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Madona
de Kotdzko

O chamado Mestre da Bohemia ao
pintar a Madona de Kotdzko® pretendeu por todos
os meios ressaltar e sublinhar as figuras centrais da
Madona com o menino criando como que um ce-
nario onde se inserem. A superficie do quadro é
completamente recoberta e preenchida e a atencao
do expectador é induzida a convergir para as figu-
ras centrais.

O trono onde a Virgem estd assentada
com seu filho ao colo é tratado como uma con-
cavidade que os alberga. Ao fundo, dois anjos
apoiados na parte superior das laterais do trono
seguram um tecido, como que um cortinado ar-
rematando a composi¢do. A cena ndo é situada em
qualquer lugar preciso, ambiente ou paisagem, e
ndao had nenhuma sugestdo que ndo as encerradas
pela propria cena, ela mesma um todo acabado e
minuciosamente elaborado. Na parte inferior, um
bispo, provavelmente o doador do painel, hierar-
quicamente em escala diminuta, depGe piedosa-
mente sua mitra, suas luvas e seu cetro ao pé da
Madona.

z

O quadro é quase que inteiramente
simétrico. As laterais do trono, bem como os dois
abrigos com leGes mais ao fundo sdo tratados se-
gundo uma ‘perspectiva’ bastante aproximada a
chamada axionométrica ( projegdo cilfndrica ) mas
cada lado supde o observador numa posigdo: a late-
ral direita corresponde um observador sito a es-
querda, sito a direita. Essas laterais encerram o es-
pago da cena e orientam a atengdo para o centro.
O ‘equfvoco’ perspectivo concorre para enfatizar
as figuras da Madona e do menino. No entanto,
para ‘concordar’ as duas perspectivas incoerentes
entre si, os elementos que entre elas medeiam, ou
seja, o espaldar e o pequeno baldaquino ogival so-
bre o trono sdo tratados segundo uma ‘perspectiva’
assemelhada aquela chamada de linear ( proje¢do
cdnica ). Entretanto, nessa ‘perspectiva’, as ortogo-
nais ao suposto plano do quadro ao invés de con-
vergirem para um (nico ponto de fuga ( fuga prin-
cipal ), a cada pormenor corresponde um particu-
lar ‘ponto de fuga’. Todos esses pontos estdo situa-
dos sobre o eixo central de simetria da composigao
de modo similar ao ‘eixo de fuga’, a chamada ‘espi-
nha de peixe’, porém sem o mesmo critério de
proporcionalidade encontrdvel em outras composi-
¢Oes, especialmente as do perfodo helenistico e ro-

mano. Panofsky afirma que essa perspectiva com
fugas em espinha de peixe que podemos encontrar
em algumas obras do ‘quatrocento’ era caracterfsti-
ca na pintura antiga que associava a dimensdo da
representagcdo ao angulo visual, de acordo com o
teorema 8 de Euclides, e ndo a relagdo proporcio-
nal entre o comprimento e a distancia, conforme o
teorema de Tales.2 No painel em questdo o balda-
quino teria sua fuga no rosto do anjo que encima o
trono, a parte superior do espaldar no rosto da
Madona e a parte inferior deste na cruz sobre a
esfera que a Madona retém em suas maos.

Essas tentativas de perspectivagao nao
apenas eram incoerentes entre si — se tomarmos
por referéncia os principios de perspectiva que se-
riam ulteriormente formulados — como também
empfricas e, se assim podemos denominar, intuiti-
vas. Quero chamar a atengdo para 4 significativos
detalhes que causam estranheza aos condicionados
segundo a noc¢do ‘moderna’ de perspectiva:

Detalhe 1: as janelas abertas nas late-
rais do trono através das quais anjos balangam turi-
bulos.

Como as folhas das janelas aparentam
estar completamente abertas ( em 180° ), segundo
os procedimentos da chamada perspectiva axiono-
métrica as arestas das folhas deveriam aparecer pa-
ralelas ao enquadramento da janela, e a sugestdao de
espessura seria dada pela visibilidade do bordo su-
perior de folha e por um discreto deslocamento da
linha. Tal como foi representada a folha da janela
nos parece esconsa —a nds afeitos a perspectiva
‘renascentista’ e a fotografia — relativamente a seu
enquadramento e mesmo mais estreita que ele.
Ainda que a intencdo do pintor fosse mostrar-nos
uma janela tdo completamente aberta, ainda assim
nos causa estranhamento.

Detalhe 2: o friso na parte inferior do
rebordo interno da moldura do espaldar do trono.

Estranhamente, esse friso acompanha
aproximadamente a inclinagdo do friso similar na
parte superior do espaldar ao invés de convergir
para um ponto de fuga ao menos préximo ao dos
cantos inferiores do espaldar. Esse é um detalhe
bastante interessante pois parece indicar que mes-
mo em quadros cuja perspectiva assemelha-se a ‘co-
nica’ cada pormenor é tratado segundo uma pers-
pectiva cilfndrica. Podemos dizer que em obras

1. A anélise feita do
quadro “Madona de
Kotdzko" do Mestre
da Bohemia, atual-
mente na Galeria
Dahlem em Berlim
baseou-se em repro-
dugdo existente na
pagina 63 do livro
‘’European Art in
the 14th, Century”,
de Karel Stejskal,
Octopus Books,
Londres, 1978,

2. Conforme PA-
NOFSKY, Erwin
‘’La Perspectiva co-
mo Forma Simboli-
ca’, traduzido por
V. Carreaga, Tus-
quets Ed., Barcelo-
na, 1980.
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Nossa Senhora no Trono com o Menino

e Seis Anjos, Duccio, 1285.

pré-renascentistas em muitos de seus pormenores
que parecem perspectivados conicamente isso re-
sulta da justaposicdo e concordédncia de partes
perspectivadas cilindricamente.

Detalhe 3: as pequenas misulas do pla-
no de chdo do trono.

Elas estdo representadas segundo uma
projecdo ‘axionométrica’ mas invertida, segundo a
posicdo suposta do observador, em relacdo as late-
rais do trono. Uma hipdtese que parece explicar
esse ‘deslise’ é a de que o Mestre da Bohemia pre-
tendeu por meio desse artiffcio acentuar a énfase
dada as figuras centrais sugerindo para a parte infe-
rior do trono uma ‘curvatura’ inversa a da parte
superior, Panofsky dd o exemplo de um manuscri-
to datado de 1235 onde concavidade e convexida-
de sdo insinuadas conforme a curvatura do dese-
nho esteja voltada para baixo ou para cima. Apesar
das diferencas entre os dois contextos é semelhan-
te a maneira ‘intuitiva’ de resolver uma questdo de
perspectiva.3

Detalhe 4: a armagdo com degraus de
acesso ao trono na parte inferior do painel.

Embora colocada no centro do quadro
é tratada como elemento isolado e ‘perspectivado’
axionometricamente o que a faz parecer ‘meia de
lado’. Apesar de parecer esconsa em relagdo a com-
posicio sua inclinagdo é concordante com a das
misulas a direita — mas talvez isso ndo seja relevan-
te pois com a inclinagdo simétrica concordaria com
as misulas do outro lado — e colabora para o en-
quadramento do Unico elemento que rompe osten-
sivamente com o esquema simétrico: o bispo, de
maos postas, no canto inferior direito do quadro.
Contudo, parece-me gque a sugestdo mais decisiva
para essa opcdo ‘perspectiva’ tenha sido a de que as
figuras centrais do painel também estdo, embora
discretamente, ‘de lado’ devido & assimetria ima-
nente de uma figura de mulher com uma crianca
ao colo.

Ainda que a anélise ndo tenha sido tdo
exaustiva e minuciosa como comportaria a obra,
todos os elementos apontados evidenciam a des-
preocupagdo com uma ‘visdo unitdria’, caracterfs-
tica a partir do ‘Alto Renascimento’, quando a pin-
tura é tomada como um fragmento da realidade
empiricamente visivel, como em uma ‘janela’.* No

quadro em questdo cada pormenor é colocado e
resolvido particularmente e a unidade da cena esta
na composicdo da cena condicionada para a maior
valorizagdo das figuras centrais, o tema, aos guais
estavam subsumidos os elementos secundérios. A
preocupa¢do com o realce, ndo apenas visual mas
também simbdlico, das imagens da Madona e do
Menino é manifestada pela minuciosidade e pelo
requinte luxuoso com que sdo tratados todos os
elementos para sugerirem opuléncia, imponéncia e
grandeza. Nesse sentido importa menos o apuro
com a visibilidade do que o esmero de uma composi-
¢3o na qual a hegemonia, a superioridade hierarqui-
ca, esteja enfatizada por todos osrecursos. Nesse con-
texto, o quadro todo, exceto nos rostos e nas maos
onde héa algum sombreamento que malgrado sim-
plificado tenta simular um certo modelado, era
pensado sobretudo linearmente e segundo motivos
ornamentais planos e chapados. Mesmo os planeja-
mentos, onde hé brilhos e sombras, sdo bastante
esquemdticos insinuando muito ‘imperfeitamente’
a anatomia dos corpos que recobrem.

O tema da Madona com o Menino ao
trono era entdo bastante soez: o poder espiritual
representado segundo as formas e simbolos do po-
der temporal: a opuléncia do trono, da coroa, dos
paramentos etc.

Duccio pintou esse tema vdrias vezes.

Nossa Senhora no Trono com o Menino

Exemplificarei tomando trés dessas composigdes: ,

““Nossa Senhora ao Trono com o Menino e 6 An-
jos', pintada em 1285 ( Uffizzi, Florenca ); “‘Nos-
sa Senhora ao Trono com o Menino e 6 Anjos”,
pintada em 1290 ( Kunstmuseum, Berna ); e “Nos-
sa Senhora ao Trono com o Menino”, datada entre
1308 e 1311,( Museu da Catedral, Siena )°.

Se observarmos as trés composigdes or-
denadas cronologicamente percebemos uma “evolu-
¢do’ no que se refere & ‘perspectivagdo’ encami-
nhando-se para aquilo que viria a ser a ‘perspectiva
renascentista’: método para a representacdo da rea-
lidade empiricamente visivel que se pretende ‘exa-
to’ e cientifico, ou seja, univoco em dado quadro
para posiges fixas do observador e do objeto.

Nas duas primeiras composi¢oes referi-
das, embora estritamente simétricas, com as figuras
principais rigorosamente centradas e com as figuras
laterais vistas frontalmente, o trono estd represen-
tado segundo uma ‘perspectiva’ aproximativamen-

e Seis Anjos, Duccio, 1290.

3. PANOFSKY,
Erwin — ‘’Renasci-
mento e Renasci-
mentos na Arte Oci-
dental®, trad. de F,
Neves, Ed, Presencga,
Lisboa, 1981. Espe-
cialmente o cap.
HE = *1 Primi Lumi:
A Pintura do Tre-
zentos ltaliano e seu
Impacto no Resto
da Europa"’. As figu-
ras referidas estdo
reproduzidas nas
ilustrages 95 e 96
desse livro.

4, PANOFSKY,
E.—‘La Perspecti-
va como Forma
Simbolica’’, op. cit.,
pégs. 7 e 8.

5. As 3 composigdes
referidas encon-
tram-se reproduzi-

das em ‘‘Duccio”,
Abril Cultural, Sio
Paulo, 1968, "Gé-

nios da Pintura”,
n@ 34.
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te axionométrica, mas em ambas e ao contrario da
Madona de Kotdzko as duas laterais do treno apa-
recem como ‘coerentes’ entre si, ou seja, para am-
bas o observador é pressuposto como situado mais
ou menos no mesmo lugar, ou a0 menos no mesmo
lado. Afora algumas ‘imprecisdes’, sobretudo na
concorddncia do trono com o piso e com a peque-
na armacdo de degraus, fica patente o zelo de Duc-
cio com os problemas de perspectiva: as Madonas
mesmo situadas no centro da composigdo estdo
sentadas ‘meio de lado’ atenuando, desse modo, a
‘incoeréncia’ da figura frontal com o trono repre-
sentado lateralmente.

Em muitas caracteristicas essas duas
Madonas mais de meio século anteriores & de
Kotdzko a ela se assemelham: os mesmos 6 anjos,
o mesmo pano ao fundo definindo o limite supe-
rior da composi¢gdo, a mesma armacgdo de acesso
ao trono, a mesma cena composta e encerrada nela
mesma, a mesma incidéncia de simbolos de poder e

opuléncia, o mesmo fundo em ouro etc.

A terceira composicdo referida de
Duccio, a mais conhecida e afamada, é também
rigorosamente simétrica: a Madona estd no centro
do quadro e a cada figura de um lado corresponde
uma correlata no outro. O trono, axial, é represen-
tado através de uma perspectiva tipo ‘espinha de
peixe’, na qual ndo hd um dnico ponto de fuga
para as ortogonais ao plano do quadro mas vérios e
todos situados no mesmo eixo central. Contudo o
esquema de ‘espinha de peixe’ ndo é usado de mo-
do rigoroso e sistemédtico pois hd ortogonais proxi-
mas representadas paralelamente, como na proje-
¢do cilindrica, e ndo foi observada uma necessédria
proporcionalidade que relaciona a posigdo dos va-
rios pontos de fuga com a posi¢do da reta represen-
tada ou, dito de outra forma, o esquema ‘espinha
de peixe’ de acordo com o teorema 8 de Euclides
relaciona a dimensdo a ser representada com o an-
gulo visual equivalente o que implica em que quan-
to mais abaixo estiver o segmento a ser representa-
do mais abaixo proporcionalmente estara o ponto
de fuga que lhe corresponde, ora, no quadro de
Duccio encontramos linhas de fuga que se cruzam.

Entretanto, ressalvadas as objecdes fei-
tas, o cuidado com a coeréncia é patente e o ‘avan-
¢o’ dessa composicdo, segundo O que viria a ser
consagrado modernamente como perspectiva, em

Maesta: Nossa Senhora no Trono

Duccio, 1308-1311.

relagdo as anteriores do mesmo autor é evidente.
Mas ndo apenas no que tange a perspectiva as mu-
dancgas sdo perceptiveis: hd nessa composicdo, mal-
grado o esquema simétrico ortodoxo e o fundo em
ouro chapado, uma preocupac¢do com a representa-
¢do da tridimensionalidade dos corpos manifesta
nos planejamentos que procuram ressaltar volu-
mes, nos detalhes anatdmicos bem como nas ex-
pressBes faciais e corporais. E interessante notar
por exemplo que os panos que cobrem o Menino
sdo transparentes e, através deles, insinuam-se as
formas de seu corpo.

A ‘visdo renascentista’ da qual Duccio
€ um precursor e 0 Mestre da Bohemia de modo e
intensidade diferentes também ndo colocava a
perspectiva apenas como uma técnica geométrica
de representacdo para dar a ‘ilusdo de Otica’ de
apresentar num plano bidimensional corpos tridi-
mensionais. Para que a ‘ilusdo de dtica’ fosse con-
vincente era necessdrio ir além do procedimento
geométrico. Devia-se provocar sobretudo a ‘visdo
unitdria’ que implicava além da perspectiva na cor-
recdo anatdmica, na insercdo da cena numa paisa-
gem ou ambiente — que posteriormente reivindica-
rdo sua autonomia — na luz unitdria — que ird da
coeréncia do sombreado a ulteriores jogos expres-
sivos de claro-escuro — na proporcionalidade real,
sob o aspecto 6tico, entre os elementos em cena,
na observéncia criteriosa das texturas etc. O objeti-
vo era dar ao expectador a ‘ilusdo’ de apreender a
sensacdo fisica e material da cena representada
com todas as implicagGes que lhe sdo imanentes:
nenhum aspecto deveria ser omitido ou mesmo ne-
gligenciado. Nesse sentido, posteriormente, a
perspectiva linear ( cénica) viria acrescer o efei-
to denominado ‘perspectiva aérea’ que leva em
conta a interferéncia da camada atmosférica entre-
posta entre o observador e a cena e que a modifica
abrandando-lhe a coloragédo, o brilho e a nitidez de
modo proporcional a espessura e as condigdes par-
ticulares da referida camada. O quadro pretenderd
fazer as vezes de uma janela, ou seja, aquilo que é
visualizado em um quadro seria como aquilo que
seria visto através de uma janela, para uma dada
cena e, importante ressaltar, para um observador
de visdo pontual e imdvel em uma dada posicdo,
em geral axial ao quadro.

De fato, para que uma realidade’ tridi-



Diego Veldsquez: The Maids of Honour, 1656.

mensional fosse representada numa superficie, que
ndo sera necessariamente plana como no caso das
abdbadas, é necessdrio ndo apenas que a represen-
tagdo observe escrupulosamente as exigéncias da
‘visdo unitaria’ mas é também indispenséavel fixar
um lugar determinado para o espectador. Essa con-
dicdo, que sequer entraria nas cogitagdes dos pin-
tores anteriores ao Renascimento, darad vezo a que
pintores posteriores lancem mdo dela em outras
retdricas: Micheldngelo pintard algumas figuras
convexas nos pendentes concavos da Capela Sisti-
na®; no Barroco serfo pintadas abGbodas toman-
do-se o espectador como situado no chdo e para
ele aparecerao estranhas perspectivas com acentua-
dos escorsos sugerindo colunatas que se estendem,
nuvens, anjos voando, corpos debrugados, homens
a cair etc.”; Foucault faz a andlise da famosa ““As
Meninas’” de Velasquez, na qual um espelho situa-
do ao fundo do ambiente representado refletiria os
personagens que estariam sendo retratados pelo
pintor situado no canto do quadro de paleta na
mao junto a uma tela da qual vé-se o verso e os
montantes de seu caixilho, olhando atentamente
para seus retratados; as figuras nebulosamente re-
fletidas ( possivelmente os reis de Espanha ) seriam
os personagens que estariam sendo pintados e para
os quais o pintor dirige seu olhar, no entanto,
quem observar o quadro estard no ‘lugar’ para on-
de o pintor dirige sua mirada e € o proprio especta-
dor que, surpreendentemente, ‘entra’ transfigurado
no quadro que se projeta para fora de sua superfi-
cie através do artificio do espelhoa.

Esses sumdrios exemplos aventados
ilustram a condit;:é'of’ que essa forma de representa-
¢do fixa para o espectador que depois de ser condi-
cionado pela perspectiva acaba por assimilar e in-
trojetar esse procedimento e ‘inconscientemente’
‘corrige’ sua percepgdo conforme sua situagdo ex-
céntrica ao lugar para ele pré-estabelecido. Mais
tarde os artistas se valerdo desse condicionamento
para colocar o observador em posigGes ins6litas ou
mesmo impossiveis ou para provocar certa perple-
xidade, como faz Velasquez.

Com o Renascimento inicia-se um no-
vo ‘modo de ver’ que compondo a visdo no quadro
es,tabelecia ‘a priori’ a posi¢gdo do espectador e que,
em termos gerais, s viria a ser resolutamente ques-
tionado com Cézanne, que contestard a ‘visdo uni-

taria’. O desenvolvimento da pintura no sentido de
formular essa visdo unitdria teve seu maior impulso
e explicitagdo por volta do século X1V na Toscana,
especialmente em Siena e Florenga. No entanto, ao
mesmo tempo em outros lugares, como o atesta o
exemplo da Madona de Kotdzko, implementa-
vam-se, ainda que mais timidamente, experiéncias,
tentativas e inquietacGes nesse sentido. O cuidado
do Mestre da Bohemia com as questGes relativas a
representacdo e 0 esmero com que procura resol-
vé-las mostra como os recursos simplificadores e
hierdrquicos dos fcones jd ndo respondiam adequa-
damente as necessidades representativas que as
emergentes condi¢Ges histéricas demandavam.

Esse novo ‘modo de ver’ moderno é
um dos aspectos da ‘construgdo’ de um novo ho-
mem: ‘racional’, metoédico, calculador, universali-
zado. Seu escopo é dominar a Natureza e represen-
ta-la jd é de algum modo reproduzi-la, dominé-la.
Heidegger aponta entre os fendmenos essenciais da
Idade Moderna o seguinte: ““colocar a arte no cam-
po visual da estética. Isto significa: a obra de arte
passa a ser objeto de vivéncia e, conseqlientemen-
te, a arte se considera expressdo da vida do ho-
mem.""?

Ndo é meu objetivo aqui desenvolver
essa questdo, contudo, a referéncia a uma imagem
do mundo, ou ao mundo como imagem, é funda-

A Sibila Libica, Michelangelo.

mental para situar a questdo aqui desenvolvida. Ca- .

be, finalizando, uma citagdo mais extensa de
Heidegger em A Epoca da Imagem do Mundo’:
“Diferentemente do perceber grego, é totalmente
distinto o significado do representar moderno, cuja
acepcdo se expressa melhor que nada com a pala-
vra REPRESENTATIO. Re-presentar significa nes-
se caso. Levar ante si o existente como oposto,
referir-se-lo — ao que se faz a representacdo — e fa-
zé-lo voltar a entrar nessa relagdo consigo como
domfnio d-cisivo. Quando isso sucede, o homem
pde-se em imagem sobre o existente. Mas ao por-se
desta sorte em imagem, pde-se a si mesmo em cena
no que a seguir o existente deve re-representar-se,
presentar-se, ou seja, ser imagem.”'°

6, Dois casos muito
caracterf(sticos da
particularidade refe-
rida sdo o Profeta
Jonas e a Sibila Libi-
ca.

7. Veja-se por exem-
plo Andrea Poz-
zo — ““Triunfo de
Santo Inécio” e, no
Brasil, de Manuel da
Costa Ataide “Glori-
ficacdo da Virgem"
na lgreja de Séo
Francisco de Assis
em Ouro Preto. Sdo
interessantes tam-
bém os diversos te-
tos pintados por
Tiepolo onde se en-
contram temas pa-
gdos e alegorias co-
mo, por exemplo, o
teto do Salfo de
Danga na Casa Pisa-
ni em Stréa.

8. FOUCAULT, Mi-
chel — "As Palavras
e as Coisas”, trad.
de A. R. Rosa, Mar-
tins Fontes Ed,, Sdo
Paulo, s.d., cap. |
““Las Meninas"'.

9, HEIDEGGER,
Martin — ¥La Epoca
de la Imagen del
Mundo® in “Siendas
Perdidas?®’
{ Holzwege ), trad.
de José Rovira Ar-
mengol, Editorial
Losada, Buenos
Aires, 32 ed., 1979.
Os outros fendme-
nos essenciais da
Idade Moderna sdo,
para Heidegger: a
ciéncia, a técnica
magquinista, con-
ceber e realizar o
obrar humano como
cultura e, finalmen-
te, a desdivinizagdo,
ou seja, o estado de
indecisdo sobre
Deus e os deuses.
10. HEIDEGGER,
M. —"La época de
la Imagen del Mun-
do"”, op. cit.,, pég.
81.
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