designa preferencialmente
o calculo das comodulagdes, a dimensionalidade e os ajustes eurritmicos proprios a sime-
tria, mas, sobretudo, as modificagdes exigidas pela situagdo ¢ condi¢des do terreno, pelas
necessidades do uso, scgundo as naturezas distintas dos destinatérios; enfim, designa a
capacidade de encontrar relagdes harmonicas novas, externas aos cinones divinos.

27. Cf. M. Detienne, “Una escritura inventiva: la voz de Orfeo, los juegos de Pa-
lamedes”, in op. cit., pp. 81-93. Sobre a «metrética», o autor observa que «as letras do
alfabeto, antes da apari¢do do sistema chamado acrofonico, servem também para desig-
nar os numeros. A anota¢do numérica utiliza os signos do abecedario: conhecer as letras
implica ja saber os nimeros.»; p. 86.
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pelos pitagdricos levam a contraposicdo entre as no¢des de «isonomiay
(Anaximandro, Empédocles) e hierarquia — «propor¢do» — do cosmos®.
Em Platdo, a «reversibilidade» e «indefinicdo» do mundo desvela o es-
paco como realidade errante, alheia a forma ¢ indeterminavel. Com a
«topologiax, Aristdteles tanto desvincula do estudo da geometria cosmi-
ca a correlata assertiva do carater indiferenciado do espago geométrico
(problema levantado por Hipdcrates de Quios, no século V, em seu Ele-
mentos de Geometria)® quanto refuta a realidade mesma do espaco (ou
de um «vazio» independente dos corpos)*’. Este quadro esquematico ¢é
suficiente para se apontar o paralelismo que Alois Riegl fixa entre tais
divisas teoricas ¢ a «forma de intuigdo espacial» da arquitetura antiga:
organicidade métrico-proporcional (i.e. 0 modulo se define em relagéo

28. Problema levantado por G. Vlastos [«A norma geral de xpd.oic, na cosmologia
e na medicina gregas era a icovopio (Aleméon) ou a icopopio (mepl Gepddv 12),i.e. a
relacdo 1:1 [...] Contrariamente a esta opinido generalizada, a descoberta pitagorica das
formulas da harmonia musical introduziu uma idéia inteiramente nova, pois descrevia
padrdes de kpdolg que ndo se adequavam a icovouio, mas antes envolviam pares de
numeros desiguais (e, em cada caso, pares-impares): 1:2, 2:3, 3:4.»; apud G. S. Kirk & J.
E. Raven, Os Filosofos Pré-Socrdticos, trad. de C. A. L. Fonseca, B. R. Barbosa e M. A.
Pegado, Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa, 1982, pp. 237-239] e também estudado
por J.-P. Vernant em As Origens do Pensamento Grego, trad. de Isis B. Fonseca, Difel,
Sdo Paulo, 1984. Sobre o principio da isonomia ¢ a racionalizagdo do espago, cf. J.-P.
Vernant, “Geometria e astronomia esférica na primeira cosmologia grega” e “Estrutura
geométrica ¢ nogdes politicas na Cosmologia de Anaximandro”, in Mito e Pensamento
entre os Gregos, trad. de Haiganuch Sarian, Difel-Edusp, 1973, pp. 157-186. Em Geo-
metrias Simbdlicas da Arquitetura, Ed. Hucitec, 20006, considero mais detalhadamente as
investigacdes pitagoricas sobre a matematica da musica; v. particul. Cap. 2, nota (17).

29. O argumento comparece logo no inicio da exposi¢io sobre a teoria do lugar:
«qualquer corpo, desde que ndo tenha obstaculo, tende ao lugar proprio: um para o
alto, outro para o baixo; e o alto e o baixo e as outras quatro dimensdes s3o as partes e
espécies do lugar. Tais determinagdes, ou seja, alto ¢ baixo e direita e esquerda, sdo ndo
so relativas a nés (para nos, de fato, elas ndo sdo sempre a mesma coisa, mas mudam de
posi¢do conforme nos movemos; e por isso mesmo s3o a mesma coisa direita € esquer-
da, alto e baixo, e frente e tras); mas possuem cada uma uma particular determinagio
natural. De fato, o alto néio é qualquer coisa mas la onde se dirigem o fogo e o ligeiro;
igualmente, o baixo ndo é qualquer coisa mas la onde vio as coisas pesadas e feitas de
terra; portanto, estas duas dimensdes diferem ndo somente por posicdo mas ainda por
poténcia.»; Aristoteles, Fisica, Livro IV, 208 b 10-19, in Opere di Aristotele, Biblioteca
Universale Laterza, Vol. III Fisica, Del cielo, trad. de Antonio Russo e Oddone Longo,
Ed. Laterza, Roma, 1983.

30. A teoria aristotélica do lugar ¢ apresentada no Livro TV da Fisica (ref. parti-
cular a teoria platonica do espago, cap. 1-6; a teoria do vazio, cap. 6-9) ¢ sucedida pelo



116  Revista Musica, Sdo Paulo, v. 12, pp. 101-131, 2007

a um membro da obra), visibilidade da forma corpérea (corpo tridimen-
sional que ocupa um lugar) e afirmagdo do espago a partir do corpo
(diferentemente da Renascenga, que concebe a forma estereométrica a
partir do constructo espacial); os principios arquitetonicos revelam igual
incapacidade de «plena individualiza¢do do espago»’'.

Entretanto, para o estudo dos nexos que os Antigos estabelecem
entre a reflexdo sobre o espaco ¢ a estesia métrica ¢ mister ir além. Re-
tornando a arena minotaurica (e a danca que ai evoluem, em cercos
e desvios, caga e cagador), compete reaver a analogia entre musica e
arquitetura por um dominio da graphé distinto da metria coreografica.
Confundindo os limites, na propria esfera da forma, do belo, do acabado

estudo do tempo (cap. 10-14); op. cit., pp. 73-115; cf. também David Ross, Aristételes,
trad. de Diego F. Prd, Ed. Sudamericana, Argentina, 1957, pp. 126-132. Sobre os equi-
vocos da leitura aristotélica do Timeu, cf. D. Ross, Teoria de las Ideas de Platon, trad.
de José Luis D. Arias, Ed. Catedra, 1986, cap. “Las «doctrinas no escritas» de Platon”
[v. ref. (9) «Fis., 209 b 11-17»], pp. 175-176, ¢ Pierre Aubenque, “Fisica y Ontologia™,
in El problema del ser en Aristoteles, trad. de Vidal Pend, Taurus Ed., Madrid, 1987 — so-
bre a concep¢@o do espago ¢ sua relacdo com o estudo do tempo, pp. 405-419 («[Para
Aristdteles| o movimento nfo descreve um espago que estaria ja ai, pois isso equivaleria
a supor que o espaco existe antes com a infinidade de suas partes, porém o movimento €
aquilo pelo qual ha um cspago em geral, ¢ pelo qual este espaco se nos revela retrospecti-
vamentc como suceptivel de ser dividido»; p. 410). Retomaremos infr-a as consideracoes
de Platdo sobre o espago.

31. Segundo Riegl, no templo classico a tridimensionalidade € alcancada pela co-
lunata projetada contra a parede de fundo da cela; somente na arquitetura tardo-romana,
¢ de forma paradigmatica no Pantedo, o espago ganha efetiva individualidade («A ca-
racteristica propria da arquitetura tardo-romana se baseia em seu posicionamento frente
ao problema do espago. Reconhece o espago como grandeza corpérea ctibica, e nisso se
diferencia da arquitetura paleo-oriental e classica; porém ndo o reconhece como grande-
za infinita, sem forma, ¢ nisso se diferencia da arquitetura modernax); cl. A. Riegl, Arte
Tardoromana, trad. de Licia C. Ragghianti, Einaudi Ed., Torino. 1981. As consideragdes
de Panofsky sobre a perspectiva mantém os marcos estabelecidos por Riegl («[Na pin-
tura helenistica e romana] existem refracdes, reflexdes e sombras projetadas, mas nada
que se assemelhe a uma iluminagao uniforme. Como resultado, o conjunto ganha uma
qualidade irreal e quase espectral, como se 0 espago extracorporeo so pudesse afirmar-se
a custa dos corpos solidos e, @ maneira dos vampiros, lhes sugasse a propria substancia.
Numa palavra, ao espa¢o pressuposto e presente na pintura helenistica ¢ romana faltam
as duas qualidades que caracterizam o espago pressuposto ¢ presente na arte “moderna”
até o advento de Picasso: a continuidade (e, conseqiientemente, a mensurabilidade) ¢ a
infinidade»); cf. E. Panofsky, “/ PRIMI LUMI ", in Renascimento e Renascimentos na
Arte Ocidental, trad. dc Fernando Neves, Ed. Presenca, Lisboa, 1981.
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—do Télos, enfim — a «poténcia do indefinido» manifesta o éthos da arte.
Alcancando o incomensuravel no cerne da medida demarca-se o abismo
a separar Antigiiidade e Renascenca.

III. O Visivel e o Invisivel (A Musica Dionisiaca)

Com a madscara, atentamos para o manifesto ¢ o oculto. E, neste
mito de exaltacdo a vida que se desenha com o labirinto, vemos, por
fim, os olhos de Dioniso. Pondo termo a confusdo minotaurica entre o
bestial ¢ o humano, Ariadne conduz a outro extremo onde os limites se
embaralham: a musica dionisiaca, fusdo entre o divino ¢ 0 humano®.
Com o «doce grito soprado da flauta» o corpo ¢ tomado por impeto dan-
cante, livre a «dangar a doce dangay. Corpo com vida propria, musica a
se fazer corpo dangante... presenca de Dioniso. «Irei onde estdo e estarei
com os corosy, fala o Deus no Prologo da Bacas de Euripides®. Dioniso
se manifesta vida.

Musica e Arquitetura. Onde a lira apolinea delineia sua arquitetura
ritmada, comedida e regular, a flauta dionisiaca verte sua grafia desfor-
me, serpenteante e impulsiva; poténcia aparentemente mais afeita a des-
fazer a medida do que a edifica-la. Mas ndo basta contrapor a «estesia
métrica» as qualidades artisticas da linha curva e serpentinata, hogar-
thiana the line of beauty; este deus do transporte extatico, da evasdo, da
corrida sobre «pedras sem teto»**, mantém uma relag@o peculiar com a
arquitetura.

No corpo vivo, na for¢a vital do corpo, ereto, firme sobre o solo, os
homens tém a poténcia de Dioniso, deste Dioniso Orthos, Reto. Ai, a
arquitetura do corpo é, ela mesma, manifestacio da vida. E dos deuses
«o mais docey, aquele que ndo o reconhece, revela-se «o mais cruel para

32. Na Teogonia, canta o aedo: Dioniso de dureos cabelos a loira Ariadne/ virgem
de Minos tomou por esposa florescente,/e imortal e sem-velhice tornou-a o Cronida,
Hesiodo. Teogonia, aprescntacio e traduc@o de Jaa Torrano, Roswitha Kempf Editores,
Sdo Paulo, 1986, vv. 947-949, p. 156.

33. Euripides, Bacas, estudo e tradugdo de Jaa Torrano, Ed. Hucitec, Sdo Paulo,
1995, vol. 63.

34. Idem, vol. 38; sobre a diferenca entre os talentos de Dioniso e Apolo em relagdo
a arquitetura, cf. breve referéncia em Marcel Detienne, Dioniso a Céu Aberto, trad. de
Carmem Cavalcanti, Jorge Zahar, Rio de Janeiro, 1988, pp. 77-81.
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os homens»*: finda a vida pela morte lacerante, pelo desmembramento
do corpo — desfeita a melodia —, pela ruina da arquitetura — da harmonia.
Na Bacas, antes do impio Penteu ser entregue ao massacre das Loucas,
o deus prisioneiro responde ao chamado das mesmas com um sinal re-
velador: balanca o palacio de Penteu, deslocando o «pétreo pértico nas
colunasy», e um tremor toma conta do coro, aturdido de pavor, os corpos
prostrados no chio; uma manobra final consuma seus estranhos talentos:
combinando reta e curva, astuciosamente erige um fuste colossal com
Penteu ao topo, entregue as Loucas para ruir com a cagada™.

Como em sua musica, na indissociabilidade entre arquitetura e vida,
Dioniso exerce sua teofania. Vivenciando sua grafia, aprendemos a con-
siderar o liame entre a arquitetura e a vida que nela se desenvolve, entre
dotv (a cidade material) e moA (sua forma de vida); e, para além de
toda torreada muralha, a reconhecer a grafia de outros espagos vitais
préprios a outras formas de vida igualmente legitimas.

Esta divisa fecha a analogia entre musica e arquitetura. Polimorfica,
errante, estranha as conten¢des da pdlis, a poténcia dionisiaca liberta-se
do sentido precipuo da métrica apolinea, sua pertinéncia ao /égos da ci-
dade, sua conveniéncia as disposigodes éticas. A apologia da «convenién-
cia» (mpénov) enfeixa os elementos em jogo no «certame entre lira e
flautay, exalgcado pelos filosofos antigos como paradigma para o estudo
das artes®’. Assim, induzidos pela racionalizagdo filosofica do Periodo
Classico, retrocedemos ao mito — «solucionando-o» — uma categoria
com implicagdes significativas. Interceptada sob a otica utilitdria — e
«util» (khrésimon, utilitas), até a modernidade, reporta-se ao necessario
e comodo, ndo ao «funcional» —, a adequagéo entre arquitetura e usudrio
remete a concordancia entre o cardter ¢ a destinacdo do edificio, ao

35. Ibidem, v. 861.

36. Cf. vv. 586-593 e vv. 1064-1074 (pegou do alto do céu um ramo de abeto/ e
trouxe trouxe trouxe ao negro chdo,/ curvava-o como arco ou vergada hdstea/ tensa pe-
los giros do sarilho do torno,/ assim trazia com as mdos o ramo da montanha/ e dobra-
va-o até a terra, proeza ndo de mortal./ Pde Penteu sentado sobre os galhos do abeto,/
deixa ir reto das mdos o ramo para cima,/ sem vibrar, cuidando que ndo sacudisse,/ e o
abeto erguia-se reto para o reto céu/ com meu senhor montado em suas costas./ Mas foi
visto antes que visse as Loucas.)

37. Vide Apéndice ao presente estudo, A Lira e a Flauta: Sobre a Comparagdo
entre Musica e Artes Visuais.
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«decoro» arquiteténico®. Porém, como na musica de Dioniso, na arqui-
tetura persistirdo vestigios do incomensuravel.

Na Poética, Aristoteles contrasta a ethographia de Polignoto a ka-
lographia de Zéuxis. A distingdo entre beleza fisica — ou estética, no
sentido usual — e beleza ética perverte a unidade que, na arte, estes dois
dominios prezavam entre si: a kalographia ndo emula a perfectibilidade
estatica mas o corpo vivo, sincronia de movimentos, concordancia de
membros®; a ethographia, por sua vez, centra-se na fisiognomonia, cor-
respondéncia entre os movimentos do corpo e os movimentos da alma,
conforme a férmula socratica. Tal afinidade desaparece com a distin¢édo
operada pelos filoséfos professores da «fungdo pedagogica da artex». A
clivagem tedrica, ressaltando as diferengas entre os dois dominios, ob-
nubila seu elemento de unidade (e o proprio nucleo da teoria antiga): o
aspecto vivo da imagem.

Pela «inspiracdo» (khdris, mania) o artista insufla vida em sua arte.
Na Eneida, Virgilio estima os gregos pela exceléncia de uma arte capaz
de «forjar bronzes [...] que respiramy, de «extrair vultos vivos do mar-

38. Sobre o decoro (prépon) ¢ a arte classica, cf. Maria Luisa Catoni, “Quale arte
per il tempo di Platone?”, in Salvatore Settis, (org.), I Greci — Storia, Cultura, Arte, So-
cieta, Giulio Einaudi ed., Torino, 1997, vol. II, tomo 2. Aos preceitos de ordem, eurritmia
e harmonia, Vitrivio retne o decor, ou scja, «a adequaciio dos elementos, bascada em
uma certa autoridade; [o decoro] resulta do statio, que os gregos chamam VELOTIGLLE,
do costume e da natureza.» Assim, as divindades Japiter, Céu, Sol ¢ Lua sdo adequados
«templos [do tipo] a descoberto»; a Juno, Diana e Baco, templos jonicos, «pois [esta or-
dem] se mostra mais apropriada ao carater dessas divindades»; etc.; cf. Vitrivio, op. cit.,
pp. 14-15. Ndo se trata aqui de uma “inovacao tedrica” feita pelos romanos; reportando-
se a Damao, Platdo exclui ritmos e harmonias musicais que «ndo convém aos guardides»
(as harmonias lamentosas — mixolidia e sintonolidia — ¢ as moles — jonica e lidia —, man-
tendo a dérica ¢ a frigia; cf. 398 d, e ¢ 399 g, b, ¢), e relaciona suas prescrigdes a «pin-
tura, a tecelagem, a construcdo de casas e o fabrico dos demais objetos» (401 a). Platio,
A Repuiblica, Livro Terceiro, trad. de Maria H. da Rocha Pereira, Fundagdo Calouste
Gulbenkian, Lisboa, 1983. Difundido por Cicero (Orator, 111, 70), o prépon grego —em
latim: decorum — ocupa lugar de relevo no tratado de Vitravio, cabendo-The na descri¢do
das seis partes constitutivas da arquitetura a mais longa explanagio (Livro I, Cap. 2); cf.
Louis Callebat, (1994), “Rhetorique et Architecture dans le De Architecture de Vitruve”,
in P. Gros (a cura di), Le Project de Vitruve. Object, destinataires et réception du De
Architectura, Acte du colloque international (Rome, 26-27/3/1993).

39. A «categoria abstrata» mais apropriada para expressar esta sincronia de movi-
mento entre 0s membros do corpo — com figura¢@o candnica no Doryphoros de Policleto
— ¢ a analogia (“a esta para b assim como c¢ esta para d”’) e ndo a simetria (“a=bec=
d”); retornaremos a esta questio no proximo capitulo.
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more» (VI, 847-ss). Graphé tdo manifesta quanto oculta, anuncia-se em
expressdes como «o ar que as estatuas passamy, «sentir-se observado
pela imagem»... uma estesia, enfim, que se pode reunir naquela sen-
tenca de Esquilo sobre a partida de Helena para Tréia: as estituas da
casa ficaram vazias dos olhos*. Refrataria as preceptivas que se flam na
«estesia métricay» — p. ex., prescri¢des de proporcionalidade, tipologias,
«formulas de expressdo de carater», etc. —, agora a arte escapa a todo
receitudrio, vale dizer, a clara defini¢do de procedimentos operativos. O
aspecto vivo da imagem ou o ar que ela transpira ndo se aufere por tra-
cos fisiondmicos ou rubor de pele; limiar entre visivel e invisivel, aqui
ndo ¢ plausivel poética, no rigor do termo.

O dualismo entre o comedido e o incomensurdvel na arte, que se
figurou para os antigos pelo certame entre lira e flauta, contrasta plena-
mente com os pressupostos da renovatio renascentista. Na Antigtiidade,
a reflexdo filosofica sobre arte inscreve-se no marco de uma politica pe-
dagdgica meticulosa; ali, 0 encémio da beleza matematica ¢ do «poder de
afec¢dio emocional» do métron arrosta outro dominio artistico, estranho
a «fun¢do moralizante» e a normatizacao poética. Eclipsando sua face
lunar e obscurecendo assim a diada artistica dos antigos, o Renascimento
pOde centrar foco no espago matematico da perspectiva, ambiéncia de
uma teoria da arte anelante pelo «principio supremo da beleza». Na pro-
pedéutica antiga, pelo contrario, a questfio ética e pedagogica que nor-
teia a reflexdo sobre a arte mantém uma relacdo indireta com o espago,
0 qual, reverso ao constructo perspéctico, tanto mais interesse propicia
quanto mais se revela instabilizador do «principio de medida».

40. Nao sc trata aqui da fisiognomonia, da «expressdo dos movimentos da alma
através dos movimentos do corpoy, segundo as palavras de Sécrates (Xenofonte, Me-
moraveis, 111, 10, 2-5). A despeito de toda «expressao» facial e cénica, dizemos que «os
olhos ndo enganamy». Também a «vida» da casa, como o olhar, € um espelho dos senti-
mentos daquele que a habita; extraordinaria mascara que, na Bacas, se consuma noutro
jogo de espelhamentos perpetuado nas Pedras da Arquitetura, onde os pais se véem nos
semblantes dos filhos ¢ no fluxo continuo do sangue (em ti a casa tinha seu olho, 6 filho
de minha filha, e sustentavas o paldcio, temido pelo povo; vv. 1308-1312). No jogo entre
manifesto e oculto, nas varias formas da mascara, vivenciamos a arte de Dioniso, arte
que principia com este olho «revertido para o interior», como se olhassemos pelo outro
lado do rosto, e através do qual, tocando os pés no firme chio, desenhamo-nos Orthds,
fuste de uma arquitetura césmica, assim fazendo, porém, ndo sem alguma vertigem e
pénico estremecedor, sem um salto sobre o Abismo. Sobre a inspiragio artistica (theia
mania) e 0 aspecto «vivo» da imagem, cf. E. Kris e O. Kurz, supra cit. nota (21).
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IV. O Comedido e o Incomensuravel

Nas «imagens» de Dédalo, Dioniso ¢ Apolo, os Antigos expressa-
ram relagdes entre Musica e Arquitetura. Conjecturando sua imbricacgio,
clas antecipam a «triade vitruviana» dos fundamentos da arquitetura
— firmitas, utilitas e venustas —, magnificados por Alberti no portico de
seu De Re Aedificatoria e traduzidos com perspicécia, nos I Quattro Li-
bri dell’Architettura de Palladio, por perpetuita, commodita e bellezza'.
Nao obstante, a conotagio pratica que o Renascimento atribui a esta tria-
de, inscrevendo-a nos marcos de uma fratadistica que positiva princi-
pios artisticos, € caracteristica de sua atitude em relacdo a Antigiiidade.
Ignorando o incomensuravel implicado na figuragdo mitica do arquiteto,
o Renascimento afasta-se, igualmente, das incertezas antigas sobre a me-
dida inerente a beleza.

Para os Antigos, didfano ¢ inefavel sdo indissociaveis na estesia do
belo. O encomio da claridade nas relacdes harmonicas, da perceptibi-
lidade na ordem métrica, na coordenacéio entre partes e todo, contrasta
com o misterioso sentido de unidade, os «divinos lacos da harmonia» a
se revelarem no obscuro ornato das cores, no acordo de formas e de sons.
Mais, as interpretacdes naturalistas do belo perdem vigor e a componen-
te ideal sobressalta frente o «estremecimento» que toma o enamorado a
vista da amada. Esplendorosa ao olhar do amante, a beleza ofusca, ai, a
«medida comumy» — que se recorde Safo: «o mais belo é, para cada um,
aquilo que ele ama» (fr. 16); jogo de visivel e invisivel, a contemplacéo
amorosa assemelha-sc a uma revelagdo — no duplo sentido de alétheia
€ andamnesis; 0 que parece o mais particular dos sentimentos mostra-se
0 mais universal, ainda que «relativo». Para o amante, a beleza maxima
se espelha no amado, sendo-lhe indiferente o juizo dos demais — ponto
de partida da reflexd@o platonica sobre o belo no Hipias Maior e, poste-
riormente, no Fedro e no Banquete. Instabilizando a «medida comumy,
disseminam as hesitagdes sobre a conformidade das belezas.

Alberti, reiterando a ancdota de Zéuxis, ressalta, no Da Pintura,
que «a natureza ndo da toda a beleza a uma sé pessoax, sugerindo assim
o sentido de perfeicdo imanente ao belo. Mas, tal como o som da flauta,
empolgando, embaraca a coreografia compassada da musica, também

41. Andrea Palladio, I Quattro Libri dell’Architettura, op. cit., Livro Primeiro,
Cap. I “Quali cosc deono considerarsi, [...]”, p. 6. Vitravio apresenta os trés preceitos
fundamentais da arquitetura no capitulo terceiro do Livro Primeiro; op. cit., pp. 16-17.
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0 «absoluto» da beleza ¢ contaminado pela «relatividade» dos juizos.
Na Grécia Classica, a reflexdo sobre o «belo em si» possui uma relagdo
peculiar com o estudo do métron e da ordem da natureza. Como entre
grande e pequeno, quente ¢ frio, branco e preto sdo susceptiveis varia-
¢des sem fim, cabe indagar sobre a natureza da beleza: «o mais belo dos
macacos», diz Heraclito, «é feio comparado com a espécie humanay.

Aspirando ao modelo enquanto «absolutoy, a reflexdo sobre o belo
exacerba o carater comparativo do conhecimento ¢ o problema da rela-
¢do entre ser e parecer. Se tudo comporta «mais ¢ menosy», entdo toda
determinag¢do carece de um metro legitimo. Ora, as investigagdes so-
bre matematica da musica, confiantes no valor incondicional do métron,
também se referem a este «mundo da imprecisdo»: frente a incomen-
surcavel diversidade das vozes, o metro musical nio pode abdicar da
exatiddo das «escalasy, das «harmonias» com que as mesmas sdo clas-
sificadas e ordenadas.

Atinente a uma «regidoy» irredutivel a mensuratio (¢ ao quantum
perspéctico), o interesse que os antigos manifestaram pelo estudo das re-
lagdes métrico-proporcionais da beleza contrasta com aquele pelo qual
os homens do Renascimento acreditam «regressar aos cldssicos». De
fato, onde era incogitavel para os antigos identificar o espago continuo
da geometria com o «espago real», khdra, espago «mdvel» e «espécie de
matéria plastica» do cosmo, nas palavras de Platdo, o Renascimento ndo
vé nenhum empecilho para tal equagdo*.

42. Jean-Pierre Vernant mostrou como a dgora, cspago central da pdlis — onde os
cidadéos se reuniam para deliberar em praca publica os assuntos comuns —, igualmente
consolidou, com sua «circunferéncia dos semelhantes (homoioi)», as condicdes prime-
vas para a «racionalizacdo do espago». Mas convém ressaltar que a.Cidade imita — ou
assimila — a geometria cosmica tendo em vista um espago de relagdes reversiveis, um
espago movel, que encontra na «palavra humana» e no «poder de persuasdo» seu cen-
tro fixo; cf. J.-P. Vernant, “A Organiza¢io do Espacgo”, in Mito e Pensamento entre os
Gregos, op. cit. [sobre a pdlis e as nogdes de isonomia e proporgado, cf. As Origens do
Pensamento Grego, op. cit., pp. 65-68]. No Apéndice de 1980 ao estudo, em colaboracio
com P. Lévéque, sobre “Epaminondas Pitagorico. O problema tatico da direita e esquer-
da”, Pierre Vidal-Naquet ressalta a complexidade desta «revolug¢do mental» relacionada
a «abertura da cidade a um espaco geometrizado» («Por exemplo, ¢ assombroso que
Aristdteles pode ser tanto o tedrico do lugar natural como um filésofo que mostrava,
contra os pitagoricos, o carater relativo das nogdes de direita e esquerda»); in P. Vidal-
Naquet, £/ Cazador Negro, trad. de Marco-Aurelio Galmarini, Ed. Peninsula, Barcelo-
na, 1983, pp. 104-110.
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Certo, a adverténcia feita por Platdo, na Republica, a respeito do
modo de proceder dos matematicos repercute na tratadistica do Renas-
cimento e em sua fundamentagdo do espaco gecométrico-matematico
da perspectiva. «[Sobrc] a geometria e suas afinsy», expde o filosofo,
«vemos que ndo fazem mais que sonhar com o que existe, ¢ que serdo
incapazes de contempla-lo em vigilia enquanto, valendo-se de hipdte-
ses, deixem-nas intactas por nao poderem dar conta delas»®. Assim, Al-
berti ressalta que os principios matematicos, diferentemente daqueles
proprios a pintura ou arquitetura, consideram a forma «prescindindo de
toda matérian*. Retomando a diferenciacdo aristotélica entre quantida-
de continua e quantidade discreta, também Leonardo, no Tratado da
Pintura, pondera: «se tu disseres que o ponto pode ser criado mediante o
contato de uma superficie com a ponta de um estilete, isto ndo € verdade;
mas diremos que tal contato ¢ uma superficie que circunda o seu centro,
e nesse centro reside o ponto, e tal ponto nfo pertence a matéria dessa
superficie; nem ele, nem todos os pontos do universo se potenciariam
em se unindo, nem, admitindo-se que pudessem se unir, comporiam uma
parte qualquer de uma superficie»*. Nestas duas referéncias, ndo obs-

43. Platdo, Republica, Livro Sétimo, 533 b, ¢; no Livro Sexto, o filésofo observa
que os gedmetras «se servem de figuras visiveis e estabelecem acerca delas os seus
raciocinios, sem contudo pensarem neles, mas naquilo com que se parecem; fazem os
seus raciocinios ndo por causa do quadrado em si ou da diagonal em si, mas daquela cuja
imagem tracaram ¢ do mesmo modo quanto as restantes figuras»; 510 d, e. Sobre o rigor
¢ exatidao deste exame platonico acerca do proceder matemdtico, cf. David Ross, Teoria
de las Ideas de Platon, op. cit., Cap. IV, p. 70.

44. Paolo Portoghesi relaciona as obscrvagdes de Alberti sobre o procedimento
abstrato do matematico com o juizo negativo que este igualmente estabelece sobre a
especulagiio abstrata em geral, ressaltando que «sc trata de uma atitude que antecipa,
pela vastidao de seus interesses, a obra de Leonardo»; Paolo Portoghesi, “Leon Battista
Alberti y su libro «De Re Aedificatoria»”, in EI Angel de la Historia. Teorias y Lengua-
Jjes de la Arquitectura, trad. de Jorge Sainz Avia, Hermann Blume Ed., Madrid, 1985, pp.
17-66 (sobretudo pp. 26-30).

45. Leonardo conclui: «Nenhuma investigagdo humana pode-se considerar ver-
dadeira ciéncia se ndo passar pelas demonstragdes matematicas. E se tu disseres que as
ciéncias, que principiam e terminam na mente, possuem verdade, ndo se o concedera,
mas se 0 negara por muitas razdes. A primeira € que em tais discursos mentais ndo ocorre
experiéncia, sem a qual nada da certeza de si.»; Leonardo Da Vinci, Paragone, trad.
comentada de Juliana Barone, Tese de Mestrado, IFCH-UNICAMP. Cf., em particular,
o estudo de Eugenio Garin sobre “La cultura florentina en la epoca de Leonardo”, onde
comenta [pp. 238-239] o texto da Theologia, de Marsilio Ficino, sobre a «passagem da
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tante um mesmo argumento levar a conclusdes distintas*®, ressoam os
ensinamentos de Platdo (em particular, os referidos na Metafisica®).

Se os tedricos do Renascimento ndo deixam de distinguir, em con-
sonancia com os Antigos, determinagdes logicas nocionais e determina-
¢Oes légicas objetivas (a teorizagdo da perspectiva prescinde da defini-
¢do do ponto como possuindo em si uma magnitude invariavel e afirma
como absoluto — ou medidas verdadeiras — tdo somente a relagdo numé-
rica entre os termos)®, cles, em verdade, distam em muito das conside-
racoes de Platdio sobre a natureza do espago.

O espago, expde Platdo no Zimeu, «é uma espécie invisivel e sem
forma, que recebe tudo e participa do inteligivel de uma maneira muito

visdo superficial & profunda» ou da mente do gedmetra a mente geométrica; Eugenio
Garin, Medioevo y Renacimiento, trad. de Ricardo Pochtar, Taurus Ed., Madrid, 1986,
pp. 223-243.

46. Leonardo se refere a orientagdo de Alberti para que o pintor considere os entes
geométricos apenas no dominio sensivel; cf. infra, nota (57).

47. «De que constardo os pontos? Contra esse género [i.e., 0 ponto], em efeito,
lutava Platdo, considerando que era uma nogdo geométrica; porém o chamava principio
da linha e falava, com freqiiéncia, de linhas insecaveis. Sem duvida, é necesséario que
estas tenham algum limite; por conseguinte, do mesmo conceito que procede a linha pro-
cede também o ponto.»; Aristoteles, Metafisica, ed. por Valentin G. Yebra, Ed. Gredos,
Madrid, 1981, Livro Primeiro, 992 a 19-24. Na Republica, Platdo diz: «Se alguém lhes
perguntasse [i.¢, aos matematicos]: A respeito de que numeros é que estais a discutir,
entre os quais estdo as unidades, tal como vos entendeis que existe, cada qual absoluta-
mente igual as outras, e sem diferir em nada, nem conter qualquer parte em si? Que te
patece que eles responderiam? // Acho que diriam que falavam de coisas que se situam
apenas na regido do entendimento, e que ndo ¢ possivel manusear de nenhum modo.»;
Platdo, Republica, 526 a. Rigorosamente falando, as «idéias matematicas» nao podem
ser somadas ou subtraidas, pois as unidades ndo contém em si nenhuma parte. Os entes
abstratos, quando pensados em relagdo ao espaco, abrem contradi¢cdes mais profundas: o
ponto, entendido como unidade espacial, € indivisivel (ou seja, ndo contém em si nenhu-
ma parte) ¢, por conseqiiéneia, sem dimensdo. Como pode entéo ser unidade espacial?
Ainda, como pode a linha ser composta por dois pontos “sem dimensdo”? [Em seu Ele-
mentos de Geometria, Euclides ndo ignora tais ressalvas ou restri¢des filosoficas; cf. G.
E. R. Lloyd, “Ciencia y Matematicas”, in El Legado de Grecia. Una nueva valoracion,
ed. por Moses Finley, Ed. Critica, Barcelona, 1983, pp. 266-308].

48. Alberti acresce a «opinido dos filésofos» de que, «se, por determinacdo dos
deuses, o céu, as estrelas, 0 mar e os montes, ¢ todos os animais e todos os corpos se
tornassem em sua metade menores, aconteceria que nada nos pareceria de alguma forma
diminuido»; L. B. Alberti, Da Pintura, op. cit., § 18, p. 87.
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obscura e dificil de compreender»®. Porém, o que a raz3o assim esta-
belece a seu respeito, — se «composto» por pontos-monadas ou «conti-
nuoy, por exemplo —, o faz sabendo que o espaco é, por natureza, rever-
so & forma ou a ordem do inteligivel e imutavel. Por isso, se na ciéncia
do gedmetra e do aritmético a dialética platénica os conduz do sonho a
vigilia, no caso do espago, pelo contrario, Platdo proscreve a condigdo
humana um intransponivel estado de onirismo: «certamente, nds perce-
bemos [0 espaco] como em um sonho, quando afirmamos que todo ser
esta forcosamente em alguma parte, em um determinado lugar, que ocu-
pa um determinado sitio ou por¢do de espago, € que o que ndo esta nem
na terra nem em parte alguma do céu ndo € absolutamente nada. Porém,
todas estas obscrvagdes e outras estreitamente relacionadas com elas,
que tém por objeto a natureza mesma desse ser tal como ¢ em realidade
e fora do sonho, em estado de vigilia, somos incapazes, pelo fato mesmo
desta espécie de estado de sonho, de distingiii-las nitidamente e de di-
zer o que ¢ verdadeiron®™. Obscura e de dificil compreensdo, a aparente
incapacidade do pensamento conceber qualquer coisa que ndo no espa-
co ou ocupando determinada por¢do do mesmo tem por contrapartida a
propria realidade do espago.

Ora, duas ordens causais sdo consideradas, no discurso de Timeu,
a respeito da criagdo do cosmos: em primeiro lugar, tudo aquilo que se
impde por ordem da inteligéncia — i.e., duas espécies de ser: «o Mo-
delo, espécie inteligivel e imutavel», e «a copia do Modelo, sujeita ao
nascimento e visively; em segundo, «a espécie de causa errante e a
natureza de seu proprio movimento»’'. O Renascimento serd singular-
mente atraido pela causa inteligente, com que Timeu descreve a orde-
nacdo demitrgica do cosmos consoante & propor¢do harmdnica. Porém,
¢ a «causa errante» que Platdo, de modo inequivoco, delega ao espaco,
esta «terceira espécie [de ser], obscura e dificil de captar. [...] Ela [i.c., o
espago] € o assento do devir ¢ como que a nutriz de todo nascimento ou
geracdo.» A compreensdo ou a ordem inteligivel do espaco € também a
da «errancia» do espaco real®2.

49. Platdo, Timeo, in Obras Completas, ed. por José A. Miguez, Aguilar Ed., Ma-
drid, 1991, 50 d-51 b, p. 1148.

50. Idem, 52 b, c; p. 1149.

51. Idem, ibidem, 47 e-48 a, pp. 1146-1147.

52. Ibidem, 48 e-49 a, p. 1147; «Timeu descreve o ‘fato bruto’», observa Crombie,
«como uma ‘causa errante’. Tal como errar € viajar sem rumo nem raz3o, da mesma ma-
neira ndo existe rumo nem razao ao que se deve ao fato bruto. Assim, se perguntamos a
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No Da Pintura, diz Alberti:

«Com efeito, o grande e o pequeno, o longo e o breve, o alto e o baixo, o largo
¢ o estreito, o claro e o escuro, o luminoso e o sombreado e outras coisas seme-
lhantes, porque podem estar e ndo estar inerentes as coisas, os filésofos costumam
chama-los de acidentes e sdo de tal ordem que todo o seu conhecimento sc¢ processa
por comparagdo. [...] Niso ¢ Eurfalo foram belissimos e, se fossem comparados
com Ganimedes, que foi raptado pelos deuses, talvez parecessem horriveis. [...] Por
essa razdo na pintura as coisas aparecem extremamente brilhantes onde existe uma
boa proporcdo de branco com preto, semelhante ao que nas coisas vai do luminoso
ao sombreado. Assim, essas coisas todas se conhecem por comparagdo. A compa-
ragdo tem em si esta forga, a de mostrar nas coisas 0 que € mais, 0 que ¢ menos ou
igual. [...] E como para nds o homem ¢ a coisa mais conhecida, talvez Protagoras,
ao dizer que o homem era a dimens#o e a medida das coisas, entendesse que todos
os acidentes das coisas podiam ser conhecidos, comparadas com os acidentes dos
homens.»*

Esta serena distingdo entre atributos «inerentes» ¢ «acidentais»
— que tdo pouco compartilha das hesitagdes dos antigos sobre a relagdo
entre esséncia e aparéncia® — antecede agora a exposi¢do da costruzione
legittima. Deste inédite ponto de vista, porém, o Renascimento ndo dei-

um carpinteiro porque entalha em uma dire¢dio ¢ no em outra, havera dois componentes
em sua resposta. Um ¢ que deseja produzir certo resultado, outro que a madeira tem cer-
tas propricdades. No que diz respeito ao carpinteiro, hd uma razdo para entalhar a favor
do veio da madeira (o desejo de produzir uma superficie polida), porém, a madeira nio
tem nenhuma razdo de ser assim: ¢ simplesmente algo que ndo podemos evitar. Assim,
os principios da carpintaria dependem da interagdo entre o que se deseja e o que ndo se
pode evitar, ou entre o bem ¢ a ananké (necessidade). E deste modo que Timeu pretende
que entendamos a contribuicdo da ananké a criacdo do mundoy; I. M. Crombie, Andlisis
de las doctrinas de Platon, trad. de Ana Toran ¢ Julio C. Armero, Alianza Ed., Madrid,
1988, Tomo I, pp. 217-218.

53. Op. cit., Livro Primeiro, § 18, pp. 87-88.

54. Sobre os novos valores filosdfico-espirituais relacionados com a revivescéncia
das questdes classicas do limite e ilimitado, da medida ¢ do cardter comparativo do
conhecimento, empreendida no Renascimento — em particular, pclo movimento neopla-
tonico —, cf. Ernst Cassirer, Individuo e Cosmo nella Filosofia del Rinacimento, trad.
de Federico Federici, La Nuova Italia Ed., Firenze, 1992. O segundo capitulo da obra
aborda especificamente as reflexdes de Alberti, supra citadas (Da Pintura, § 18), no
marco da filosofia de Nicolau de Cusa e de sua influéncia no Renascimento Italiano; cf.,
sobretudo, pp. 79-98.
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xara de enfrentar ambigiiidades na relagio entre o sentido de beleza e a
apreensdo da medida.

Embora alerta as implica¢des do espago geométrico, como a relati-
vidade das referéncias alto e baixo, e esquerda e direita, a Antigiiidade
sempre distingue o ponto de vista abstrato matematico, o qual se volta
para as ousiai symmetriai, as determinacdes increntes a obra, do ponto
de vista fenoménico do artista®. Para os antigos, a arte requer um com-
promisso entre esséncia e aparéncia; o constrangimento do aspecto da
obra & rigorosa observancia das «medidas verdadeiras» equivale a igno-
rar a qualidade visual, eurritmica, da arte.

Com a perspectiva exata tal diferenciacdo se desfaz; em seu mé-
todo de construgdo da imagem visual, o espago geométrico-matemati-
co, como uma realidade que «precede» e «constitui» a forma, impde-
se plenamente no dominio da visibilidade. O Renascimento inaugura
a concepco da forma espacial. Segundo a tese classica de Panofsky,
aqui radica uma disposic@o espiritual propriamente especulativa sobre o
espago métrico e, em particular, sobre sua estesia artistica™.

Alberti, nas paginas introdutorias do Da Pintura, ressalta que a
aplicagdo puramente matematica do constructo perspéctico ndo implica
valor artistico; o pintor, diferentemente do «matematico», considera os
entes geométricos espaciais no dominio sensivel”’. Esta abordagem nfo

55. Reportamo-nos aqui aos estudos de Panofsky e, em particular, sua interpreta-
cdo da skenographia descrita em Vitravio e em Geminos; 4 Perspectiva como «Forma
Simbdlica», nota 18. As cuidadosas criticas de John White sobre a interpretagao propos-
ta por Panofsfy para a «perspectivay referida no De Architectura, e as conclusdes a que
tem chegado, em suas investigagdes, sobre a referéncia de Vitriivio a uma «perspectiva
com ponto céntrico», ndo atingem, em nosso entender, as analises de Panofsky sobre o
«sentimento do espago» na Antigiiidade; cf. John White, “El disefio espacial en la An-
tigiedad”, in Nacimiento y renacimiento del espacio picitdrico, trad. de Esther Gomez,
Alianza Ed., Madrid, 1994, pp. 243-279.

56. O alcance e limites desta «disposi¢do espiritual» foi objeto de estudo de meu
Geometrias Simbalicas da Arquitetura, op. cit.

57. «Escrevendo sobre pintura nestas brevissimas anotagdes, tomaremos aos ma-
tematicos — para que nosso discurso seja bem claro — aquelas no¢des que estdo parti-
cularmente ligadas a nossa matéria. [...] Pego, porém, ardentemente que durante toda
minha dissertacdo considerem que escrevo como pintor. Os matematicos medem com
suas inteligéncias apenas as formas das coisas, separando-as de qualquer matéria.» Sua
atencdo a condicdo sensivel ¢ clara: «o ponto ¢ um sinal que ndo podemos dividir em
partes. Chamo aqui sinal qualquer coisa que esteja na superficie, de modo que o olho
possa vé-la. [...]»; op. cit., Livro Primeiro, § 2, p. 72.
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tarda a enfrentar adversarios: definindo com exatiddo os «tamanhos apa-
rentes» e, reversamente, possibilitando ao espectador auferir os «tama-
nhos reais» e as propriedades objetivas do visto, a perspectiva implica,
simultaneas, fruicdo estética e cognitio®. Mas, ainda aqui, os artistas do
Renascimento terdo de separara «cognicdo em si mesmay € a «cogni¢do
da proporzionalita». Neste sentido, o problema das «aberracdes margi-
nais» na construgdo perspéctica, apresentado por Piero della Francesca
e Leonardo da Vinci*’, colocara em questao tanto se a imitatio deve estar
sob comando da cognitio, quanto se a apreensdo das «relagdes propor-
cionais harmdnicas» ¢ de mesma natureza que a intelec¢do propria ao
rigorismo perspéctico.

58. Este argumento embasa a critica de Piero della Francesca a Alberti (Gugliemo
Manzi, Tratado da Pintura, Roma, 1817, nota 4). O De prospectiva pingendi, de Piero,
pode ser emparelhado as especulagdes matematicas de Luca Pacioli, cujo tratado Divi-
na Proportione, embora interpretando a propor¢do durea — como na tradicdo medieval
— pelas «correspondéncias» com Deus (simbolo do Deus Uno, da Santa Trindade, da
irracionalidade ou inefabilidade de Deus, de sua onipresenc¢a e da «quinta esséncia»),
limita-se a consideracdo de suas propriedades matematicas cssenciais ¢ sua presenca
na disposi¢do objetiva das coisas; cf. Luca Pacioli, Divina Proportione, ed. fac-simile
e trad. de G. Duchesne ¢ M. Giraud, Librairie du Compagnonnage, 1988, cap. V “Del
condecente titulo del presente tractato”, p. 4.

59. No De Prospectiva Pingendi, Piero della Francesca observa que, na perspec-
tivagdo de uma seqiiéncia de colunas alinhadas paralelamente ao plano de intersecgdo,
as centrais parecem “mais estreitas” que as laterais, e conclui: «€ assim e assim se deve
fazer».

Aberragées marginais: em relag¢do ao plano de intersecgdo, as colunas marginais
aparecem maiores que a central; em relagdo aos dangulos visuais, as colunas marginais
aparecem menores o. =Y < 3, porém AB = EF > CD.

Para Leonardo, pelo contrério, o pintor deve evitar toda sorte de «disproporzionix.
Combinando cstudos sobre perspectiva artificial ¢ perspectiva natural, aprofundava
substancialmente o problema da «propor¢do na perspectivay; cf. Leonardo da Vinci,
Tratado de Pintura, ed. prep. por Angel Gonzalez Garcia, Akal Ed., Madrid, 1986, pp.
154-157; E. Panofsky, Perspectiva como «Forma Simbdlica», nota 8; R. Wittkower,
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Contudo, se a renovagdo renascentista invita a problematizagdo da
«estesia matematica», este mesmo ponto de partida consiste no maior
obstaculo para tal empreendimento. Pois, acima de tudo, foi a emulagéo
das atitudes e idéias dos antepassados que moveu os homens do Re-
nascimento. Maravilhados com a harmonia musical das formas e com
o semblante de Apolo Febo, Luminoso, por vezes identificado com o
préprio Sol, langaram-se, em «vdo de passaro», & magna visio da beleza
do mundo. Porém, em suas matematicas, a trajetoria retilinea voluteia
em «labirinto» maneirista.

Apéndice
Sobre a comparacio entre musica e artes visuais

Os instrumentos musicais que Platdo admite na Republica sdo a lira
e a citara, para a cidade, e a siringe, para os campos; a flauta é reccusada
por ser «o instrumento que emite mais sons» (399 ¢, d) e porque, tal
como no concurso de musica entre Apolo e o satiro Marsias, relembrado
pelo filésofo (399 e), o som emitido ndo acolhe a voz humana. Aristo-
teles observa igualmente que a flauta suscita «empolgac@o» mas ndo
possui «fun¢do moralizante»; de sua reflexdo podemos identificar trés
niveis de relacdo entre a musica ¢ as artes visuais:

I. Diferenca genérica entre a Musica e as Artes Visuais

Musica

A musica «contém em si mesma [1.¢., sem o recurso da palavra e
sem representar nada fora de si] um poder de afeccdo emocionaly; por
isso, «ouvindo suas distintas melodias, as pessoas sdo afetadas de ma-
neiras diferentes e ndo t€m os mesmos sentimentos em relacdo a cada
uma delasy; Politica, 1340 b

Artes visuais/Arquitetura
A pintura onde as formas e cores ndo representam nada fora de si
¢ confusa: «[na pintura,] se alguém empregasse confusamente as mais

“Brunelleschi y la «proporcion en la perspectiva»”, op. cit.; John White, “Paolo Uccello,
Leonardo da Vinci y el desarrollo de la perspectiva sintética”, op. cit., pp. 207-223.
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belas cores, ndo agradaria tanto como se desenhasse uma figura com
branco [sobre papel escuro]»; Poética, 1450 a 39-40 ¢ b 1-3

I1. Diferenca interna as Artes Visuais e sua relacio com a Musica:
Beleza e Carater

Zéuxis e Polignoto

«sem agdo ndo pode haver tragédia, mas sem carater, sim. Pois as
tragédias da maioria dos novos autores carecem de caracteres, ¢ em ge-
ral com muitos poetas sucede 0 mesmo, como também entre os pintores
ocorreu a Zguxis frente a Polignoto: Polignoto € bom pintor de caracte-
res (ethographos), a pintura de Zéuxis ndo tem nenhum caratery»; Poéfi-
ca, 1450 a 23-29

Muisica e Artes Visuais

«as formas e cores sdo meras indicagdes de emogdes do carater,
e estas indicacdes sdo apenas sensagdes corporeas simultdneas com as
emocdes; sua relagio com a moral é diminuta, mas uma vez que ha
alguma os jovens devem ser instruidos para olhar nio as obras de Pau-
son, mas as de Polignoto, ou de qualquer outro pintor ou escultor que
reproduza sentimentos de ordem moral» [e na arquitetura, portanto, as
que se referem ao “carater” do edificio (ou que primam pelo decoro)];
Politica, 1340 a

«os objetos atuantes sobre outros sentidos [que a audi¢do] néo
transmitem qualquer sensacdo semelhante as qualidades do carater»
— constatacdo que Aristoteles faz com alguma reserva no caso da viséo,
embora «nem todos os homens sdo capazes de provar esta espécie de
sensacdo» [i.e.: as tentativas de associar formas e cores a afeccdes emo-
cionais (p. ex., entre vermelho e ira; amarelo ¢ tranqgiilidade; etc.) sdo
controversas|; Politica, 1340 a

III. Diferenca interna & Miisica e sua relaciio com as Artes Visuais:
Harmonia e Educacio

Musica (citaristica e aulética)

A contraposi¢do entre Zéuxis e Polignoto emparelha-se com a di-
ferenciac@o entre aulética e citaristica: «a flauta ndo exerce influéncia
moralizante, mas apenas excitante; deve-se usa-la, portanto, somente
nas ocasides em que a cxecugao visa a catarse, € ndo a instru¢do. Acres-
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centemos que a flauta, com vistas a instrucdo, tem contra ela o fato de
impedir o uso da fala; por isso seu uso foi acertadamente interdito por
nossos antepassados aos jovens e aos homens livres, embora em épocas
mais recentes esses tenham passado a utiliza-lay; Politica, 1341 b

Artes Visuais

As artes visuais que ignoram a representacdo de caracteres e se atém
exclusivamente a beleza sdo superiores a sua correspondente na musica
(aulética): «a tendéncia para sofrer e deleitar-se com representacdes da
realidade ¢ estreitamente relacionada com o sentimento diante dos pro-
prios fatos (por exemplo, se um homem se dcleita na contemplagdo da
estatua de alguém por nada mais que sua beleza, a visdo real da pessoa
cuja estatua contemplou deve ser-lhe igualmente agradavel)»; Politica,
1340 a



