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Resumo: Dante, ao tecer elogios a Giotto em uma conhecida passagem da Commedia, situa o pintor em
uma posicao dentro das artes equivalente a sua. Este artigo pretende discutir dialogos possiveis entre
pintura e literatura no inicio do século X1V, examinando a suposta precedéncia que tradicionalmente se
da ao texto escrito face as representagoes visuais.
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Credette Cimabue ne la pintura... assim Dante Alighieri (1265-1321) inicia
os versos de sua famosa passagem do Purgatorio em que, talvez pela
primeira vez, afirma-se nao haver mais a disputa entre literatura e pintura
quanto a primazia de valores ou concepg¢oes. De fato, escreve Alighieri:

Julgava assim Cimabue da pintura/ o campo ter que ora por Giotto é tido,/ que a
fama do primeiro se torna obscura./ Assim tirou de um o outro Guido/ da lingua a
gloria, e talvez ja é chegado/ quem do ninho eles dois tera varrido.?

No trecho final dessa passagem, Dante esta se referindo especificamente
a dois “Guidos”, ativos na Toscana da segunda metade do século XIlI:
Guido Guinizelli (1230-1276) e Guido Cavalcanti (1255-1300). O
primeiro é considerado o fundador do Dolce Stil Novo, que tanta
importancia teve para os desenvolvimentos literarios na Peninsula Italica
nesse momento. Guinizelli, de acordo com a tradicao, teria sido
sobrepujado por Cavalcanti na “gloria da lingua”, conforme escrevera
Dante; este, por outro lado, se coloca como aquele que suplantou o
proprio Cavalcanti na qualidade de sua poesia em vulgar.

Dante vé analogias entre o que teria sucedido na literatura e com o que
ocorria contemporaneamente nas artes visuais. Cimabue, nome pelo qual
ficou conhecido Cenni di Pepo (ca.1240-1302), era considerado o grande
nome da pintura florentina no ultimo quartel do século XlIl. Foi, de fato,
um dos primeiros artistas a romper com a chamada tradicao artistica
bizantina — a maniera greca — que tanta influéncia havia tido sobre a
pintura italiana do Duecento, até que fosse superado por Giotto di
Bondone (ca.1265-1337), que tornaria a pintura, enfim, “moderna”3. A
tradicdo historiografica inaugurada por Giorgio Vasari (1511-1574) em
suas Vite, no século XVI4, apresenta o segundo como discipulo do

2“Credette Cimabue ne la pintura/ tener lo campo, e ora ha Giotto il grido/ si che la fama di colui &
scura./ Cosi ha tolto 'uno a 'altro Guido/ la gloria della lingua: e forse & nato/ chi ['uno e l'altro
caccera del nido”. Purg. XI, 94-99.

3 Conforme esclarece Luigi Grassi, na “sociedade pré-humanistica italiana do Trecento, com a
palavra moderno se pretendia afirmar uma dupla relagdo, e conjuntamente uma separacio de
ordem histérica: com o periodo medieval de modo geral, e com o mundo classico da antiguidade
em particular. Tal relacdo e separacdo introduzia necessariamente a ideia, desde antes de Vasari,
de um certo desenvolvimento ou ‘progresso’, ascendente no sentido da qualidade e da imitacao,
das artes do desenho”. Grassi, 1971, p. 419-420.

4 Le vite de’ piu eccellenti pittori, scultori e achitettori, conhecido simplesmente como as Vite (as
Vidas), foi publicado pela primeira vez em 1550, ganhando em 1568 uma segunda edi¢do escrita
pelo proprio Vasari, revista e ampliada. Nesse livro, fundamental para a historia da arte, Vasari
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primeiro; podemos perceber, portanto, o desenvolvimento de um modelo
retorico em que o aluno, em sua genialidade, consegue superar seu
mestre — algo semelhante ao que também teria ocorrido entre Dante e
seus “Guidos”.

Alighieri, assim, parece colocar pintura e literatura no mesmo patamar de
importancia em seu mais renomado poema. Vale recordar que o sistema
educacional medieval era baseado na divisao entre trivium e quadrivium,
que agrupavam as sete disciplinas consideradas basicas para a formagao
do homem no periodo: Gramatica, Retorica e Logica (ou Dialética), o
primeiro, Aritmética, Geometria, MUsica e Astronomia, o segundo®. As
disciplinas do trivium e do quadrivium formavam o conjunto das Artes
Liberais em que, como se pode perceber, nao estavam incluidas atividades
que, por lidarem com habilidades manuais, e nio apenas intelectuais,
eram consideradas menos nobres. A pintura, portanto, era relegado um
papel inferior, de artesanato, e nao de Arte.

Nao para Dante. Ao tecer elogios ao dominio que Giotto havia
estabelecido na pintura italiana ja nos primeiros anos do Trecento, o poeta
florentino situa o pintor em uma posicao dentro das artes equivalente a
sua. Para Alighieri, nesse momento, com suas respectivas producoes,
pintura e literatura caminhariam, finalmente, lado a lado.

Neste artigo, no entanto, nao desejamos apenas reafirmar que, a partir do
século XIV, intensifica-se um processo de valorizagao das hoje chamadas
“belas artes” que culmina no século XVI, quando passam a integrar o
grupo das Artes Liberais, e o artista alcanca, por fim, o status de
intelectual®. Queremos mostrar como, por vezes, as inter-relacoes entre
pintura e literatura seguem um caminho diverso do que ¢é
tradicionalmente aceito: isto &, de que as fontes escritas necessariamente
deveriam ter precedéncia sobre as imagens que tratam do mesmo tema,
e de que o eixo de influéncia deveria se dar sempre, portanto, no sentido
texto-imagem.

redige a biografia de dezenas de artistas italianos, e particularmente toscanos, inaugurando um
modelo historiografico de grande importancia, que conheceu ampla difusdo nos séculos seguintes.
5 Queiroz in Mongelli, 1999, p. 13.

6 Grassi novamente afirma que, no século XIV, “o tema do artista douto por exceléncia, ou seja, o
proprio Giotto, representa o primeiro grande esforco de desvincular os artistas da mortificante
sujeicdo em relagdo as assim chamadas artes mecdnicas, por sua transferéncia, em pleno direito,
ao nivel mais alto das artes liberais”. Grassi, 1971, p. 420.
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Considerando-se as relagdes estabelecidas entre Dante e Giotto ou, de
modo mais genérico, entre a literatura e a pintura, precisamos destacar
de inicio um ponto: a influéncia que, sem dlvida, a Commedia exerce
sobre representagdes visuais do Inferno, em geral inseridas no contexto
mais amplo do Juizo Final. Como escreve Lucia Battaglia Ricci, pode-se

Autorizar a ideia de que o poema sacro tenha representado uma espécie de divisor
de aguas cronoldgico e cultural na definicao da tipologia dos demonios, assim como
na definicdo da geografia moral do inferno, de extrema importincia para a
iconografia.”

O aporte da Commedia, de fato, parece evidente de modo particular nas
figuragoes do Diabo. Por exemplo, a partir de meados do século XIV
muitos tém as asas de morcego descritas por Dante em seu poema:

Mas foi 0 meu assombro inda crescente/ quando trés caras vi na sua cabeca:/ toda
vermelha era a que tinha a frente,/ e das outras, cada qual egressa/ do meio do
ombro, que em cima se ajeita/ de cada lado e junta-se com essa,/ branco-amarelo
era a cor da direita/ e, a da esquerda, a daquela gente estranha/ que chega de onde
o Nilo ao vale deita./ Um par de grandes asas acompanha/ cada uma, com tal ave
consoantes:/ — vela de mar vira eu jamais tamanha —/ essas, sem penas, semelhavam
antes/ as dos morcegos, e ele as abanava,/ assim que, co’ os trés ventos resultantes,/
as aguas de Cocito congelava./ Por seis olhos chorava, e dos trés mentos/ sangrenta
baba co’ o pranto pingava.®

Embora nao tenha sido Dante o primeiro a descrever demonios alados é,
sem duvida, a Commedia quem populariza e consolida essa iconografia.
Ademais, a explicagao para a escolha iconografica de representar os
demonios com asas quiropteras decorre, segundo Carlos Nogueira, do
fato de que, por serem anjos caidos, nao poderiam ter as asas de um
passaro, “que voa a luz do dia”, como os anjos sdo tradicionalmente
figurados; para esses anjos rebelados, seriam preferiveis as asas de um

7 Battaglia Ricci, 2000, p. 63-64.

8 “Oh quanto parve a me gran maraviglia/ quand’io vidi tre facce a la sua testa!/ L’una dinanzi, e
quella era vermiglia;/ l'altr’eran due, che s’aggiugnieno a questa/ sovresso ‘| mezzo di ciascuna
spalla,/ e sé giugnieno al loco de la cresta:/ e la destra parea tra Bianca e gialla;/ la sinistra a vedere
era tal, quali/ vegnon di la onde ‘I Nilo s’avvalla./ Sotto ciascuna uscivan due grand’ali,/ quanto si
convenia a tanto uccello:/ vele di mar non vid’io mai cotali./ Non avean penne, ma di vipistrello/ era
lor modo; e quelle svolazzava,/ si che tre venti si movean da ello:/ quindi Cocito tutto s’aggelava./
Con sei occhi piangea, e per tre menti/ gocciava ‘I pianto e sanguinosa bava”. Inf. XXXIV, 37-54.
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morcego, por ser um animal que “ama as trevas e, de um modo
absolutamente diabdlico, vive de cabeca para baixo”.

Para além da questao das asas de morcego que, conforme mencionado,
nao sao uma criagao de Alighieri, devemos considerar outro aspecto
iconografico, este sim derivado de forma mais evidente da Commedia. A
partir do segundo quartel do século XIV, de fato, muitas das figuras de
Diabo, seja em cenas autonomas do Inferno, ou inseridas em pinturas com
o tema do Juizo Final, possuem trés cabegas. Dante igualmente nao é o
primeiro a apresentar um Diabo tricéfalo, uma parodia grotesca da
Santissima Trindade ao ser figurado, também ele, como uno e trino de
forma simultanea; acreditava-se, com efeito, que no espirito do mal

Houvesse trés faculdades ou atributos opostos aqueles que se dividem entre as trés
pessoas divinas, assim era natural que para representar o principe dos demonios se
recorresse a uma figuracao apta a fazer frente aquela com que se representava o
Deus trino e uno.°

Para Dante, portanto, a “Divina Potestade”, ao “supremo saber” e ao
“primo amor”, caracteristicas de Deus que ele menciona em uma
passagem do Infernoll, estariam contrapostos a impoténcia, a ignorancia
e o 6dio do Diabo.

Ainda que nao tenha sido sua invencao, é Dante, sem duvida, quem
populariza esse modo de figuragdo. A partir do segundo quartel do século
XIV, portanto, as representagdes do Diabo sequem preferencialmente o
modelo tricéfalo, com trés faces unidas: uma a frente, as outras duas nas
laterais. Ha, no entanto, um detalhe iconografico nessas imagens
diretamente derivado da Commedia: em praticamente todas essas
figuracoes, cada uma das faces diabdlicas devora um pecador. Em pelo
menos dois modelos encontrados na regido da Toscana, na Peninsula
Italica — terra natal de Dante e Giotto, e por isso o recorte geografico
preferencial deste artigo —, o pecador central é explicitamente referido

° Nogueira, 2000, p. 67.

10 Consoli, 1980, p. 67.

11 “(...) fecemi la divina podestate, la somma sapienza e 'l primo amore” [“(...) fez-me a divina
potestade, o supremo saber e o primo amor”]. Inf. lll, 5-6.
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como Judas, conforme a descri¢ao de Dante:

Para o da frente, a mordida era ligeira/ pena, em confronto com a gadanhada/
que por vez lhe arrancava a pele inteira./ ‘Esse, que sofre ai pena dobrada,/ é
Judas Iscariote’, disse o guia,/ ‘co’ as pernas fora e a cabeca abocada’.?

E o que ocorre no ciclo de afrescos finalizado por volta de 1350 por
Andrea Orcagna, na Igreja de Santa Croce, em Florenca (que inclui uma
representacgdo bastante fragmentada do Inferno), e no ciclo de Taddeo di
Bartolo na Collegiata de San Gimignano, executado no inicio dos anos
1390 [Figura 1]. Nas duas cenas as trés faces diabdlicas sdo claramente
visiveis, mesmo com os danos na pintura florentina, e em ambas a
inscricao Giuda, inserida imediatamente abaixo do pecador abocado pela
face central, ndo deixa ddvidas com relagao a sua identificagdo. A partir
desse detalhe, é plausivel supor que os outros dois condenados, embora
nao possuam inscrigdes equivalentes, sejam Cassio e Bruto, os traidores
de César, segundo descreve uma vez mais a Commedia: “Dos outros dois,
0 que a cabeca arria/ da bocarra da cara preta é Bruto,/ que se contorce
e cala todavia;/ Cassio € o outro, de corpo tio hirsuto”13.

12 “A quel dinanzi il mordere era nulla/ verso ‘I graffiar,/ che talvolta la schiena/ rimanea de la pelle
tutta brulla./ ‘Quell’anima la su c’ha maggior pena’,/ disse ‘| maestro, ‘¢ Giuda Scariotto,/ che ‘I
capo ha dentro e fuor le gambe mena”. Inf. XXXIV, 58-63.

13 “De [i altri due c’hanno il capo di sotto,/ quel che pende dal nero ceffo é Brutto:/ vedi come si
storce! e non fa mottol;/ e l'altro e Cassio che par si membrutto’”. Inf. XXXIV, 64-67.
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Figura 1.

Taddeo di Bartolo.
Lucifer, detalhe do
Inferno, ca. 1393.
Afresco. San
Gimignano, Collegiata
di Santa Maria
Assunta. Fotografia da
autora

O primeiro exemplo identificado em que ocorrem essas caracteristicas é
o afresco giottesco da Capela Madalena, no interior do Palazzo del
Bargello, em Florenca: em seu interior, com efeito, ha um ciclo
englobando as figuragdes do Paraiso e do Juizo Final, representados em
paredes opostas (na fachada interna da capela e na parede de fundo).
Nesse exemplo, portanto, Juizo Final e Inferno estao pintados na mesma
parede, em uma composicao Unica, enquanto ao Paraiso é concedido
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maior destaque em uma parede separada'4. Esse ciclo, que possui ademais
a importancia de ser um dos primeiros modelos em que se percebem
mudangas compositivas nos modos de representagao do Juizo Final —
precisamente o desmembramento do tema em mais de uma cena —, foi
provavelmente concebido por Giotto pouco antes de sua morte, em
janeiro de 1337, e executado por seus assistentes em seguida, no mesmo
ano.

O afresco do Juizo Final esta bastante danificado: de fato, conserva-se
praticamente somente o terco inferior de toda a pintura parietal. No
entanto, justamente a figura do Diabo esta em um estado de preservagao
bastante razoavel, possibilitando uma analise um pouco mais detalhada;
nela, vemos de pronto as grandes asas de morcego — contudo, ao
contrario da descricao dantesca, sdo discerniveis somente dois pares de
asas, e nao trés. Sio claramente identificaveis também as trés faces
diabdlicas devorando trés pecadores [Figura 2], detalhes iconograficos
significativos que indicam a provavel influéncia da Commedia sobre
Giotto — a isso somemos o detalhe de que Vasariaponta a presen¢a de um
suposto retrato de Dante entre os eleitos do Paraiso?®.

14 N3o é possivel desenvolver neste espago uma analise sobre a atribui¢do desse ciclo, nem sobre
os temas representados — ha autores como Jérome Baschet, por exemplo, que defendem que, em
vez da cena do Juizo Final, ha somente o Inferno, em direta contraposi¢do ao Paraiso na parede
oposta. Cf. Baschet, 1993, p. 359. Para uma discussao mais aprofundada, que esclarece os motivos
para defendermos se tratar de uma figuragdo do Juizo Final, e ndo do Inferno, ver Quirico, 2014a,
particularmente o capitulo 2.

15 Na Vita de Giotto, escreve Vasari que “Il quale fra gl’altri ritrasse, come ancor oggi si vede, nella
capella del palagio del podesta di Firenze, Dante Alighieri (...)” [“O qual retratou entre outros, como
ainda hoje se vé, na capela da potestade de Florenca, Dante Alighieri (...)”]. Vasari, 1997, p. 150.

QUIRICO, T. | Dante, Giotto e as inter-relagbes entre artes visuais e literatura na Florenga do Trecento 317



Concinnitas | v. 21 | n. 37, Rio de Janeiro, janeiro de 2020 | DOI: 10.12957 /concinnitas.2020.46846 -

Figura 2

Giotto di Bondone e
seguidores. Lucifer,
detalhe do Juizo Final,
1337. Afresco. Capela
da Madalena, Palazzo
del Bargello, Florenca.
Fotografia da autora

Quase contemporaneo aos afrescos giottescos no Palazzo del Bargello é
o chamado ciclo do Trionfo della Morte, pintado provavelmente por
Buonamico Buffalmacco entre 1336 e 1341 no Camposanto de Pisa. Esse
conjunto de pinturas engloba, além do afresco do Triunfo da Morte
(primeira cena e carro-chefe do ciclo, e que, desse modo, o nomeia
contemporaneamente) [Figura 3], representacdes do Juizo Final e do
Inferno, além de um Ultimo afresco com a Tebaidel®. Assim como em

16 O tema da Tebaide se relaciona a vida eremitica escolhida por alguns monges e frades da Idade
Média. A palavra, com efeito, indica lugares solitarios e desertos, e tem sua origem etimologica no
grego thébais, ou seja, “regido proxima a Tebas”, no Alto Egito, e que foi um centro do
anacoretismo cristdo nos séculos Il e Ill d.C. Garzanti Linguistica.

No conjunto do ciclo do Camposanto de Pisa, esse afresco apresenta ao observador um modo de
vida alternativo que poderia levar a salvagdo, embora ndo seja, é claro, uma figuragio do Paraiso
cristdo. Como escreve Chiara Frugoni, “depois do Trionfo, do Juizo e do Inferno, que tém como
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Figura 3

Buonamico Buffalmacco.
Visdo geral do Ciclo do
Trionfo dela Morte
(acima) e Triunfo da
Morte (abaixo), ca. 1336-
1340. Afresco. Pisa,
Camposanto. Fotografias
e montagem da autora

Florenga, também no ciclo pisano ha uma nova configuragao nos modos
de representacido do tema do Juizo Final (para além do fato de estar
inserido em um conjunto tematico mais amplo): mas, ao contrario do que
ocorre no ciclo do Bargello, em Pisa s3o o Juizo Final e o Inferno que
formam cenas separadas, ainda que postas lado a lado na mesma parede,
e separadas por uma moldura pintada?’.

O Diabo no Inferno do Camposanto de Pisa difere da descricao dantesca
ao nao incluir os pares de asas, mas as alusdes a Commedia estao

discurso dominante o terror (...), chega-se, com a Tebaide, finalmente a um ‘discurso em positivo’,
dado que as Vidas dos Santos Padres querem sugerir exemplos de virtude, garantidores finalmente
do paraiso (...). De fato os Santos Padres recebem a eterna beatitude porque abandonam de todo
o século, tratam o corpo como um obstaculo a vencer, ‘renunciando a toda coisa dileta’,
transcorrendo a vida em ‘ansias e ‘suspiros’”. Frugoni, 1988, p. 1585.

17 Novamente, para uma discussdao mais ampla sobre esses desenvolvimentos compositivos e
iconograficos nas representagdes do Juizo Final no século XIV, ver Quirico, 2014a.
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presentes nas trés cabecas demoniacas, por exemplo. Ha um detalhe no
Inferno, em particular, que indica a influéncia de Dante: a inclusao de
Maomé em um dos circulos, proximo a boca do Inferno; o profeta é
reconhecivel ndo apenas pelo turbante, mas principalmente por uma
inscricdo junto a sua cabega, ainda hoje parcialmente legivel
(Macometto)!8. Nao ha exemplos visuais anteriores ao poema em que seja
possivel identificar Maomé, o que nos ajuda a compreender o aporte do
texto dantesco nesse detalhe especifico da iconografia infernal.

Referéncias evidentes ao texto dantesco, porém, que demonstram de
modo claro a ascendéncia do texto do poeta florentino sobre as
representagoes do Juizo Final e do Inferno, eram as inscricdes que, até o
fim do século XIX, ainda podiam ser lidas em ambos os afrescos: muitas
eram transcricoes literais de trechos da Commedia, como versos do
Purgatorio que se liam abaixo do Inferno, e especialmente a passagem
lasciate ogne speranza, voi ch’intrate, que Dante leu sobre a porta do
Inferno ao ingressar com seu mestre Virgilio no locus infernall®.

E clara, desse modo, a influéncia de Dante sobre as representacdes do
Inferno, e do Diabo em particular, de meados do século XIV em diante.
Devemos considerar, sem divida, que na maior parte dos casos ocorre
uma simplificagao das descri¢des da Commedia; isso € perceptivel mesmo
nas figuragoes do Diabo. Nao encontramos sua representagao com as trés
faces de cores diferentes, conforme narra Alighieri??; embora quase todos

18 “Mentre che tutto in [ui veder m’attacco,/ guardommi e con le man s’aperse il petto,/ dicendo: ‘Or
vedi com’io mi dilacco!/ vedi come storpiato e Mdometto!”” [“Enquanto a olha-lo eu, fixamente,
estaco,/ fitando-me, co’ as mios rasga-se o peito,/ e diz: ‘Agora vé como me achaco;/ vé como
Maomé estd desfeito!””]. Inf. XXVIII, 28-31.

19 “‘Per me si va ne la citta dolente,/ per me si va ne [’etterno dolore,/ per me si va tra la perduta
gente./ Giustizia mosse il mio alto fattore:/ fecemi la divina podestate,/ la somma sapienza e’l primo
amore./ Dinanzi a me non fuor cose create/ se non etterne, e io etterno duro./ Lasciate ogne
speranza, voi ch’intrate’./ Queste parole di colore oscuro/ vid’io scritte al sommo d’una porta (...)"
[“Vai-se por mim a cidade dolente,/ vai-se por mim a sempiterna dor,/ vai-se por mim entre a
perdida gente./ Moveu justica o meu alto feitor,/ fez-me a Divina Potestade, mais/ o supremo
saber e o primo amor./ Antes de mim ndo foi criado mais/ nada senio eterno, e eterna eu duro./
Deixai toda esperanga, 6 vos que entrais./ Essas palavras vi, num tom escuro/ escritas sobre o alto
de uma porta (...)"]. Inf. Ill, 1-11.

20 “Oh quanto parve a me gran meraviglia/ quand’io vidi ter facce a la sua testa!/ L’una dinanzi, e
quella era vermiglia;/ l'altr’ eran due, che s’aggiugnieno a questa/ sovresso ‘l mezzo di ciascuna
spalla,/ e sé giugnieno al loco de la cresta:/ e la destra parea tra bianca e gialla;/ la sinistra a vedere
era tal, quali/ vegnon di la onde ‘I Nilo s’avvalla” [“Mas foi meu assombro inda crescente/ quando
trés caras vi na sua cabeca:/ toda vermelha era a que tinha a frente,/ e das duas outras, cada qual
egressa/ do meio do ombro, que em cima se ajeita/ de cada lado e junta-se com essa,/ branco-
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sejam representados com as trés cabecas (seguindo o modelo
estabelecido de uma face central e duas faces laterais), ha uma
uniformizagao tanto no formato quanto nas cores em cada pintura. Da
mesma forma, ele nao é mostrado com metade do corpo coberto de gelo,
seguindo a descricao dantesca?!.

Se considerarmos as funcoes religiosas que se esperaria de
representagOes visuais do Juizo Final e do Inferno — que buscavam,
fundamentalmente, a conversio dos fiéis na tentativa de livra-los da
condenagao ao fim dos tempos?? — parecia mais eficaz que o Diabo
pudesse ser contemplado de corpo inteiro, dominando de forma
imponente toda a regidao infernal. Nao raro nessas imagens ele era
mostrado, ademais, defecando suas vitimas previamente engolidas — ou
talvez também as deglutindo, conforme podemos interpretar nos
exemplos em que, no lugar dos genitais, ha outra singular e inquietante
cabeca, como ocorre na representagao do Diabo no afresco do Inferno da
Collegiata de San Gimignano.

Se Dante e sua Commedia exercem tanta influéncia na iconografia do
Inferno, em particular na do Diabo, porque justamente ele esta sendo
citado como argumento para o ponto desenvolvido neste artigo? A
questao que desejamos colocar, portanto, é: antes de influenciar as artes
visuais com seu poema mais renomado, teria Dante sido igualmente
influenciado por uma ou mais fontes visuais para conceber sua visao
infernal?

Devemos considerar um aspecto importante nessa analise: nao é por
causa do poema florentino que as instancias do Além cristao — Inferno e
Paraiso — passam a ser figuradas com maior detalhamento nas artes
visuais. Com efeito, desde antes da redacao da Commedia percebemos
um maior destaque do Inferno, especialmente, nas figura¢des do Juizo

amarelo era a cor da direita/ e, a da esquerda, a daquela gente estranha/ que chega de onde o
Nilo ao vale deita”]. Inf. XXXIV, 37-45.

21 “| o ‘mperador del doloroso regno/ da mezzo ‘I petto uscia fuor de la ghiaccia” [“E agora o rei do
triste reino eu vejo,/ de meio peito do gelo montante”]. Inf. XXXIV 28-29. Uma importante
excecdo é o o afresco de Nardo di Cione no ciclo com o tema do Juizo Final realizado na Capela
Strozzi, na Igreja de Santa Maria Novella, em Florenca, provavelmente entre 1354 e 1357. Ha que
se considerar, no entanto, que esse afresco é o Unico que busca representar de modo mais
fidedigno a descricdo infernal da Commedia.

22 Sobre isso, ver Quirico, 2014b.
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Final. Em muitas imagens do tema anteriores ao Duecento, a area infernal
era apenas prenunciada por sua entrada — seja um caldeirdo, uma caverna
ou a boca de Leviata. Nos casos em que o Inferno era representado, pouco
se mostrava dos castigos. A partir de meados do século Xlll, ao contrario,
passa-se ndao apenas a representar efetivamente o cenario do Inferno,
como também a detalhar de modo cada vez mais especifico os castigos
infernais?3.

Ambos — textos e imagens — s3o influenciados, sem duvida, por um
mesmo conhecimento de base, criando importantes inter-relagdes entre
eles. Precisamos recordar, particularmente nesse sentido, que a
Commedia faz parte de uma longa tradi¢ao literaria tardo-antiga e
medieval dedicada a descri¢ao de visoes do Além, que remonta ao menos
a meados do século Il (quando foi escrito o chamado Apocalipse de Sao
Pedro). Ao longo de todo o Medievo diversos relatos, descrevendo a
viagem que alguém empreendeu, fisicamente ou em sonho, ao Inferno e
ao Paraiso, impulsionam a imaginagao dos fiéis. A Commedia, inserindo-
se nessa linhagem, torna-se, no entanto, uma descricao tao forte e
definitiva do Além cristdo a ponto de fazer desnecessaria qualquer visao
posterior. O poema dantesco €, assim, nio somente o apice como
também o ponto final dessa tradicao literaria. Paradoxalmente, o
esgotamento das visdes do Além na literatura teve efeito oposto nas
manifestagdes visuais do fim da Idade Média, tornando ainda mais vividas
as representacoes do Paraiso e do Inferno a partir do segundo quartel do
século XIV — e, a partir do século XV, comegam a surgir, ainda que de
forma rara e esporadica, também figuragdes do Purgatdrio no contexto
do Juizo Final, o que, provavelmente, também se deve a popularidade da
Commedia e as descrigoes dos trés loci do Além cristao.

Na Toscana, a primeira obra em que ha uma maior elaboracao
iconografica da regido infernal é o mosaico executado por Coppo di
Marcovaldo e seu atelié no teto do Batistério de San Giovanni, em
Florenca [Figura 4]. Realizado no d(ltimo quartel do século XIlI,

23 Na propria Peninsula Italica ha notorias exceg¢des, como o afresco na Basilica de San Michele,
em Sant’Angelo in Formis (ca.1080) e o mosaico na Igreja de Santa Maria Assunta, em Torcello,
pouco posterior. Em ambos, tanto o interior do Paraiso como do Inferno sdo mostrados, havendo
ainda indicagdes de punicdes diversas. No entanto, dentro do contexto mais amplo de
representagdes visuais do tema do Juizo Final na Europa, é somente no fim do século XIll que
esse detalhamento iconografico efetivamente se consolida.
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percebemos como, nesse trabalho, ao Inferno é dada uma proeminéncia
maior do que a usual até entao, embora ele possua as mesmas dimensoes
que a representacao do Paraiso que a ele se opde; a composi¢ao
aparentemente confusa da area infernal difere sensivelmente do modo
como a regiao paradisiaca é mostrada.

Figura 4

Coppo di Marcovaldo
e seguidores. Juizo
Final, ca. 1270-1290.
Mosaico. Florenga,
Batistério de San
Giovanni. Fotografia
da autora

Com essa diferenga na composicao de ambas as regioes do Além, Coppo
nao somente faz com que o Inferno atraia o olhar do espectador de forma
mais evidente, mas também que a énfase na representacao infernal recaia
sobre o Diabo, sentado sobre uma espécie de tablado em chamas, na area
central do locus. Ele é apresentado como uma figura monstruosa com
barba, chifres e grandes orelhas; de cada uma delas sai uma serpente, que
abocanha um condenado. O proprio Diabo engole um deles, de quem se
vé somente a metade inferior do corpo. No restante do espaco, castigos
diversos sao mostrados; dentre tantos pecadores sendo torturados, um
em particular nos chama a atengao, por ser o Unico passivel de ser
identificado. De fato, no canto inferior direito da cena surge a figura de
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Judas sendo enforcado por um demonio, claramente reconhecivel devido
a inclusao de uma inscri¢ao a seu lado, Giuda.

Nos primeiros anos do século XIV, Giotto é contratado por Enrico
Scrovegni para realizar a decoragao da capela de sua familia, em Padua.
Dedicada a Santa Maria della Carita, a Capela Scrovegni (ou Capela da
Arena) foi construida na esperanca de remir os pecados da familia, que
enriquecera gragas a usura de seu pai, Reginaldo (n3o por acaso
identificado como um dos pecadores colocados no Inferno por Dante?4).
O afresco do Juizo Final [Figura 5] encerra o ciclo narrativo concebido
pelo pintor, com as cenas das vidas da Virgem (iniciando com as historias
de Joaquim e Ana, pais de Maria) e de Cristo nas paredes laterais.

Assim como ocorrera ho mosaico do Batistério florentino, também nesse
afresco Giotto enfatiza a regiao do Inferno em contraposi¢ao ao Paraiso,
que sequer é representado (ha somente o cortejo dos eleitos que voltam
o olhar para o Cristo Juiz). O Inferno esta colocado na metade inferior
esquerda da composicdo (tendo o Cristo como referéncia — ou seja, ele
esta a direita do observador). Embora, a principio, pudéssemos imaginar
que essa localizagao indicasse uma menor importancia do registro infernal
no contexto mais amplo da representag¢ao do Juizo Final, ela cumpre um
aspecto fundamental: esse local € o mais proximo do olhar do espectador
e, portanto, o mais adequado para a representagao do Inferno dentro de
um contexto moralizante e didatico em que se inseririam as possiveis
fungoes religiosas das imagens com o tema do Juizo Final.

24 “F un che d’una scrofa azzurra e grossa/ segnato avea lo suo sacchetto bianco,/ mi disse: ‘Che fai
tu in questa fossa?”” [“E um tal, que de uma porca azul e grossa/ tinha o emblema na bolsa alva
pintado,/ me interpelou: ‘Que fazes nesta fossa?””]. Inf. XVII, 64. Esse era o brasdo da familia
Scrovegni, possibilitando a identificacdo do pecador.

25 As pinturas, colocadas nas paredes dos edificios religiosos, desenvolvem uma narrativa em que,
com frequéncia, é exposta a historia cristd, desde a criagdo do universo até o fim do mundo. Ou
seja, uma narrativa que apresenta as cenas do Antigo e do Novo Testamentos, encerrando a
historia precisamente com a cena do Juizo Final. Temos, portanto, a concepgdo da igreja crista
como um microcosmo. Se Giotto, na Capela Scrovegni, nio inclui as passagens do Antigo
Testamento, podemos considerar, por outro lado, que as histérias de Ana e Joaquim de certo modo
sintetizam o que ocorrera antes da vinda de Cristo.
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Figura 5

Giotto di Bondone.
Juizo Final, 1305-
1307. Afresco. Padua,
Capela Scrovegni.
Fotografia da autora
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Antes de prosseguir, devemos ter em mente uma questao importante: a
decoragao de toda a clpula do Batistério de San Giovanni, em que se
integra a composi¢ao com o tema do Juizo Final, é elemento fundamental
ao considerarmos os desenvolvimentos artisticos de Florenca em fins do
Medievo. Precisamos ponderar, de inicio, o fato de que o Batistério foi “o
coragdo da vida eclesiastica da cidade”?® desde sua fundagdo (a
reconstru¢ao do edificio foi iniciada em meados do século XI, tendo sido
consagrado em 1128, quando se tornou oficialmente o Batistério de
Florenga). Essa posicao lhe conferia grande importancia nos contextos
politico e religioso da cidade: era o local onde ocorriam as investiduras de
cavaleiros, por exemplo, assim como outros juramentos solenes, além da
principal festa religiosa da cidade, a de seu santo padroeiro — o proprio
Joao Batista.

Desse modo, tendo tamanha importancia politica e religiosa, é evidente
que também sua decoracao — tanto no exterior como no interior do
edificio — teria destaque no conjunto artistico de Florenga naquele
momento. De modo todo particular sua grandiosa cupula; afinal, ela seria
continuamente vista e contemplada por todos aqueles que ingressavam
no edificio religioso — e ndo podemos desprezar que o fundo dourado,
elemento unificador de todas as cenas da clpula, desperta de imediato a
atencao de qualquer observador dentro do Batistério, possibilitando que
essas imagens cumpram de modo adequado suas fungodes religiosas?’.

Ademais, devemos considerar ainda que, no contexto da cUpula, o
elemento que, sem dlvida, possui maior destaque visual é o Cristo Juiz,
concedendo, assim sendo, maior proeminéncia a representacao do Juizo
Final. E preciso ter em conta, por fim, ainda outro ponto: esses mosaicos
“eram na infancia e juventude de Dante os mais notaveis trabalhos da arte

26 Crociani, 1997, p. 13.

270 uso do fundo dourado nas pinturas medievais se deve a questdes estéticas, religiosas e
também sociais. Como escreve Jean-Claude Schmitt, “é sobre um fundo dourado, como numa
espécie de fundamento ontoldgico, que se desenha e se colocam as outras cores” (Schmitt, 2007,
p.391). O ouro serve “simultaneamente para engrandecer a obra de Deus e o prestigio de um rico
e poderoso financiador” (Schmitt, 2007, p. 44). Por seu carater precioso, é também o elemento
ideal para evocar o divino, mas ndo somente: seu brilho, ressaltado pela luz de velas e lamparinas
colocadas diante das imagens medievais, despertam o interesse do fiel dentro do edificio religioso,
em geral submerso em penumbras, servindo como elemento de intermediagao entre esse objeto
e o fiel, e permitindo que ele desempenhe de forma eficaz suas fungoes religiosas.
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moderna de Florenga”?8. Ao contrario do que ocorre a partir do século XIV
e posteriormente, quando ha um grande desenvolvimento artistico na
cidade, com as muitas comissoes vindas de familias abastadas e da propria
Igreja, ndo ha, no fim do século XIllI, outros trabalhos artisticos que
possam rivalizar, em termos de qualidade e beleza, com a imponente
decoragao da clpula de San Giovanni. E evidente, desse modo, que esses
mosaicos impactam os artistas de fins do século Xl e do XIV,
influenciando suas proprias producoes.

Como exemplo, podemos mencionar a ascendéncia da representacao do
Juizo Final no mosaico sobre Giotto mesmo, enquanto trabalha em Padua.
E claro como o Diabo do Batistério permanece na memoria visual do
pintor florentino ao conceber sua propria representagao do rei dos
infernos em sua cena do Julgamento Final: este possui o mesmo tipo de
barba e chifres vistos no mosaico, e de suas orelhas saem igualmente
serpentes que agarram condenados. O proprio Diabo, uma vez mais,
devora um pecador. Precisamos fazer referéncia ainda ao fato de que
ambos os demonios, tanto no mosaico como no afresco, estao sentados
sobre dois monstros, que devoram cada qual um pecador. Por fim, o
movimento dos bragos das duas figuras se assemelham, enquanto suas
maos agarram, cada uma, um condenado.

Ha outro elemento iconografico que também pode ser considerado nessa
comparacao especifica. No afresco paduano, com efeito, alguns autores
identificam um pecador que esta com as visceras expostas como Judas,
embora nao haja qualquer tarjeta ou inscricao, nem a bolsa de dinheiro
que costuma identifica-lo. E possivel respaldar essa hipétese a partir de
fontes escriturais e teologicas, como o fazem Derbes e Sandona?°. Além
do mais, a proximidade com outras figuras enforcadas com suas bolsas de
dinheiro — a representagdo tradicional dos usurarios e dos avaros, de
quem Judas é um dos principais exemplos para os cristaos — tornam
plausiveis tanto a hipétese da identificagao dessa figura como Judas, como

28 Wilkins, 1927, p. 02.

2% Derbes e Sandona, 1998, p. 280 e 281. Ver também At 1, 16-18: “homens irmdos, convinha que
se cumprisse a Escritura que o Espirito Santo predisse pela boca de Davi, acerca de Judas, que foi
o guia daqueles que prenderam a Jesus; era contado entre os nossos e recebera sua parte nesse
ministério. Ora, este homem adquiriu um terreno com o salario da iniquidade e, caindo de cabega
para baixo, arrebentou pelo meio, derramando-se todas as suas entranhas”. Indicagdes a exposicao
das visceras de Judas também sio encontradas em textos do século XlII. Para referéncias a textos
com a mesma indicagao, ver o artigo citado.
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também a possibilidade da ascendéncia do mosaico florentino de San
Giovanni sobre o afresco giottesco nesse ponto especifico.

Tratando agora das relagoes entre literatura e pintura, e da suposta
primazia da primeira sobre a segunda, percebe-se como, nos exemplos
apresentados, parece ter ocorrido o caminho inverso ao aceito
tradicionalmente; com efeito, é hoje um consenso entre os especialistas
o fato de que a representagao do Juizo Final na clpula do Batistério de
Florenga afeta de algum modo a producgao literaria de Dante. A maior
parte dos pesquisadores admite a possibilidade de que o mosaico
florentino possa ter sido a principal fonte de influéncia sobre Alighieri ao
pensar seu Inferno, e particularmente o Diabo, descritos em sua
Commedia.

Por certo, nao devemos, de modo algum, descartar a possibilidade da
existéncia de outras fontes visuais, e que poderiam igualmente ter
exercido alguma influéncia sobre Dante. Hermann Gmelin, por exemplo,
indica analogias entre algumas passagens do poema e mosaicos que
Alighieri pode ter visto em seu exilio em Ravena3°. E possivel ainda que
outras fontes visuais possam eventualmente ter se perdido com o passar
dos séculos®l. Por fim, devemos considerar, nessas digressdes, que o
poeta florentino também pode ter se baseado somente em fontes
literarias, embora essa hipdtese parega a menos plausivel.

Sobre o desenvolvimento dos tipos iconograficos nas representa¢des do
Inferno, o medievalista francés Jérome Baschet afirma que um exame
tanto das fontes visuais como das escritas “coloca em evidéncia
convergéncias entre as diferentes fontes, e também indicios de uma
circulagao de motivos entre a literatura das visoes, os exempla, o teatro e
a iconografia (...). Praticamente nio ha motivo iconografico em que n3o
se possa encontrar (...) um equivalente textual”32. Se o inverso pode ser
mais dificil de ser demonstrado, nio devemos, no entanto, de forma
alguma descarta-lo. Afinal, de modo geral a Idade Média foi marcada por

30 Cf. Battaglia Ricci, 2000, p. 64, nota 35.

31 Gjovanni Boccaccio, por exemplo, registra a presenga de um Ldcifer na antiga igreja florentina
de San Gallo (destruida no século XVI), onde Sansovino também menciona a pintura de um “diabo
com muitas bocas”. Poderiam se tratar da mesma representacdo demoniaca? Cf. Battaglia Ricci,
2000, p. 66, nota 37.

32 Baschet, 1993, p. 503.
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profundas e estreitas inter-relagbes entre textos e imagens. Por
conseguinte, como pondera Wilkins, “uma influéncia desses mosaicos,
ainda que nao exclusiva, pode ter sido significante na formacao de um
conceito resultando da combinagao de varias sugestoes”33.

Ainda com relagao ao provavel aporte do mosaico do Batistério de San
Giovanni sobre o poeta, é preciso considerar a amizade que
possivelmente une Dante e Giotto. Exilado de Florenca desde o inicio de
1302, como consequéncia de disputas e divergéncias politicas, Alighieri
estd por conta disso afastado da regiao da Toscana. Viajando
constantemente entre cidades do Véneto por volta de 1305-1307,
podemos supor uma passagem do poeta por Padua enquanto Giotto esta
afrescando a Capela Scrovegni; mesmo que pintor e poeta ainda nao se
conhegam pessoalmente, a noticia de que o principal artista toscano esta
trabalhando na cidade provavelmente desperta seu interesse. As possiveis
relacbes entre eles (ou a0 menos a fama que ambos ja tém) podem ter
permitido o acesso de Alighieri a capela ainda durante a execugao do ciclo,
de modo que também a imagem do Inferno giottesco — ja inspirado,
conforme visto, no mosaico florentino que Dante tao bem conhece —sirva
como fonte de inspiragcdo para o poeta.

Acerca uma vez mais das possiveis ascendéncias sobre Dante,
recordemos que, embora a Commedia s6 seja concluida pouco antes da
morte do poeta florentino, em 1321, ela é iniciada com toda
probabilidade por volta de 130634 — exatamente nos anos em que Giotto
esta trabalhando na decoracao da Capela Scrovegni, com sua ampla cena
do Juizo Final. Assim, o afresco giottesco e os debates entre pintor e poeta
podem de algum modo ter influenciado a redagao da Commedia pouco
tempo depois da passagem de Dante por Padua.

E preciso ter em conta, nesse sentido, que o objetivo principal do poeta
florentino com a Commedia é a conversido e a salvagdo do homem,

33 Wilkins, 1927, p. 08.

34 Segundo Giorgio Petrocchi, o Inferno pode ter sido redigido entre 1304 e 1306, porém mais
provavelmente entre 1306 e 1309; o Purgatorio teria sido iniciado em 1308; o Paradiso, por fim,
ja estaria sendo escrito em 1316. Petrocchi, 2004, p. 102, 147 e 190. Os cantos foram sendo
divulgados individualmente, apds sua conclusdo por Dante. Sendo assim, o Inferno teria sido
provavelmente publicado na segunda metade de 1314, e o Purgatorio no outono de 1315. O canto
do Paradiso foi tornado pUblico pouco depois da morte do poeta, ocorrida em 14 de setembro de
1321. Idem, p. 190 e 224.
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precisamente uma das fungodes religiosas primordiais que se espera de
uma representagiao visual do tema do Juizo Final. Desse modo,
percebemos as inter-relagdes que podem ter sido estabelecidas entre
Giotto e Dante, a partir de temas que possuem objetivos em comum,
sempre tendo em mente as especificidades da pintura e da poesia.

Nessa rede de relagbes, também devemos necessariamente incluir o
mosaico de Coppo di Marcovaldo no Batistério de Florenca. Sem duvida,
a descricao do Diabo dantesco, embora nao seja um espelho do demonio
de Coppo e, por analogia, também daquele pintado por Giotto em Padua,
a estes pode ser remetido3°. Se nao ha serpentes saindo das orelhas do
Diabo, Dante descreve, por outro lado, trés cabecas devorando trés
pecadores, de forma analoga ao que ocorre no Batistério florentino3e.
Diversamente do que ocorre na descricao dantesca, duas das bocas que
devoram os condenados sao as das serpentes que saem das orelhas da
cabeca Unica do Diabo; a afinidade, porém, entre imagem e descricao
poética é manifesta.

Por fim, nao podemos nos esquecer, nessa analise, da figura de Judas. E
possivel conjecturar que as representagoes de Judas enforcado no
mosaico florentino (onde é explicitamente identificado) e no afresco
paduano possam ter inspirado Dante a coloca-lo como o principal pecador
em destaque em sua Commedia? Afinal, ele é descrito sendo devorado
pela cabega central do Diabo, como o maior de todos os pecadores, por
ter traido o Cristo3’. De fato, ao mesmo parece aludir o Judas do
Batistério, uma vez que é o Unico pecador mencionado com uma inscri¢ao
especifica, conforme visto. E provavelmente nao € apenas coincidéncia o
fato de que tanto no Juizo Final do Batistério, como no da Capela
Scrovegni, do pecador central se veja somente a metade inferior,
enquanto a cabecga é “abocada” pelo demdnio, conforme descreveria
Dante em seu poema pouco depois, enquanto os outros dois pecadores
sao representados de ponta cabega, o que também é seguido pelo poeta
florentino3s.

35 Diversas passagens da Commedia referentes a descricdo do Diabo foram ja transcritas no
presente artigo. A longa passagem completa pode ser encontrada em Inf. XXXIV, 37-54.

36 “Da ogne bocca dirompea co’ denti/ un peccatore, a quisa di maciulla,/ si che tre ne facea cosi
dolenti” [“Em cada boca um pecador, com cruentos/ dentes, moia a feicdo de gramadeira,/ aos
trés prestando, de vez, seus tormentos”]. Inf. XXXIV, 55-57.

37 Inf. XXXIV, 58-63. Passagem ja reproduzida anteriormente neste artigo.

38 |nf. XXXIV, 64-67. Passagem também ja transcrita no presente artigo.
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Podemos perceber, assim, como o grande poema fundador da lingua
italiana, no fim das contas, possivelmente deva bastante ao repertorio
visual acumulado por Dante ao longo de sua vida. Para encerrar este
artigo, reforcando as possibilidades de dialogo e influéncias entre artes
visuais e literatura, queremos apresentar de forma breve um ultimo
exemplo, nao propriamente florentino, ainda que realizado com toda
probabilidade por um artista de Florenga, e que, portanto, recebe as
influéncias artisticas dessa cidade. Trata-se do ja mencionado ciclo do
Trionfo della Morte, no Camposanto de Pisa, considerado “um dos
eventos pictoricos mais significativos do primeiro Trecento”, conforme
definicio de Battaglia Ricci®®. Tradicionalmente se acreditava que a
iconografia do primeiro afresco do ciclo, intitulado precisamente Triunfo
da Morte, houvesse se inspirado no Decameron, de Giovanni Boccaccio
(1313-1375), devido as analogias que podem ser estabelecidas entre o
texto e alguns aspectos da iconografia representada na cena, de que
trataremos em seguida.

O Decameron, assim como a Commedia, alguns anos antes, é texto
fundamental para o desenvolvimento da literatura italiana®C.
Recordemos, de inicio, a datacao do texto boccacciano: as historias do
livro se passam em 1348, durante o grande surto de Peste Negra, e
Boccaccio, provavelmente, ndo as inicia antes dos anos 1350. Os criticos
tendem a crer que a redagdo do texto estd em curso ainda em 1353.
Boccaccio certamente finaliza o livro na segunda metade da década de
1350, considerando-se que a mais antiga mencao a ele esta em uma carta
de 1360.

A historiografia considerava que o maestro do Camposanto*! havia se
inspirado no Decameron de Boccaccio para a realizagao do afresco do
Trionfo della Morte; percebemos aqui, sem duvida, a visao tradicional pela
qual a literatura, o texto escrito, deve ter necessariamente precedéncia
em relagdo ao documento visual. Por conta disso, por um longo periodo

39 Battaglia Ricci, 2000, p. 57.

40 N3o somente da italiana: podemos pensar, por exemplo, nas similaridades entre o Decameron e
as Canterbury Tales, de Geoffrey Chaucer (ca.1343-1400), escritas no Gltimo quartel do século
XIV. Sobre a importancia do texto de Boccaccio, cuja estrutura literaria, bastante inovadora,
influencia a novellistica italiana do Trecento, ver Battaglia Ricci, 2000, p. 19-29.

41 A atribui¢do do ciclo a Buffalmacco é relativamente recente e, embora aceita atualmente pela
maior parte dos especialistas, ainda é motivo de debates entre os pesquisadores.
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de tempo nao foi posta em discussao a datagao do ciclo de afrescos. Se
nao era possivel precisar a data de concepc¢ao e execugdo das pinturas,
devido a falta de documentacao, partia-se do pressuposto, por outro lado,
de que as cenas certamente teriam sido executadas ap6s o surto de Peste
Negra e, mais ainda, ap6s a publicagao do Decameron.

De fato, conforme comentado anteriormente, o ciclo é composto por
quatro cenas — Triunfo da Morte, Juizo Final, Inferno e Tebaide —, em que
prevalece uma interpretacao negativa do homem e de seu destino no
Além, pois, apo6s o triunfo da morte e o fim dos tempos, explicita-se
somente a possibilidade da condenacgao eterna no Inferno, tendo em vista
que a este nao se contrapde o Paraiso propriamente dito. O impacto da
mensagem pessimista do ciclo se torna ainda mais evidente quando
consideramos que ele se encontra em um local de sepultamento, e a
estrutura arquitetonica do Camposanto*? faz com que originalmente os
fiéis visualizassem as cenas nessa ordem precisa.

De acordo com o historiador da arte norte-americano Millard Meiss
(1904-1975), que publica em 1951 um livro fundamental sobre a arte em
Florenga e Siena apods a Peste Negra, os afrescos do Camposanto de Pisa
teriam sido realizados poucos anos ap6s o grande surto de 1348,
expressando, portanto, de modo vivido uma tragédia recém-ocorrida. A
Peste Negra, com efeito, é considerada um fundamental divisor de aguas
no que se refere as mudangas nas mentalidades religiosas em fins do
Medievo, cujas consequéncias podem ser percebidas em aspectos
diversos da vida ao menos até as primeiras décadas do século XV —
segundo a hipotese de Meiss, também nos desenvolvimentos artisticos do
periodo*3.

Como afirmado anteriormente, essa foi a posicdo aceita pela
historiografia da arte ao menos até o fim dos anos 1970. No entanto,
evidéncias levantadas por novas pesquisas mostram que, no caso
especifico dos afrescos pisanos, as ideias de Meiss nao podem se

42 0 Camposanto de Pisa, vale recordar, ndo é um cemitério comum; ele é um edificio térreo com
um jardim interno, conformagdo que o torna semelhante a claustros de mosteiros e conventos.
Fiéis que o frequentassem caminhariam ao redor do jardim interno, seguindo um percurso pré-
definido.

43 Sobre isso, ver Meiss, 1964. Para uma discussdao sobre a importancia da Peste Negra para a
religiosidade da segunda metade do século XIV, ver Quirico, 2012.
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sustentar. Nao é possivel retomar neste artigo toda a discussao acerca da
atribuicao e da datacao do ciclo do Camposanto. Para isso, ha uma farta
bibliografia disponivel**. Cabe mencionar, porém, que o historiador da
arte italiano Luciano Bellosi (1936-2011), que publica em 1974 o livro
Buffalmacco e il Trionfo dela Morte, é quem efetivamente propoe uma
nova perspectiva acerca do ciclo de Pisa, e que é atualmente aceita pela
maior parte dos pesquisadores.

A historiografia da arte contemporanea, de fato, considera que a
popularizagao dos chamados Trionfi — representagdes visuais do Triunfo
da Morte, de que o afresco do Camposanto de Pisa é um dos primeiros
exemplos — esta relacionada, assim como o tema da Danca Macabra e o
do Encontro dos trés vivos com os trés mortos (presente, inclusive, no
proprio afresco pisano do Triunfo, na extremidade esquerda da cena), a
uma cultura da peniténcia que se liga a uma “tendéncia a vida ascético-
eremitico-penitencial que a Toscana do século XIV conhecia e
amplamente praticava ha diversas décadas”#>. Desde, portanto, muito
antes do grande surto de Peste Negra.

Ainda segundo Battaglia Ricci, no inicio do século XIV ocorrem mudangas
nas nogoes acerca do quotidiano e de como vivé-lo, buscando “uma vida
mais refinada e mais aberta ao prazer estético”4®. Isso gera, por exemplo,
modificagdes também nos locais de moradia de uma elite social que, de
casas-torres, passam a ser palacetes com jardins intramuros. Decerto nao
por acaso, na extremidade direita do Triunfo ha um grupo de jovens se
divertindo no interior de um recinto ajardinado, cercado por arvores
frutiferas. Ha, portanto, uma clara relagdo entre mudancas sociais que
ocorrem no inicio do Trecento e escolhas iconograficas especificas feitas
no afresco do Triunfo da Morte. Ao analisarmos todo o conjunto de
pinturas, percebemos como o ciclo deve ser interpretado a luz de uma
critica a modelos culturais e de vida ligados a uma visao de mundo
derivada, em Ultima instancia, das cortes francesas e provencais criada
entre os séculos Xll e XIII47.

44 Uma modesta contribuicdo em portugués pode ser lida em Quirico, 2015.

45 Battaglia Ricci, 2000, p. 54.

46 Battaglia Ricci, 2000, p. 125.

47 Vale lembrar que o ja mencionado tema do Encontro dos trés vivos com os trés mortos foi
desenvolvido pela literatura francesa a partir do texto Dict des trois morts et des trois vifs, de
Baudoin de Condé, escrito nas Ultimas décadas do século XIlI.
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Essa concepgao, aliada a busca por um modelo de vida mais penitente, nos
ajuda a compreender que a mensagem do ciclo pisano €, com toda
probabilidade, dirigida a uma classe citadina bem especifica, nao
particularmente preocupada com essas questoes. Trata-se, é claro, de
uma critica aos prazeres do mundo, que pode ser compreendida por todos
os fiéis; o que se apresenta na pintura do Triunfo da Morte, no entanto,
nao é um juizo generalista; pelo contrario, sio mostrados os deleites
ligados a uma elite social pisana, representada com destaque em todo o
primeiro afresco do ciclo*®. Basta percebermos os elegantes trajes do
grupo que retorna da caca na metade esquerda da pintura para
compreendermos que estamos diante de figuras abastadas; ademais,
conforme ja mencionado, na extremidade direita da cena, divertindo-se
distraidamente com instrumentos musicais diversos no jardim, esta um
grupo de jovens também ricamente vestidos, enquanto a Morte (cuja
alegoria é destacada de forma brutalmente evidente na regido central da
pintura) parece se aproximar. As distracdes dos jovens no jardim e na
cacada se opdem as atividades dos eremitas representados na parte
superior esquerda do afresco do Triunfo, que buscam, através do
ascetismo e da meditagao dos textos sagrados, a remissao dos pecados e
a salvacao*°.

Retomemos, portanto, apds essas breves, porém importantes,
digressoes, as relagoes e ascendéncias entre artes visuais e literatura.
Presentemente, considerando-se a possivel datagao dos afrescos pisanos
— decerto anterior a 1348 —, compreendemos que, no caso especifico do
ciclo do Trionfo della Morte, o eixo de influéncia deve necessariamente ter
ocorrido no sentido inverso: o mais plausivel € que Boccaccio, ao ver o
afresco, tenha se inspirado para compor sua obra mais famosa. Devemos
ressaltar que nao ha registro de uma viagem de Boccaccio a Pisa, o que
nao significa, de modo algum, que por la nao tenha passado. Dada a
importancia que o escritor concede as artes figurativas, nao seria
equivocado supor que possa ter ido a Pisa para admirar um dos ciclos de

48 N3o por acaso, escreve Battaglia Ricci que “a sintomatica auséncia de pobres no grupo dos
cadaveres [representado na area central da pintura] se poderia explicar considerando que
evidentemente ndo sdo os ‘pobres’ o publico implicito do afresco”. Battaglia Ricci, 2000, p. 117.
49 A oposicdo também se da, conforme nos recorda Battaglia Ricci, através do vestuario. Afinal, “a
variada, multiforme, auto-significativa beleza das vestes dos jovens ‘na moda’ se opdem as
austeras tlnicas dos anacoretas, cujas cores ‘significam’ vida de peniténcia e renascimento
espiritual”. Battaglia Ricci, 2000, p. 163.
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afrescos mais significativos da época, conforme ja comentado. Por outro
lado, se nao podemos afirmar isso de modo categoérico, precisamos
recordar que dificilmente Boccaccio niao tenha visto o atualmente
fragmentario ciclo do Trionfo della Morte (ca.1350) pintado por Andrea
Orcagna em Santa Croce, e cujas descricdes e fragmentos permitem
supor que fosse praticamente idéntico ao Triunfo pisano, ao menos no
trecho que nos interessa: a Morte que, sobre a pilha de cadaveres,
desloca-se em direcio aos jovens no jardim (ndo por acaso Vasari atribui
ambos os ciclos — o de Pisa e o de Florenca — ao mesmo Orcagna®°).

Portanto, seja vendo diretamente o ciclo em Pisa, seja contemplando sua
versao florentina em Santa Croce, é provavel que Boccaccio tenha dai
tirado elementos fundamentais para seu texto. No Decameron, com
efeito, a lieta brigata dos jovens que fogem da peste (os chamados
novellieri) sdo dez, assim como no grupo de jovens do Trionfo. Em ambos
0s casos, trata-se de trés homens e sete mulheres®!, todos de elevada
condi¢ao social. Nao somente: é no afresco pisano que parece se instituir,
pela primeira vez, a associacao entre a fuga da morte e um jardim —
recordemos que, no texto de Boccaccio, € por causa da mortandade
provocada pelo surto de 1348 que os jovens decidem fugir da cidade de
Florenga, buscando reflgio em locais amenos e ajardinados, como

50 Escreve Vasari nas Vite que “se ne tornd Andrea a Fiorenza, dove, nel mezzo della Chiesa di Santa
Croce, a man destra, in una grandissima facciata, dipinse a fresco le medesime cose che dipinse nel
Campo Santo di Pisa, in tre quadri simili, eccetto pero la storia dove San Macario mostra a’ trere la
miseria umana, e la vita de’ romiti che servono Dio su quel monte. Facendo, adunque, tutto il resto
dell’opera, lavoro in questa con miglior disegno e piu diligenza che a Pisa fatto non avea, tenendo
nondimeno quasi il medesimo modo nell’invenzione, nelle maniere, nelle scritte e nel rimanente senza
mutare altro che i ritratti di naturale” [“Voltou Andrea a Florenga, onde, no meio da Igreja de Santa
Croce, do lado direito, em uma grandissima fachada, pintou em afresco as mesmas coisas que
pintou no Campo Santo de Pisa, em trés quadros semelhantes, exceto porém a historia onde Sao
Macario mostra aos trés reis a miséria humana, e a vida dos eremitas que servem a Deus naquele
monte. Fazendo, portanto, todo o resto da obra, trabalhou nesta com melhor desenho e mais
diligéncia do que havia feito em Pisa, mantendo no entanto quase o mesmo modo na invencao,
nas maneiras, nas escritas e no resto sem mudar algo que ndo os retratos do natural”]. Vasari,
1997, p. 214 e 215.

51 “Comincia il libro chiamato Decameron cognominato prencipe Galeotto, nel quale si contengono
cento novelle in diece di dette da sette donne e da tre giovani uomini” [“Tem inicio o livro intitulado
Decameron, cognominado principe Galehautt, no qual estdo contidas cem novelas narradas em
dez dias por sete mulheres e trés homens”]. Incipit do proémio. Galehautt, em italiano Galeotto,
recorde-se, faz referéncia ao melhor amigo de Lancelot, nas novelas do ciclo arturiano.
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também é mostrado no afresco. Distraidos em suas diversoes, alheios ao
que ocorre fora do jardim, os jovens nao percebem a proximidade da
Morte que, foice em maos, parece se dirigir a eles apds deixar um rastro
de corpos atras de si.

Entretanto, devemos ressaltar que, ainda que Boccaccio tenha se
inspirado nas pinturas para escrever seu texto, as questoes norteadoras
da elaboragao compositiva e iconografica do ciclo do Camposanto de Pisa
parecem muito distantes daquelas que levam a redagao do Decameron em
data proxima. De fato, enquanto os afrescos pisanos exaltam um modelo
de vida ascético-eremitico-penitencial, Boccaccio, de sua parte, valoriza
o ideal de vida aristocratico e o amor cortés, indicando que a Peste Negra
nao somente dizima parte da populagao toscana, mas destroi também as
normas sociais, assim como os usos e costumes que lhe s3ao caros. As
analogias entre pintura e texto, porém, sao uma vez mais manifestas.

Ao chegarmos a conclusdo de nosso artigo, podemos perceber de forma
clara que, ainda que nao seja tao frequente — ou, pelo menos, que ndo seja
tao estudado ou destacado por pesquisas —, nao é de todo raro que haja
exemplos em que ocorra a inversao da visao tradicional do dominio do
texto sobre a imagem. A Commedia e o Decameron, duas das grandes
obras-primas da literatura italiana do Trecento, talvez sejam os melhores
representantes dessa afirmag¢ao. Quantos mais nao podem existir?
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