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ma das idéias centrais para o campo da iconografia artistica ¢ a de que

qualquer percepgio ¢ interpretativa e de que toda linguagem humana

deve sua inteligibilidade a decifragio de um cédigo de convengoes res-

trito 2 uma comunidade de usudrios. A validade desse pressuposto justi-
fica-se ndo somente na relagio da obra de arte com seu piblico-alvo original,
mas também, de forma ainda mais contundente, com aqueles de épocas posteri-
ores a ela, afastados culturalmente no tempo dos cinones que lhe moldaram a
feitura, bem como do olhar perceptivo e interpretativo posto sobre ela por seus
contemporaneos.

Dessa maneira, o entendimento de uma pintura e da resposta a ela por parte de
seu publico espectador depende diretamente do reconhecimento de suas convengdes
representativas. Para um género de arte como a pintura religiosa do Quattrocento
italiano, essa necessidade se faz ainda mais intensa, dado que os retibulos e ciclos
narrativos nas igrejas estavam comprometidos com as fungdes narrativa e instrutiva
tradicionalmente designadas aquelas obras'.

Propde-se, aqui, a apreciagio de um retdbulo do Quattrocento florentino, cir-
cunscrevendo-se sua leitura a alguns aspectos de sua paisagem simbélica de fundo e
deixando-se em segundo plano outros segmentos da composigio, como as figuras e a
arquiterura.

Em primeiro lugar, convém lembrar que a pintura de paisagem, enquanto fundo
para as imagens religiosas, foi um dos géneros bastante desenvolvidos na Toscana,
durante o Renascimento. Fundos com paisagens complexas representavam um ele-
mento relativamente novo na pintura do século XV, e ndo se associavam especial-
mente a Florenga® . Parece plausivel dizer que o contato com a arte do norte impulsi-
onou seu desenvolvimento. E notéria a influéncia flamenga sobre diversos aspectos
da pintura italiana do Quattrocento; porém, seus motivos paisagisticos destacaram-se
em particular como um forte modismo florentino. Trazidos em tapegarias, quadros e
gravuras flamengas, e pelos préprios artistas estrangeiros em viagem, ou que 4 pre-

1. Michael Baxandall, por exemplo, j& demonstrou como o olhar renascentista era treinado e se
comprazia com o reconhecimento e a decifragio de cédigos simbélicos, metdforas e analogias presen-
tes nas cenas representadas. Michael Baxandall, Painting and Experience in Fifteenth-century Ttaly,
Oxford, 1991.

2. E. H. Gombrich rastreou a emergéncia da paisagem como género auténomo da pintura em
“The Renaissance Theory of Artand the Rise of Landscape”, em Norm and Form, London, 1985, pp.
107-121. As origens da representagdo de paisagens na pintura italiana sio o objeto de estudo de R.
A. Turner, The Vision of Landscape in Renaissance Italy, Princeton, 1966, e K. Clark, Landscape into Art,
London, 1976.
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tendiam se estabelecer, os motivos flamengos foram paulatinamente absorvidos no
vocabuldrio pictérico dos mestres da Toscana e reinterpretados de acordo com as
caracteristicas estilisticas préprias a cada artista.

De qualquer maneira, a teoria artistica do Renascimento, da forma como foi
enunciada por Alberti e Vasari, via na paisagem um meio de auxiliar e sublinhar o
contetido figurativo, adicionando detalhes simbélicos e enfatizando a istoria sem
diminui¢do da importincia do tema figurativo, ainda que a capacidade de a paisa-
gem agradar fosse também reconhecida. Portanto, as paisagens do Quattrocento reve-
lam geralmente um cardter simbélico, aludindo 4 temética do primeiro plano. Inspi-
radas em fontes variadas que inclufam textos religiosos, descrigoes poéticas de jar-
dins, gravuras de botinica, Livros de Horas e, algumas vezes, observagio direra,
seguiam requisitos do decorum e do principio da apropriabilidade em que os propé-
sitos temdticos e simbélicos se faziam soberanos. Cada parte da paisagem deveria,
assim, aludir de uma maneira ou de outra 4 istoriz como um todo ou a personagens
individuais, conectando-se intimamente, 4 temdtica figurativa® .

A Anunciagio de Cestello de Sandro Borricelli (1489-90), hoje no Museu Uffizi
(fig: 1), é uma obra que permanece instigante ao longo de seus mais de quinhentos
anos e que, pela expressio peculiar do gestual de suas figuras, impressiona. Entretan-
t0, a paisagem de fundo integra-se, complementa e participa das narrativas do pri-
meiro plano e da predella. A vista imagindria, idealizada, dominada ao centro por
uma drvore esguia e solitdria, funciona como um eco do sentido geral daquela narra-
tiva, que explora o conceito central da mariologia bernardiana, calcada no papel da
Virgem para o projeto de Redengio da humanidade (fig. 2).

[conograficamente, o retdbulo seguiu os modelos delineados pela Anunciagio
Cavalcanti (ca.1433), de Donatello em Santa Croce, e da Anunciagio de San Lorenzo
(ca.1440), de Filippo Lippi, onde uma Virgem perturbada, de pé, é confrontada com
um anjo ajoelhado. As particularidades, contudo, podem ser creditadas a0 misticismo
bernardiano que permeia a pintura de Botricelli. A iconografia mariana havia sido
moldada, em grande medida, por Sio Bernardo no século XII e, no século XV, jd
representava um modelo tradicional para o tema. A idéia central desta mariologia
encontrava-se no papel da Virgem na Redengio da humanidade. A Anunciagio de
Cestello explorou esse conceito a0 procurar ser um registro do ciclo completo da
Salvagdo, cujo incicio ¢ a Anunciagdo da Encarnagio. Vale notar que, neste caso, a
presenga da imagindria bernardiana ¢ apropriada por si mesma, considerando-se a
natureza da encomenda e o local para o qual o quadro foi originariamente produzido.

Comissionada em 1489 por Benedetto Guardi, que a destinou 2 sua capela pard-
cular, na igreja do Monastério Cisterciense de Santa Maria Maddalena del Cestello, em
Florenca, a impressionante composicio da Anunciagio de Cestello destaca-se ndo ape-
nas do conjunto da obra do préprio Bortricelli, mas também em relagio s interpreta-

3. A. Cole, Aspects of Quattrocento Landicape Depiction, M. Phill Disserration, Warburg Institute,
London, 1981, pp. 4, 94-96, 111 e 123; S. Fermor, Piero di Cosimo, London, 1993, pp. 164-205.
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¢oes contemporineas do tema. Composigio e cor estdo a servigo de sua espiritualidade
exagerada, enquanto os painéis do gradino e a paisagem de fundo complementam o
drama que vai sendo desvendado pelos protagonistas no primeiro plano.

A Virgem da Anunciagio de Cestello foi surpreendida em suas oragdes pelo
arcanjo Gabriel, que se precipita pela esquerda no aposento de Maria, mobiliado
apenas com um atril na extrema direita. Um livro aberto repousa no atril e a Virgem
vira-se na diregao do anjo num movimento de contrapposto. Curvando-se para frente,
com olhos baixos, ela estende ambas as maos na direcio do anjo. As midos direitas
dos protagonistas se encontram no espago entre as duas figuras, mantendo uma
distdncia ainda respeitdvel e funcionando, assim, como uma ponte entre as duas
metades do quadro.

O mensageiro angélico, por sua vez, acabou de descer e apéia-se sobre um dos
joelhos, aos pés da Virgem, no assoalho revestido com lajotas quadradas vermelhas
com moldura branca. Sua roupagem ainda retém indicios da velocidade do voo, € o
enorme talo de lirios, na mao esquerda, estd envergado para trds por causa da viagem
pelo ar. Ele é visto de perfil, a olhar para cima na diregio de Maria, cujos ldbios estdo
entreabertos € a mao direita levantada em um gesto de béngao, enquanto endereca
ansiosamente sua saudagio.

As linhas convergentes do chao direcionam nossos olhos para a parede cinza de
pietra serena, que constitui o fundo e o lado esquerdo do aposento. Uma paisagem
ampla descortina-se atrds do anjo, vista através de um portal aberto nessa parede.
Uma 4rvore alta e delgada posiciona-se entre o pequeno jardim murado de branco
contiguo a porta (o hortus conclusus) e a paisagem distante. O cdrrego tortuoso,
pontuado de pequenos barcos, divide a cena em dois lados: na margem esquerda, um
castelo de numerosas torres com flechas caracteristicas da arquitetura do norte eleva-
se sobre uma montanha de formas bizarras; na margem direita, uma estrutura arque-
ada no rio, que se assemelha a uma ponte inconclusa, junta-se 2 muralha com uma
torre redonda monumental, ameias e os portdes de uma cidade.

O retdbulo repousa em uma moldura decorada com pilastras laterais, que supor-
tam uma entablatura pintada com arabescos em ouro sob fundo azul. Embaixo do
painel principal, hd um gradino cuja pintura simula cinco painéis de mdrmore. O painel
central oblongo ostenta uma figura em trés quartos do Cristo Morto dentro do sepul-
cro, de onde pende o Suddrio. A esquerda e direita, dois painéis oblongos trazem
inscrigdes douradas sob fundo azul, nas quais se Ié, respectivamente: “O Espirito Santo
descerd sobre ti, e a forga do Altisssimo te envolverd com a sua sombra” e “Eis aqui a
serva do Senhor, faga-se em mim segundo a tua palavra”. Cada um dos painéis menores
sob as pilastras possui um escudo com as armas do mecenas.

Regendo-se pelas convengdes do Quattrocento, nas quais a paisagem subordina-
va-se as figuras e aludia temdrica e simbolicamente 2 #storia, o fundo do retdbulo de
Cestello complementa as narrativas do primeiro plano e da predella. A vista é imagi-
ndria, idealizada e, muito provavelmente, ndo pretende espelhar nenhum lugar co-
nhecido. A paisagem na Anunciagio de Cestello comunica uma sensagao de primave-
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ra. A drvore é nova e sua folhagem ostenta um matiz primaveril de um marrom
dourado e luminoso.

A drvore, com efeito, ¢ o elemento simbélico chave. Sua posicio central proemi-
nente, no ponto focal da pintura, de acordo com a teoria ética medieval do axis visualis,
implica o reconhecimento de sua importincia para o sentido geral da narrativa. Além
do mais, o motivo havia sido constantemente associado A Virgem. No retdbulo de
Borricelli, a 4rvore delgada no fundo ¢ justaposta a uma Virgem em escala ligeiramente
maior que a humana, no primeiro plano®. Tanto pintores italianos quanto flamengos
utilizaram-se da imagem nas composigdes de Madona e 0 Menino, sendo a 4rvore vista
freqiientemente através da janela’. Em anunciagbes, a presenca de miiltiplas drvores na
paisagem era comum, mas uma tnica, solitdria, era menos usual®. Em alguns casos,
pelo menos, a associagio com a imagem da Lignum Vitae é evidente. Por exemplo,
num relevo alemao, em marfim, do século X, no qual Maria e o anjo encontram-se de
pé de cada um dos lados da drvore, esta ocupa um lugar to importante na composiio,
que dificilmente pode ser encarada como um detalhe decorativo, devendo ser vista,
conseqiientemente, como “a drvore da vida no paraiso™ .

A associagdo da primavera com o florescimento do homem e com o ciclo conti-
nuo do processo de definhamento seguido da florescéncia e vice-versa, era um conceito
recorrente do pensamento cristao 4 época do Renascimento®. Além do mais, a associ-
agdo de drvores e plantas com o movimento de renovagio da vida estd intimamente
ligado a Dante e 2 tradigio franciscana da lenda da Vera Cruz. E uma presungio
razodvel que a drvore alta e solitdria do retdbulo de Botticelli esteja relacionada ao
conceito da “drvore da vida’, considerando-se que a Anunciagio significava a renova-
Gdo da alianga entre Deus e a humanidade, o comego de nossa Redengdo. O episédio
tinha ainda forte associagio com a chegada da primavera, celebrada em 25 de marco —
data que marcava também, em Florenga, o infcio do Ano Novo.

Para muirtas culturas diferentes, a drvore ¢ um dos simbolos essenciais. Grosso
modo, ela denora a vida césmica, seu processo gerador e regenerativo. A drvore pode

4, Ver R. Lightbown, Botticelli. Life and Work, London, 1989, pp. 218-223. A mesma 4rvore
aparecia no Retrato de Piero deMedici (ca. 1478) hoje desaparecido. Na medida em que este foi,
provavelmente, um retrato péstumo, o mesmo tipo de alusdo i esperanca de vida eterna e salvagio
continua a ser pertinente.

5. Alguns exemplos podem ser citados: a Madona e 0 Menino de Fra Diamante, National Gallery,
Londres; a Madona e 0 Menino de Gambier-Parry de um membro do circulo de Verrochio, Courtauld
Galleries, Londres; a Madonna e o Menino de Ghirlandaio, National Gallery, Londres; a Madona e o
Menino de Piero di Cosimo, Colegao Real, Estocolmo; a Madona e o Menino com Santos Pedro e Paulo,
de Dieric Bouts, National Gallery, Londres; a Madona de Memling, National Gallery, Washington; a
Sagrada Familia do Mestre de Frankfure, Colegdo Thyssen-Bornemisza, Madri.

6. Ela aparece nas Anunciagdes de Guido da Siena (Princeton University), Dieric Bouts (Lis-
boa), Mestre dos painéis Barberini (Washington) — embora neste caso seja um cipreste — e na
iluminura acribuida ao Mestre da Riccardiana 231, a chamada folha de Cleveland.

7. G. Schiller, feonography of Christian Art, London, 1971, p. 40.

8. G. B. Ladner, 0p. cit., pp. 303-322.
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simbolizar a vida inexaurivel, um equivalente da imortalidade. Por sua forma vertical
alongada, ela ¢ vista como um axis do mundo, um elo entre os trés mundos: suas rafzes
estdo no subsolo, seu tronco, na terra e sua folhagem, no céu’. A simbologia Crista
compartilha plenamente do significado primdrio da drvore como axis-mund, sendo que
a Cruz de Cristo, mantenedora da unido universal, pode ser interpretada como uma
drvore cosmolégica. Duas drvores paradisfacas sio mencionadas no Génesis (2, 8-10 e
3, 22-24): a Arvore da Ciéncia do Bem e do Mal e sua antitese, a Arvore da Vida, a
verdadeira Lignum vitae, no meio do Parafso. No curso da Idade Média, a Arvore da
Vida veio a ser visualizada ndo apenas no meio do jardim do Eden, mas também no seu
ponto mais alto. A Agua da Vida foi imaginada fluindo de uma fone a seu pé, e, dai,
separando-se em quatro riachos independentes. A exegese biblica veio a identificar a
drvore da salvagio do Novo Testamento — a Cruz, o instrumento da vida nova —com a
drvore fatal do Eden, e, da mesma forma que Eva havia iniciado a era da danagao,
Maria a interrompia, redimindo a todos. Assim, a Expulsdo do Paraiso e a Anunciagdo
passaram a ter uma relagio antitética'®. Bernardo elaborou a antitese Eva/Maria —
Queda/Encarnagio em termos de simbolismo vegeral:

(...) corre entio para Maria, corre para tua filha. Deixe agora sua filha implorar pela mae
e apagar a sua vergonha. Deixe-a agora reconciliar sua mae com o Pai (...) Sim, ele deu
uma mulher por outra mulher; uma sdbia por uma tola; uma humilde por uma
arrogante. Ao invés da drvore da morte, ela oferece a vocé uma amostra de vida; no
lugar do fruto venenoso da amargura, ela sustenta para vocé a dogura do fruto da
eternidade."

Como Virge, Maria era associada 4 virga, a vara da qual cresceram os frutos da
redencdo. A Virgem ligava-se a profecia messidnica da vara de Jessé, e a liturgia a
invocava como o cedro do Libano, a palma, o cipreste, a rosa de Sharon, a oliva e 0
pldtano, todos elementos articulados ao conceito de sabedoria. Mas foi Sao Bernardo,
provavelmente, que comegou a enfatizar o papel de Maria na obra da Redengio,

9. Ver entrada “drvore” em J. C. Cirlot, A Dictionary of Symbols, London, 1962; ]. C. Cooper, An
Hlustrated Encyclopedia of Traditional Symbols, London, 1978; A. de Vries, Dictionary of Symbols and
Imagery, Amsterdam and London, 1974; e G. G. Sill, A Handbook of Symbols in Christian Art, London,
1975.

10. Paira uma certa confusio acerca destas duas drvores. O Livro de Nicodemos, apécrifo do
século 1, descreveu que Ado foi mandado por Ser ao Jardim do Eden para encontrar a drvore da
misericérdia e coletar um éleo destinado a ungir seus membros. A Legenda Aurea, contudo, substitui
esta drvore por um ramo da Arvore do Conhecimento que estd plantada na cova de Adio e,
posteriomente, forneceria a madeira para a cruz de Cristo. Ver M. Warner, “Signs of the Fifth
Element”, em The South Bank Centre, The Tree of Life, New Images of an Ancient Symbol, London,
1989, pp. 17-19; R. Hatfield, “The Tree of Life and the Holy Cross. Franciscan Spirituality in the
Trecento and the Quattrocento”. In: T. Verdon, and . Henderson, [eds.], Christianity and the Renaissance.
Image and Religious Imagination in the Quattrocento, Syracuse, 1990, pp. 132-160.

11. Bernard of Clairvawx, Magnificat. Homilies in Praise of the Blessed Virgin Mary, Homily 11,
Kalamazoo, p. 17.
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no painel central do gradino parece proclamar que a Redengio, anunciada pela narra-
tiva principal, é atingida através do sacrificio do filho de Deus. O motivo era parti-
cularmente comum nas predelas, localizadas logo acima do altar pois, dessa forma, o
retdbulo passava a relacionar-se intimamente com a celebragio da missa. Os fiéis
defronte ao altar, eram convidados a relembrar tanto a Virgem quanto o Redentor. A
conexdo ¢ particularmente significativa, porque a relagao entre Maria e a Eucaristia
dependia também da Encarnagdo. A devogao popular concentrava-se no aspecto
sacrificial da missa, mas a teologia patristica havia estabelecido uma comparagao
entre a Transubstanciagio e o momento da Encarnagio. Um paralelo 6bvio foi assim
delineado entre o tberniculo que guarda a matéria consagrada e o corpo da Virgem
que carregou o Deus vivo'®.

Pode-se dizer que, em sua mensagem de esperanca e Salvagdo, a paisagem de
fundo ecoa a narrativa que se desenrola no primeiro plano e se completa no gradino, em
primeiro lugar, nas inscrigoes que finalizam o didlogo dos protagonistas e, finalmente,
com a representagio de seu resultado: o sacrificio de Cristo trazendo a renovagio da
alianga entre Deus e a humanidade.

A Anunciagio é um importante conceito teoldgico. Para a fé cristd, representa
um momento fmpar de apogeu na histéria da salvagdo. A narrativa recontaa Encarnagio
do Filho de Deus e a relaciona, a0 mesmo tempo, a um instante singular da trajetéria
humana e a uma decisio pessoal. Episédio crucial na vida de Maria, representa a
ocasido em que seus dotes naturais foram recompensados, seu destino, tragado e seu
poderio como Co-Redentora, justificado.

Submeridos, 20 longo do tempo, a variadas férmulas iconogrificas, desde as
primeiras representagoes na pintura das Catacumbas, esses diferentes padrdes estive-
ram ligados a0 desenvolvimento de uma mariologia dentro da Igreja Cardlica. Para
um tema como a Anunciagio, pintores do século XV 2 procura de inspiragio podi-
am beneficiar-se de um repertério prévio de exemplos visuais, bem como de uma
bagagem teolégica acessfvel, origindria de tratados, sermdes, hinos e representagdes
teatrais. O pensamento bernardiano havia modelado a maioria dos conceitos
mariolégicos e permeado a sociedade florentina; suas idéias poderiam penetrar o
universo simbélico de uma obra de arte mesmo que descartada a orientagdo direta
de um teélogo Cistercience.

De qualquer modo, Botticelli respondeu ao desafio da encomenda com uma
composicdo que seguia a antiga tradigio: um anjo ajoelhado e uma Virgem perturba-
da, de pé, com paisagem a0 fundo. Nessa obra, todavia, o drama ¢ intensificado: o
aposento vazio enfatiza a angustia; a paisagem serve para criar um senso de espaco
que, de outra maneira, seria claustrofébico. A 4rvore solitdria, em particular, acentua
o drama, e as cores se harmonizam com o sentimento de inquietude. O pintor evitou
stmbolos tradicionais da concepgdo virginal. Ndo encontramos, aqui, uma tentativa

16. Ver S. N. Blum, “Hans Memling’s Annunciation with Angelic Actendants”. In: Metropolitan
Museum Journal, 27, 1992, p. 49.

A PAISAGEM DIANTE DA HISTORIA 83



de representar o momento e a mecinica da Encarnagio, tal como fizeram outras
verses do tema. Nem podemos dizer que o retdbulo representa apenas um dos
estados de espirito experimentados pela Virgem no decorrer da entrevista com o
anjo — a Anunciagao da inquietagdo, como a obra j4 foi caracterizada”.

Ao mesmo tempo em que ¢ inegével a tradugdo dos gestos da Virgem a um
estado de agitagao emocional, é forgoso reconhecer que a narrativa ndo circunscreve
um tnico momento. Ao contrdrio, o episédio inteiro é conrado. A saudacio inicial
do anjo estd implicita pela sua postura ainda ndo completamente acomodada e pelo
fato de partes do corpo de Maria estarem ainda viradas na direcio do acril. A fase
intermedidria do didlogo ¢ representada na 4rea central do plano pictérico por meio
da resposta confortante de Gabriel as ansiedades da Virgem e pelo balé das maos que,
a0 buscarem umas 3s outras mas ndo se tocarem, falam sobre defesa e aceiragio,
compaixo e reveréncia. A narrativa entio se desloca ao gradino, onde as inscricoes
remetem 2 elucidagao das dividas da Virgem e 2 sua submissio final.

Mas isso ndo é tudo: em termos simbélicos, as conseqiiéncias da Anunciagio
para a humanidade também foram representadas. O gradino divide o painel em trés
segmentos iguais. As laterais concentram a “agao” — os movimentos bruscos das
figuras no painel e as palavras proferidas no gradino. Na banda central, coloca-se a
maioria dos aspectos misticos e simbdlicos — o drama das mios expressivo do cha-
mado que desencadeard o processo de Redengdo, consumado pelo sacrificio de Cris-
to mostrado no gradino e re-encenado durante a missa. No fundo, a Arvore da Vida
representa, a0 mesmo tempo, o Paraiso perdido ¢ uma ponte entre mortalidade e
imortalidade, conquistada pelo homem desde 0 momento em que Maria aceirou a
tarefa de carregar o Salvador.

17 M. Baxandall, op. cit., p. 55.



