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Resumo 

 
Inspirado em ares toscanos, inflamado por fontes antigas e cingido por ruínas 
romanas, Leon Battista Alberti compõe, em letras latinas, uma doutrina moderna 
do belo semeada nos tratados das Artes. Nela, a beleza esplende em pulchritudo e 
ornamentum: aquela, harmonia proporcional das partes de um corpo que não 
admite acréscimos ou subtrações ou alterações, é qualidade inerente; este, aderente 
à figura, é luz auxiliar e pulcro complemento. Evocando a Retórica de Cícero e 
Quintiliano, e avocando vêneras metáforas, orgânicas, a preceptiva albertiana, ao 
fundir noções de decorum e aptum e acomodar esteses e motivações éticas, supera a 
separação entre ‘estrutura’ e ‘ornamento’, atenuando a idéia de uma beleza emersa 
tão-só de relação proporcional, a encerrar modernas oposições entre ornatus e 
utilitas. 
 

Abstract 

 
Inspired in tuscan airs, inflamed by ancient sources and girded by Roman ruins, 
Leon Battista Alberti composes, in latin letters, a modern doctrine of beauty sowed 
upon the treatises on the Arts. In that, beauty glares in pulchritudo and 
ornamentum: the former, proportional harmony of the parts within a body that does 
not accepts additions or subtractions or alterations, is inherent quality; the latter, 
adherent to the figure, is auxiliary light and fair complement. Evoking the rhetoric 
of Cicero and Quintilian, and invoking comely, organic, metaphors, the albertian 
precepts, by fusing the notions of decorum and aptum and accommodating 
aesthethical principles and ethical motivations, surpasses the separation between 
‘structure’ and ‘ornament’, attenuating the idea of a beauty only emerged from 
proportional relation, ending modern oppositions between ornatus and utilitas. 
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Optima doctrina: Alberti, a Retórica e as Artes 
 

 

No início dos Quatrocentos, as considerações sobre a beleza na Arquitetura 
oscilam em atribuir sua fonte ora à estrutura, ora ao ornamento, outras vezes 
mesmo a ambos. Há os que assimilam a beleza como qualidade intrínseca, 
incarnação da ordem e da harmonia do cosmos que se apreende através do 
intelecto, e aqueles que, privilegiando a experiência sensorial, consideram belo 
aquilo que agrada aos olhos. Neste contexto, os doutos referem ao menos três 
concepções do belo. A primeira, tirada do Tusculanae Disputationes1 de Cícero e 
reiterada por Santo Agostinho, versa que a beleza consiste na congruência entre as 
partes e na gradação das cores2. A segunda - expressa por Isidoro de Sevilha3 -, 
toma a beleza como algo de adicionado à estrutura e que reside, portanto, no 
ornamento (como os tetos dourados e os revestimentos marmóreos dos edifícios)4. A 
terceira concepção, geralmente sustentada pelos filósofos da Escolástica e retirada 
de vetustos escritos, como o de Vitrúvio, professa que a beleza decorre, 
precipuamente, da “devida proporção”5, e particularmente da razão proporcional 
entre as partes6.  
                                                                 
1 “Et ut corporis est quaedam apta figura membrorum cum coloris quadam suavitate eaque dicitur 
pulchritudo”. CICERO. Tusculanae Disputationes, II, 13, 31. Disponível no sítio The Latin Library – 
www.thelatinlibrary.com/cicero/tusc2.shtml  
2 “pulchritudo est partium congruentia cum quadam suavitate coloris”. AUGUSTINE. De Civitate Dei, 
XXII. Disponível no sítio The Latin Library – www.thelatinlibrary.com/august.html 
3 “Hucusque partes constructionis: sequitur de venustate aedificiorum. Venustas est quidquid illud 
ornamenti et decoris causa aedificiis additur, ut tectorum auro distincta laquearia et pretiosi marmoris 
crustae et colorum picturae”. ISIDORI HISPALENSIS. Etymologiarum sive originum, XIX, 11, 1. 
Disponível no sítio The Latin Library – www.thelatinlibrary.com/isidore/19.shtml 
4 Com efeito, alguns homens dos Quatrocentos tendiam a valorar a forma arquitetônica se referindo 
exclusivamente ao ornamento e preterindo a estrutura, assim como o fez Leonardo Bruni em sua 
Laudatio florentinae urbis: “tu, Santissima Madre, alla quale sì grande et magnifico tempio di puro et 
polito marmo in questa città si edifica”. BRUNI, Leonardo. Panegirico della città di Firenze. Firenze, 
1974, p. 97. Apud SMITH, Christine. “Leon Battista Alberti e l’ornamento: rivestimenti parietali e 
pavimentazioni”, in AAVV Leon Battista Alberti - a cura di Joseph Rykwert e Anne Engel. Mantova: 
Olivetti/Electa, 1994, p. 211, n. 3. 
5 Tal referência à beleza como devida proporção se encontra na Suma Teológica de Tomás de Aquino (I, 
5, 4): “de fato, belas são ditas aquelas coisas que aprazem à vista. Por isto o belo consiste na devida 
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Os defensores da primeira e da terceira noção admitem reconhecer que, em 
certa medida, estrutura e ornamento são ambos necessários à beleza, mas 
discordam quanto à importância atribuída a cada um dos fatores. Para Isidoro, ao 
contrário, a antítese estrutura/ornamento corresponde a uma distinção entre 
utilidade (ou necessidade) e beleza, daí a idéia de que o belo consiste 
exclusivamente na ornamentação. 

Leon Battista Alberti bem conhece os argumentos de cada concepção, no 
entanto, as dissonâncias entre as auctoritates e sobretudo o conhecimento dos 
escritos antigos, somado ao contato com as artes florentinas, o estimulam a compor 
sua própria doutrina do belo.  

É na renomada academia de Gasparino Barzizza em Pádua, freqüentada por 
Alberti de 1415 a 1418, que principiam seus estudos dos textos latinos, e 
possivelmente de alguns gregos7. Barzizza integra uma pequena rede de bem 
estabelecidos estudiosos que prontamente alertam uns aos outros sobre a 
descoberta de manuscritos veneráveis e que, assim que possível, os empregam em 
seu próprio trabalho. Anthony Grafton alude que o maestro Gasparino, em seu 
pequeno tratado Sobre a Imitação, instrui aos jovens latinistas que a imitação 
literária pode ser compreendida e levada a cabo de quatro maneiras: por adição 
(adiectio), subtração (detractio), mudança (immutatio) e transferência (transpositio) -, 
e, certamente, não pela cópia direta.8  

Apesar de nem todas as descobertas de obras do círculo de Barzizza terem 
sido notáveis, uma despertou particular excitação. Em 1421, um elenco de textos 
de retórica de Cícero é encontrado nos arquivos do duomo de Lodi pelo Bispo 
                                                                                                                                                                                                        
proporção, porque os nossos sentidos se deleitam nas coisas bem proporcionadas, como naquelas 
semelhantes entre si (pulchra enim dicuntur quae visa placent. Unde pulchrum in debita proportione 
consistit, quia sensus delectantur in rebus debite proportionatis, sicut sibi similibus)”. THOMAE DE 
AQUINO. Summa Theologiae. I, 5, 4. Disponível no sítio www.corpusthomisticum.org/iopera.html 
6 De fato, a importância que o arquiteto romano atribui à proporção se deve, outrossim, à reprovação 
do emprego de materiais preciosos nos edifícios, freqüente nos primeiros anos do Império. SMITH, 
Christine. Op. cit., p. 196. 
7 É lá que Alberti teria conhecido Francesco Barbaro e o Panormita, e estudado não apenas o latim, 
mas também o grego com Filelfo. Cfr. GRAYSON, Cecil. “Leon Battista Alberti: vita e opere”, in AAVV 
Leon Battista Alberti, a cura di J. Rykwert e Anne Engel. Mantova: Olivetti/Electa, 1994, p. 28. 
8 GRAFTON, Anthony. Leon Battista Alberti – Master Builder of the Italian Renaissance. London: 
Penguin Books, 2002, pp. 41/2. 
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Gerardus Landrianus: De inventione, Ad Herennium, De Oratore, Orator e Brutus9. 
Antes da descoberta, De Oratore e Orator se preservam apenas em cópias 
incompletas e o Brutus, desde o século V, é praticamente desconhecido. Estes 
últimos formam uma trilogia de tratados ciceronianos sobre a eloqüência e a arte de 
falar e escrever10. De acordo com Grafton, Alberti logo obtém sua própria cópia de 
Brutus - que ainda se conserva -, e nela mantém, na última página, uma espécie de 
diário11. Esta obra, juntamente com o De Officiis, é por ele empregada, já em 1428, 
na elaboração do De commodis atque incommodis litterarum12. Outra significativa 
descoberta, alguns anos antes, faz Poggio Bracciollini, abreviador apostólico, tal 
como Alberti, que encontra o texto completo da Institutio Oratoria de Quintiliano no 
monastério suíço de Saint Gall, uma obra abrangente e detalhada do século I d.C. 
que circula de forma mutilada durante a dita Idade Média13.  

É como membro da erudita corte de Eugênio IV que Alberti retorna a 
Florença em 143414 e lá, na pátria de sua família, assiste aos debates entre
                                                                 
9 TOBIN, Richard. Leon Battista Alberti: ancient sources and structure in the treatises of art. 
Ann Arbor: University Microfilms International, 1984, p. 67. 
10 CICERÓN. El Orador. Traducción, introducción y notas de E. Sánchez Salor. Madrid: Alianza 
Editorial, 2001, p. 7. 
11 O autor relata que Alberti anotava em tal página os nascimentos das crianças na casa dos Alberti, e 
outras conquistas da família. Idem, p. 41. 
12 GRAYSON, Cecil. “Alberti e l’antichità”, in Albertiana – Société Internationale Leon Battista 
Alberti, vol. I. Firenze: Leo S. Olschki Editore, 1998, p. 34. 
13 GRAFTON, A. Op. cit., p. 117. 
14 O Papa havia se retirado de Roma devido à instabilidade política promovida pelos 
Colonna. TAVERNOR, Robert. On Alberti and the Art of Building. New Haven and London: 
The Yale University Press, 1998, p. 5. Arnaldo Bruschi acredita que Alberti tenha visitado 
Florença entre o fim de 1428 e 1429 e que nesta ocasião, possivelmente, tenha se 
encontrado com Toscanelli (quem Alberti conheceu durante seus estudos em Pádua e que 
havia retornado a Florença em 1424), e com o próprio Brunelleschi. BRUSCHI, Arnaldo. 
L´antico, la tradizione, il moderno. Da Arnolfo a Peruzzi, saggi sull´architettura del 
Rinascimento. A cura di Maurizio Ricci e Paola Zampa. Milano: Mondadori/Electa, 2004, p. 
128. Gabriele Morolli considera plausível que Alberti tenha arriscado a própria vida e 
visitado Florença ainda antes da suspensão do banimento, por volta de 1427, e que nesta 
cidade tenha sido pintado seu primeiro retrato, na cena com San Pietro in cattedra e astanti, 
junto ao do próprio Masaccio, de Brunelleschi e talvez de Masolino. MOROLLI, Gabriele. 
Leon Battista Alberti, Firenze e la Toscana – itinerari territoriali e percorsi mentali. 
Firenze: Maschietto Editore, 2006, p. 7. 
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1. Filippo Brunelleschi. Cúpula de Santa 
Maria del Fiore, Florença, 1420-36
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Leonardo Bruni e Flavio Biondo sobre o latim antigo15 ao mesmo tempo em que 
testemunha o florescimento de uma arte nova. A cúpula de Santa Maria del Fiore, 
ainda sem a lanterna, alteia-se contra os montes da cidade16 e Filippo Brunelleschi 
conta entre suas obras também a capela Barbadori em Santa Felicità, a Sacristia 
Velha em San Lorenzo  e o Ospedale degli Innocenti. Lorenzo Ghiberti trabalha nos 
relevos para a Porta do Paraíso, após o término da primeira porta do Batistério, e 
Donatello e Luca della Robbia se dedicam às duas Cantorias do Duomo. 

O engenho de Pippo arquiteto, demonstrado principalmente na cúpula17, 
sabidamente comove Alberti; no entanto, informado pela literatura antiga e 
inflamado pelos monumentos romanos, o jovem estudioso certamente é tocado em 
Florença pela novidade e pela relação viva de certas obras de Donatello e Ghiberti 
com a arte antiga. Este último também, a seu modo, um letterato. Por volta de 
1430, enquanto trabalha na segunda porta do Batistério, relaciona-se com doutos – 
entre os quais contam Giovanni Aurispa, Ambrogio Traversari, Niccolò Niccoli e 
Poggio Bracciolini - que se interessam pela recuperação de escritos antigos e com 
eles intercambia manuscritos como os de Cícero e Virgílio18. Além disso, as obras

                                                                 
15 PONTE, Giovanni. Leon Battista Alberti – umanista e scrittore. Genova: Tilgher, 1981, p. 145. 
Também em 1439, quando se realiza em Florença o grande Concílio para a reunificação das Igrejas 
grega e latina, Alberti se encontra ao centro de um acontecimento que testemunhou a chegada do 
próprio Imperador de Bizâncio e do patriarca de Constantinopla, em um grande e exótico cortejo de 
prelados ortodoxos e doutos bizantinos que trouxeram preciosos volumes com os escritos gregos, até 
então pouco conhecidos na península itálica. MOROLLI, G. Leon Battista Alberti, Firenze e la 
Toscana. Op. cit., p. 8. 
16 Ao final de agosto de 1436, a então inacreditável altura de quase cento e cinqüenta braças, 
celebrava-se a cerimônia de consagração da cúpula, com a vertiginosa ascensão das máximas 
autoridades citadinas sobre a plataforma da Serraglia e o Bispo de Fiesole a espargir água sobre a 
colina (mole) de pedra e tijolos.  MOROLLI, Gabriele. Firenze e il Classicismo – un rapporto difficile. 
Firenze: Alinea Editrice, 1988, p. 15. 
17 “As demais obras de Brunelleschi deviam parecer a Alberti, sob a precedente impressão das 
monumentais ruínas de Roma, muito distantes da concreta Antigüidade”. BRUSCHI, A. Op. cit., pp. 
131/2. 
18 Ernst Gombrich encontra, em correspondências trocadas entre Aurispa e Traversari, a menção de 
que Ghiberti possuiria cópias de Orator, Brutus e Antoniana de Cícero, além do escrito de Virgílio, que 
Aurispa desejava trocar por um “volume sobre máquinas de sítio” e pelo Athenaeus. GOMBRICH, E. H. 
Norma y forma. Estudios sobre el arte del Renacimiento. Madrid: Alianza Editorial, 1984, p. 25. 
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2. Filippo Brunelleschi. Capela Barbadori em Santa 
Felicità, Florença

3. Filippo Brunelleschi. Sacristia de San Lorenzo, 
Florença, 1421 (início)
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4. Filippo Brunelleschi. Ospedale degli Innocenti, Florença, 1419 (início)
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5. Lorenzo Ghiberti. História de José. 
Relevo da Porta Leste do Battistério de 
Santa Maria del Fiore, Florença, 1425-52

6. Lorenzo Ghiberti. Jesus entre os 
doutores. Relevo da Porta Norte do 
Battistério de Santa Maria del Fiore, 
Florença, 1403-24

7. Donatello. Cantoria de Santa Maria del Fiore, Florença, 
1439. Museu dell’Opera del Duomo

8. Luca della Robbia. Cantoria de Santa Maria del Fiore, 
Florença, 1431-38. Museu dell’Opera del Duomo
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ghibertianas exibem motivos antigos tirados de ruínas romanas, de bustos, moedas, 
medalhas e, particularmente, de certos sarcófagos então conhecidos19. Estas, junto 
com as propostas donatellianas, possivelmente constituem um estímulo aos 
estudos albertianos sobre statua20. Contemporaneamente, as pinturas e os baixo-
relevos, como os afrescos do Carmine e a Trinità de Santa Maria Novella, de 
Masaccio, parecem despertar seu interesse pelos aspectos físicos e matemático-
óticos da nova ciência perspéctica21 e possivelmente incentivam Leon Battista a 
compor uma teoria da pintura.    

A excelência artística florentina é topos que remonta aos Trezentos, aos 
tempos de Dante e Giotto. O pintor é equiparado a Apeles por Bocaccio e Petrarca 
(que o ombreia também a Fídias), enquanto Filippo Villani o apresenta como o 
artista que de fato supera os grandes mestres citados por Plínio22. Assim como em 
Plínio, na Florença trecentesca a Pintura, junto à Escultura e à Arquitetura, é tida 
por vezes como arte liberal, tal como manifesto nas formelle hexagonais dedicadas 
às artes que instruem os homens - realizadas por Andrea Pisano a partir de 
desenhos de Giotto -, ornamentos da base do Campanário de Santa Maria del Fiore.  

                                                                 
19 Krautheimer, no breve ensaio sobre Ghiberti e o antigo, identifica as reminiscências romanas que 
serviram de referência ao artista, sobretudo na realização dos relevos para as Porta do Paraíso: - 
elementos do friso de Minerva do Fórum de Nerva; alguns relevos aurelianos do Arco de Constantino; 
um sarcófago matrimonial, possivelmente o túmulo Fieschi em San Lorenzo fuori le mura; um 
sarcófago de Medéia; um sarcófago de Páris, um com a estória de Meleagro e outro com a de Adonis. 
KRAUTHEIMER, Richard. “Ghiberti and the Antique”, in Renaissance News, vol. 6, n. 2, 1953, pp. 24-
26.  
20 BRUSCHI, A. Op. cit., p. 134. 
21 O próprio Alberti declara, no De Pictura, que construiu “demonstrações da pintura” e as mostrou a 
amigos que, maravilhados, as chamaram “milagres da pintura (miracula picturae)”. ALBERTI, L. B. “De 
Pictura”, in On Painting and On Sculpture. The Latin Texts of De Pictura and De Statua – Edited 
with translations, introduction and notes by Cecil Grayson. London: Phaidon Press, 1972, I, 19, p. 
56. Segundo Antonio da Silveira Mendonça, tradutor do escrito para o português, tais 
“demonstrações”, que também foram relatadas na Vita de Alberti, parecem “tratar de uma espécie de 
‘câmara escura’ na qual se viam cenas ‘reais’, isto é, em perspectiva”. ALBERTI, L. B. Da Pintura; 
tradução Antonio da Silveira Mendonça. Campinas: Editora da UNICAMP, 1989, I, 19, nota 2, p. 145.  
22 “Giotto, que deve ser não apenas comparado em fama e decoro aos ilustres pintores antigos, mas 
mesmo preferido em arte e engenho (Giottus non solum illustris fame decore antiquis pictoribus 
comparandus, sed arte et ingenio preferendus)”. VILLANI, Filippo. De origine civitatis Florentie et de 
eiusdem famosis civibus... Apud MARQUES, Luís. “De Giotto a Michelangelo”, in História Viva – 
Renascimento. Edição especial temática no. 5, São Paulo: Ediouro, p. 15. 
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9. Masaccio. Afrescos da Capela Brancacci. Santa Maria del Carmine, Florença, 1426-82 
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11. Andrea Pisano. Pintura. Relevo da 
base do Campanário de Santa Maria 
del Fiore, Florença, 1340 c. Museu 
dell’Opera del Duomo

12. Andrea Pisano. Escultura. Relevo 
da base do Campanário de Santa 
Maria del Fiore, Florença, 1340 c. 
Museu dell’Opera del Duomo

10. Masaccio. Trinità. Santa Maria del Fiore, 
Florença, 1425-28
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Se neste momento o topos da “emulação dos antigos” é sobretudo uma fórmula 
retórica, na geração seguinte, de Brunelleschi, é doutrina, critério de excelência 
artística que ultrapassa a mera tópica23.  

Inspirado em tais ares toscanos Alberti escreve em 143524 seu primeiro 
tratado sobre as Artes, o De Pictura, dividido em três livros que tratam, 
respectivamente, da mecânica da perspectiva, do desenho das pinturas e da 
educação do artista, verdadeira preceptiva que se distingue de uma história da 
pintura (como a referida na pliniana Naturalis Historia) ou de um manual (como o Il 
libro dell’arte de Cennini). No ambiente florentino dos Quatrocentos, sublinha 
Baxandall, uma arte é, por definição, algo ensinado substancialmente por meio de 
preceitos.25 Para formar um corpus preceptístico que fundamente a Arte e justifique 
a conduta dos artistas, Alberti toma preceitos fornececidos pelas disciplinas do 
trivium, em particular pela Retórica, seguindo os escritos de Cícero e Quintiliano. 
Referência explícita a esse modelo se observa no Livro I do De Pictura, em passagens 
nas quais o tratadista usa três vezes o termo latino oratio para referir seu texto, 
indicando que compõe sua doutrina como um discurso retórico26.  

                                                                 
23 MARQUES, L. Op. cit., p. 16.  
24 Segundo Robert Tavernor, Alberti completou o De Pictura, precisamente em 26 de agosto de 1435, 
uma sexta-feira, às 20:45 hs. TAVERNOR, R. Op. cit., p. 5. O argumento do autor se baseia em uma 
nota autógrafa encontrada em um manuscrito do tratado (cod. Marc. Lat. XI, 67), na qual se lê: “Die 
veneris, ora XX ¾, que fuit dies 26 augusti 1435 complevi opus de pictura Florentie. B.”. Veja AAVV 
Leon Battista Alberti. Op. cit., p. 423. Também Arnaldo Bruschi confirma o dia (26) e o ano (1435), 
mas atribui o término do escrito ao mês de setembro. BRUSCHI, A. Op. cit., p. 131.  
25 BAXANDALL, Michael. Giotto y los oradores. La visión de la pintura en los humanistas italianos 
y el descubrimiento de la composición pictórica, 1350-1450. Madrid: Visor, 1996, p. 182. 
26 É Elisabetta Di Stefano quem nota tais menções nos parágrafos 1 e 22 do Livro I; todavia, a autora 
não as cita. DI STEFANO, Elisabetta. L’altro sapere. Bello, arte, immagine in Leon Battista Alberti. 
Palermo: Centro Internazionale Studi di Stetica, 2000, p. 71, n. 20. No texto albertiano, segundo a 
edição bilíngüe de Cecil Grayson, lê-se no parágrafo 1: “de pictura his brevissimis commentariis 
conscripturi, quo clarior sit nostra oratio, a mathematicis ea primum, quae ad rem pertinere videbuntur, 
accipiemus” (ao escrever sobre a pintura nestes brevíssimos comentários, tomaremos, para fazer nosso 
discurso mais claro, primeiro dos matemáticos aquelas coisas que parecem pertinentes ao assunto);  
“sed in omni nostra oratione spectari illud vehementer peto non me ut mathematicum sed veluti pictorem 
hisce de rebus loqui” (mas em todo nosso discurso veementemente reclamo que seja considerado que 
falo sobre essas coisas não como matemático mas como pintor). No parágrafo 22: “Sed velim nobis 
dent veniam si, dum imprimis volui intelligi, id prospexi ut clara esset nostra oratio magis quam compta 
et ornata” (Mas desejo que nos seja concedida indulgência se, enquanto primeiramente quisemos ser 
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Além da Arte Retórica, as palavras das vetustas fontes de Alberti versam, 
outrossim, sobre as obras de arte e a dignidade dos artistas no mundo antigo. 
Destarte, no De Pictura, ele alega a alta posição social dos pintores antigos com o 
intento de conferir prestígio a seus sucessores modernos27. Após equiparar pictura 
et sculptura – artes cognatas nutridas pelo mesmo ingenio – ele louva, como Plínio28, 
o costume dos cidadãos nos tempos da antiga Roma 

 
 “que ensinavam a seus filhos a pintura entre as artes liberais, ad bene beateque 
vivendum, costume especialmente observado entre os gregos que ensinavam aos 
jovens, nascidos livres e liberalmente educados, a arte da pintura juntamente às 
letras, à geometria e à música, posto que é digna de nobres engenhos e almas, 
verdadeiro indício de uma mente excelente e superior”29.  
 
Tal excelência dos artistas modernos é realçada no proêmio do Della Pittura, 

versão escrita em língua vulgar em meados de 1436. No início da carta dedicada a 
Filippo, Alberti memora seu espanto e sua dor ao pensar que tantas artes e ciências 
excelentes e divinas, copiosas entre os virtuosíssimos antigos, estivessem então 
mutiladas ou quase totalmente perdidas: 

 

                                                                                                                                                                                                        
compreendidos, nosso discurso seja mais claro do que elegante e ornado). ALBERTI, L. B. “De Pictura”. 
Op. cit.,II, 26, pp. 62/3. 
27 WITTKOWER, Rudolf & Margot. Nati sotto Saturno. La figura dell’artista dall’Antichità alla 
Rivoluzione francese. Torino: Einaudi Tascabili, 1996, p. 25. 
28 No Naturalis Historia (XXXV, 76) Plínio informa que, graças à influência de Panfilo, a pintura foi a 
primeira matéria ensinada aos jovens livres, e que esta arte é tomada como passo preliminar no 
caminho de uma educação liberal. Cfr. WITTKOWER, R. e M. Op. cit., p. 11. 
29 “eoque processit res ut Paulus Aemilius caeterique non pauci Romani cives filios inter bonas artes ad 
bene beateque vivendum picturae edocerent. Qui mos optimus apud Graecos maxime observabatur, ut 
ingenui et libere educati adolescentes, una cum litteris, geometria et musica, pingendi quoque arte 
instruerentur”. ALBERTI, L. B. “De Pictura”, Op. cit., II, 28, p. 64. Nos Trezentos, também Petrarca 
evoca tal noção em seus escritos, tal como se nota nos Diálogos entre o gozo e a razão: “a pintura, por 
ser mais próxima à natureza,tem sido considerada por vós adiante de todas as artes mecânicas e entre 
os gregos, se realmente nos fiamos em Plínio, possuía o mesmo grau que as artes liberais (ut pictura diu 
quidem apud vos, ut naturae coniunctior, ante omnes mechanicas in pretio esset, apud Graios vero, 
siquid Plinio creditis, in primo gradu liberalium haberetur)”. PETRARCA. De Tabulis Pictis. Dial. XL. 
Apud BAXANDALL, M. Op. cit., p. 204. 
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“Pintores, escultores, arquitetos, músicos, geômetras, retores, áugures e outros 
nobilíssimos e maravilhosos intelectos são em nossos dias muito raros e pouco há para 
louvá-los. Por isso passei a acreditar, de acordo com o que ouvia de muitas pessoas, 
que a Natureza, mestra das coisas, tinha se tornado velha e exaurida e já não 
produzia nem gigantes nem engenhos extraordinários e admiráveis, como nos tempos 
de sua juventude e do seu esplendor”30.  
 

Mas tornado a Florença, “pátria ornadíssima sobre todas as outras”, 
reconhece em Pippo, Donato [Donatello], Nencio [Ghiberti], Luca [della Robbia] e 
Masaccio, engenhos que, mesmo na ausência de preceptores ou exemplos, nem 
pelos antigos são superados.31 E o arquiteto é exalçado por alçar sobre os céus a 
ampla struttura cuja sombra cobre todos os povos toscanos, feita sem auxílio de 
travamentos ou madeiramentos, qual artificio certo possivelmente desconhecido 
entre os antigos e então reputado impossível.  

O reconhecimento ao engenho de Pippo parece ecoar também no proêmio de 
outro tratado albertiano, o abrangente De Re Ædificatoria, completado anos após o 
retorno a Roma, em 1452. Após louvar a architectura, arte da qual não se pode 
carecer já que afiança a conjunção de utilitatis, voluptatis e dignitatis, Alberti julga 
oportuno declarar quem se possa chamar arquiteto: 

 
“Na verdade não colocarei um carpinteiro a se igualar a homens exercitadíssimos nas 
outras ciências; certamente aquele que trabalha com as mãos serve de instrumento ao 
arquiteto. Arquiteto chamarei aquele que saberá, com certa e maravilhosa razão e 
regra, com a mente e a alma determinar, e com a obra levar a termo todas estas 
coisas, as quais mediante movimentos de pesos, conjunções e massas dos corpos, 
podem muito bem se acomodar, com grande dignidade, ao uso dos homens. E para 
poder fazê-lo, é necessário que ele possua conhecimento de coisas ótimas e 
digníssimas”32. 

                                                                 
30 “pittori, scultori, architetti, musici, iometri, retorici, auguri e simili nobilissimi e maravigliosi intelletti 
oggi si truovano rarissimi e poco da lodarli. Onde stimai fusse, quanto da molti questo cosi essere udiva, 
che già la natura, maestra delle cose, fatta antica e stracca, più non producea come né giuganti cosi né 
ingegni, quali in que’suoi quasi giovinili e più gloriosi tempi produsse, amplissimi e maravigliosi”. 
ALBERTI, L. B. “De Pictura”, Op. cit., p. 32. 
31 Idem, p. 32. 
32 “explicandum mihi censeo, quemnam haberi velim architectum. Non enim tignarium adducam fabrum, 
quem tu summis caeterarum disciplinarum viris compares: fabri enim manus architecto pro instrumento 
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A inclusão da Arquitetura no rol das artes liberais, aquelas que, além de 
úteis, reclamam certa doutrina e o emprego da razão, é atestada por Cícero, no De 
Officiis33. Mas Alberti, além da aproximação a Cícero, manifesta ainda no prólogo do 
tratado outra noção familiar ao ambiente florentino: ele afirma que a obra do 
arquiteto consiste de lineamento e materia - o primeiro, produto do ingenio; a 
segunda, dom da Natureza. Também Ghiberti, em seu Commentarii, afirma que a 
Arquitetura nasce do conúbio entre materia e ragionamenti.  Lição herdada da 
Antigüidade – particularmente do De Architectura de Vitrúvio - que encontra na 
Florença de Giotto significativa materialização nas formelle do Campanário. 
Diferentemente do que se dá com a Pintura e a Estátua, por exemplo, a res 
ædificatoria é figurada por Andrea Pisano em duas imagines distintas. Em uma 
delas a Architettura  é encarnada por um peritus em seu estúdio, sentado à mesa de 
trabalho e empunhando o compasso e o esquadro, os instrumentos que referem 
tanto à teoria quanto à prática. Em outra, a dita Struttura, é interpretada por um 
artifex que, sobre os andaimes, examina a construção de sólido muro34. 

Apesar de separados por mais de uma década, De Pictura e De Re 
Ædificatoria reverberam – ainda que de modos muito distintos – a relação de Alberti 
com os artistas em sua longa estadia em Florença e, em ambos, as preceptivas 
traçadas para as Artes - queste dottrine dovute a virtù e atte a viver bene e beato35 -
contemplam, necessariamente, a tratativa da beleza. No primeiro, atribuindo ao 
                                                                                                                                                                                                        
est. Architectum ego hunc fore constituam, qui certa admirabilique ratione et via tum mente animoque 
diffinire tum et opere absolvere didicerit, quaecunque ex ponderum motu corporumque compactione et 
coagmentatione dignissimis hominum usibus belissime commodentur. Quae ut possit, comprehensione et 
cognitione opus est rerum optimarum et dignissimarum”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Testo latino e 
traduzione a cura di Giovanni Orlandi, introduzione e note de Paolo Portoghesi. Milano: Ed. Il Polifilo, 
1966, Prologo, p. 2.  
33 CICERONE. I Doveri (testo latino a fronte) - con um saggio introduttivo e note di Emanuele 
Narducci, trad. di Anna Resta Barrile. Milano: Biblioteca Universale Rizzoli, 2000, I, 42, 151 p. 214. A 
este respeito, Cícero e Varrão (Disciplinae) são consonantes em acrescentar Arquitetura e Medicina às 
artes liberais.  
34 MOROLLI, Gabriele. “Il cantiere e l’idea: la res aedificatoria  fra ars e ratio”, in L’Uomo del 
Rinascimento. Leon Battista Alberti e le arti a Firenze tra ragione e bellezza (a cura di Cristina 
Acidini e Gabriele Morolli). Firenze: Mandragora/Maschietto Editore, 2006, p. 42. 
35 ALBERTI, L. B. “Profugiorum ab ærumna libri III”, in Opere volgari, a cura di C. Grayson. Bari: 
Laterza, 1966, p. 160. 
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13. Andrea Pisano. Arquitetura ou 
Euclides. Relevo da base do Campanário 
de Santa Maria del Fiore, Florença, 1340 
c. Museu dell’Opera del Duomo

14. Andrea Pisano. Struttura ou Canteiro. 
Relevo da base do Campanário de Santa 
Maria del Fiore, Florença, 1340 c. Museu 
dell’Opera del Duomo
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pintor a tarefa de realizar em suas obras a venustidade máxima e corrigir quaisquer 
imperfeições de seus modelos, Alberti principia a delinear uma doutrina moderna 
do belo, que recebe contornos mais precisos no tratado da Arquitetura. Neste, a 
beleza é deslindada, e Alberti menciona uma particular faculdade da anima, ínsita a 
todos os homens, doutos ou indoutos, que permite, através da visão, o 
reconhecimento do que seja belo. A pulchritudo é certa beleza inerente, “harmonia 
proporcional de todas as partes dentro de um corpo, de tal maneira que nada possa 
ser acrescentado, retirado, ou alterado, senão para o pior”; mas o autor distingue 
também uma beleza dita aderente, “uma forma de luz auxiliar e um complemento à 
própria pulchritudo”: ornamentum.  

Nos escritos de Leon Battista a beleza se recobre de esfumaturas diversas, 
percorre contextos variados e algumas vezes ambíguos, tendo em vista as próprias 
variações sinonímicas adotadas pelo autor – pulchritudo, venustas, decoris, leporis, 
formosum, gratia, amoenitas, concinnitas, ornamentum. Todavia, a distinção entre 
uma beleza intrínseca e uma beleza adjunta, advinda de adições, é devedora da 
Retórica. Sob a escolta de Cícero e de Quintiliano, Alberti define o ornato como o 
reino do particular. Como na oratória, na arquitetura o ornamento é o grande 
instrumento de diferenciação dos tipos e das partes que identificam os vários 
edifícios; ele corrige e aprimora suas formas e confere caráter, dignidade. Para 
Elisabetta Di Stefano, os ecos da Oratória nos tratados albertianos são 
significativos sobretudo no modo pelo qual as noções de tal disciplina, como 
decorum, concinnitas, compositio etc., são adaptadas às Artes.36  

Dos nexos entre a Retórica e as artes figurativas, das relações entre estas e 
as ciências matemáticas, dos consórcios com os escritos antigos, Leon Battista 
compõe sua doutrina do belo. Recolhendo os veneráveis saberes, sistematizando-os 
e adicionando suas próprias perquirições, ele monta seu discurso, unificando e 
redefinindo noções para então distribuí-las com conveniência e colocá-las de 
maneira precisa e oportuna em meio à policromia lexical que conforma e luz sua 
preceptiva moderna. 
 
                                                                 
36 DI STEFANO, E. Op. cit., p.70. 
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I. Pulchritudo, ornamentum e o ornatus retórico 
 
 

“E, portanto, nasce como eles dizem: Nada se diz que antes não tenha 
sido dito. E vendo estas coisas literárias usurpadas por tantos, e em 
tantos seus escritos empregadas e disseminadas, que hoje, a quem 
queira refletir, não resta nada além de recolher e repartir e então reunir 
com alguma variedade dos outros e adequação de sua obra [...] E nós, 
Agnolo, que vemos recolhido por vocês aquilo que junto a todos os outros 
escritores era disseminado e gasto, e ouvimos tantas coisas tão variadas 
colocadas em um conjunto, todas a corresponder a um tom, todas a se 
igualar a um plano, todas a se estender por uma linha, todas a se 
conformar a um desenho, e não apenas nada mais desejamos, nem 
somente as aprovamos e louvamos, mas muito as temos em graça e 
mérito”. ALBERTI, L. B. Profugiorum ab ærumna libri37  

 
 
Os princípios de Alberti sobre beleza e ornamento principiam no De Pictura, 

de 1435, obra na qual ele proclama ter criado a doutrina desta sutilíssima arte ex 
novo. Os escritos dos antigos – como o de Eufranor sobre simetria e cores, os de 
Antígono e Xenócrates sobre pinturas, ou os de Apeles e Demétrius sobre a pintura, 
que o próprio tratadista elenca – não sobreviveram e, apesar de Plínio ser fonte 
essencial para as notícias relativas aos artistas gregos, Alberti adverte que não 
enumera a história da pintura como aquele, mas que desdobra esta arte de maneira 
novíssima38. Na dedicatória da versão vulgar, apresenta a Pippo architetto seus três 
livros: o primeiro, todo matemático; o segundo, que, distinguindo e demonstrando 

                                                                 
37 “E quinci nacque come e’ dicono: Nihil dictum quin prius dictum. E veggonsi queste cose litterarie 
usurpate da tanti, e in tanti loro scritti adoperate e disseminate, che oggi a chi voglia ragionare resta 
altro nulla che solo el raccoglierle e assortirle e poi accoppiarle insieme con qualche varietà dagli altri e 
adattezza dell’opera sua […] E noi, Agnolo, che vediamo raccolto da voi ciò che presso di tutti gli altri 
scrittori era disseminato e trito, e sentiamo tante cose tanto varie poste in uno e coattate e insite e 
ammarginate insieme, tutte corrispondere a un tuono, tutte agguagliarsi a un piano, tutte estendersi a 
una linea, tutte conformarsi a un disegno, non solo più nulla qui desideriamo, né solo ve ne approviamo e 
lodiamo, ma e molto ve ne abbiamo grazia e merito”. ALBERTI, L. B. “Profugiorum ab ærumna libri III”, 
III, pp. 160-162. 
38 ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit.,I, pp. 36 e 58. 
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as partes, põe a arte nas mãos do artífice; e o terceiro que institui ao artífice como 
possa adquirir a perfeita arte.  

Alberti constrói o Livro I com a ótica e a geometria antigas a fim de tratar da 
restituição de corpos tridimensionais no plano, ou seja, da perspectiva pictórica, e 
no Livro II compõe, com retórica e poética, as partes da pintura. Como afirma 
Baxandall, “o Livro I vê a pintura à luz de Euclides, o Livro II à luz de Cícero”39.  
Ainda, como sugere Charles Hope, as três partes dedicadas, respectivamente, a ars, 
opus e artifex comparam-se às do tratado de retórica de Quintiliano40. 

O quanto a pintura contribui para o honestíssimo deleite da alma, afirma 
Alberti, pode ser visto de muitas maneiras, mas especialmente no fato de que não 
se encontra nada tão precioso que em sociedade com a pintura não se torne ainda 
mais caro e gracioso. Elevada a mestra e precípuo ornamento das artes, dela 
derivam quaisquer belezas (decoris)41 que nas coisas existam: do pintor, diz o autor, 
o arquiteto tomou as arquitraves, capitéis, bases, colunas e frontões, e todas as 
outras características dos edifícios.42 

No livro II, dedicado à divisão da pintura – circunscrição, composição e 
recepção de luzes -, Alberti propõe, com Horácio, o paralelo entre ela e a poesia. Na 
sentença dos poetas, a invenção da pintura, flor de todas as artes, é versada em 
Narciso, posto que é ato que contém a superfície da fonte. Digna de homens livres e 
aprazível a doutos e indoutos, a pintura, ornamento ótimo e vetustíssimo das coisas 
(optimum et vetustissimum ornamentum rerum), é figuração da Natureza, a qual será 
atentamente considerada na composição das superfícies em belíssimos membros.43 

                                                                 
39 BAXANDALL, M. Op. cit., p. 187. 
40 HOPE, Charles. “The structure and purpose of De Pictura”, in Leon Battista Alberti e il 
Quattrocento – Studi in onore di Cecil Grayson e Ernst Gombrich (a cura di L. Chiavoni, G. Ferlisi 
e M. V. Grassi). Ingenium, no. 3, Firenze: Leo S. Olschki, 1999, p. 252. 
41 Decoris era usado principalmente na poesia antiga e designava, particularmente, a beleza física (em 
oposição a decus que se referia à beleza moral, virtude). Nas Odes de Horácio, tem o sentido próprio de 
beleza (física), formosura, encanto, graça (Horácio. Odes, 2, 11, 6), enquanto na Arte Poética apresenta 
o sentido figurado de o que fica bem, o que convém (Horácio. Arte Poética, 157). Em Quintiliano, 
decoris é ornamento, elegância (de estilo) (Quintiliano. Institutio Oratoria, 9, 4, 145). Cf. FARIA, 
Ernesto (org.). Dicionário Escolar Latino-Português. Rio de Janeiro: Ministério da Educação e 
Cultura, 1962. 
42 ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit.,II, p. 60. 
43 Idem, II, p. 62. 
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Tratando da instrução do pintor, no livro III, considera “vantajoso se ele se 
deleitasse com os poetas e retores, pois estes possuem muitos ornamentos em comum 
com o pintor”44. Assim, aconselha 

 
“o estudioso pintor a se tornar familiar com poetas e oradores e outros doutos das 
letras, pois ele não apenas obterá excelentes ornamentos de tais eruditos engenhos 
mas também será assistido naquelas invenções que na pintura poderão lhe dar o 
maior louvor”45.  
 
Em seguida, recorda o exemplo de Fídias, egregius pictor, que costumava 

dizer que havia aprendido com Homero como melhor restituir a majestade de 
Júpiter. Alberti também poderia ter encontrado em Luciano (Εικόνες, 8) o 
reconhecimento de Homero como “o melhor dos pintores, ainda diante de Eufranor 
e de Apeles”, bem como a sugestão, ao pintor que deseje dar cor à efígie da 
feminilidade ideal que imagina, que recorde a descrição que Homero faz das coxas 
de Menelau, como marfim tingido de rosa, ou os epítetos de brancos braços, de 
dedos rosados, todos os quais suscitam imagens visuais aos olhos do espírito46. 

Cícero, no De Oratore – seu primeiro tratado de retórica47-, associa o poeta ao 
orador: “um pouco mais condicionado pela métrica, mas mais livre e arrojado na 
escolha das palavras”, ele lhe é companheiro e quase parente pela riqueza de 
ornamentos48. Em Brutus, a elocução de Homero, que havia concedido tanta glória 

                                                                 
44 “Proxime non ab re erit se poetis atuque rhetoribus delectabuntur. Nam hi quidem multa cum pictore 
habent ornamenta communia”. ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit.,III, 53, p. 94. 
45 “consulo poetis atque rhetoribus caeterique doctis litterarum sese pictor studiosus familiarem atque 
benivolum dedat, nam ab eiusmodi eruditis ingeniis cum ornamenta accipiet optima, tum in his profecto 
inventionibus iuvabitur, quae in pictura non ultimam sibi laudem vendicent”. Idem, III, p. 96.  
46 Cf. LEE, Rensselaer W. Ut Pictura Poesis. La teoría humanística de la pintura. Madrid: Cátedra, 
1982, p. 14, n. 6. 
47 De acordo com Sánchez Salor, “com o De Oratore Cícero pensava já haver oferecido seu  
‘testamento’ em matéria de retórica; porém alguns anos depois teve que acrescentar outras duas 
obras: uma espécie de história da literatura romana, o Brutus, e uma descrição ou busca do melhor 
estilo ou forma de falar e escrever, o Orator”. SALOR, E. S.  “Introducción”, in CICERÓN. El Orador. 
Op. cit., p. 7. 
48 “Est enim finitimus oratori poeta, numeris astrictior paulo, verborum autem licentia liberior, multis vero 
ornandi generibus socius ac paene par”. CICERONE, Marco Tullio. Dell’Oratore. Testo latino a fronte. 
Milano: Biblioteca Universale Rizzoli, 2001, I, 70, p. 167. 
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oratória a Ulisses e Nestor – atribuindo vigor ao primeiro e suavidade ao segundo -, 
é considerada ornato próprio de um orador49. No Orator, a última obra da trilogia 
ciceroniana sobre a eloqüência, é o juízo na eleição das palavras que assemelha 
poetas e oradores50. Na exposição da elocutio, Cícero também ressalta a semelhança 
entre eles e os sofistas, já que estes pretendem alcançar os mesmos adornos que os 
primeiros introduzem nas causas. Todavia, os propósitos dos sofistas são distintos, 
eles desejam aplacar os sentimentos mais que excitá-los, deleitar mais que 
persuadir, o que os conduz a buscar mais a simetria que a aceitação, a utilizar mais 
abertamente as metáforas e a colocar as palavras como os pintores [colocam] as 
distintas cores51. 

Próxima à oratória, acrescenta o retor, está a história, na qual se encontram 
elegantes narrações e assíduas descrições de lugares e batalhas52. Na Institutio 
Oratoria, Quintiliano, que corrobora para o orador a utilidade da leitura dos poetas, 
avizinha poesia e historia – de certa maneira um poema desvinculado do metro, ela 
é fecunda e jucunda seiva para o orador53.  

Na teoria da pintura nos Quatrocentos, afirma Rensselaer W. Lee, esteve 
sempre presente a suposição fundamental de que a boa pintura, como a boa poesia, 
é a imitação excelsa da ação humana. Daí se seguia que os pintores, como os 
poetas, deveriam expressar a verdade geral, não particular, e haveriam de aspirar 
não apenas a agradar mas também a instruir a humanidade. “Nas prescrições dos 
autores clássicos, como Aristóteles e Horácio, os humanistas encontraram a 
justificativa para a teoria da pintura”54. 

Para Alberti, os gestos memoráveis dos grandes monarcas, os costumes dos 
cidadãos comuns, a vida dos camponeses são argumentos que podem ser tratados 

                                                                 
49 CICERÓN. Bruto [Historia de la Elocuencia Romana]. Introducción, traducción y notas de Manuel 
Mañas Núñez. Madrid: Alianza Editorial, 2000, 40, p. 71. 
50 “e se há alguma similitude entre poetas e oradores – tal é o juízo na eleição das palavras (nec vero, si 
quid est unum inter eos simile – id autem est iudicium electioque verborum)”.CICERONE. L´Oratore. 
Classici greci e latini. Milano: Oscar Mondadori, 1998, 20, 68, pp. 48/9. 
51 Idem, 19, 65, pp. 46/7. 
52 Ibidem, 20, 66, pp. 46/7. 
53 QUINTILIANO. Institutio Oratoria – La Formazione dell´Oratore. Traduzione e note di Cesare 
Marco Calcante – testo latino a fronte. Milano: Biblioteca Universale Rizzoli, X, 31, pp. 1654/5. 
54 LEE, R. W. Op. cit., p. 9. 
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seja pela pintura seja pela poesia55. No De Pictura a historia é a obra maior do pintor 
(summum pictoris opus historia), que possuirá toda copiosidade e beleza de coisas e 
não carecerá de variedade. Ao pintá-la, é necessário cogitar longamente sobre a 
ordem e os modos pelos quais a composição seja mais belamente feita56. Para Leon 
Kossovitch a história é conceito central, narração que “explicita a máxima operante 
no Da Pintura, o ut pictura poesis, que, incidental na Arte Poética de Horácio, tem 
alcance genérico em Alberti, porquanto põe em paralelo a poesia e a pintura”57. 

A história, em Cícero, é obra suprema do orador (opus oratorium maxime)58, a 
quem cabe considerar o que dizer (inventio), em que ordem (dispositio) e como 
(elocutio). Encontrar e decidir sobre o que falar é tão importante como a alma o é 
para o corpo. Uma vez atinadas, cumpre ordenar as idéias com grande diligência e, 
particularmente, idear o modo de fazê-lo59. No Orator, inventio e dispositio são mais 
uma necessidade que um adorno digno de grande elogio. No De Oratore, o núcleo da 
inventio é a doutrina da argumentação e Antonio – uma das duas personagens nas 
quais Cícero projeta a si próprio - está convencido de sua insuficiência se não se 
fizer acompanhar por uma tratativa variada, que evite todo efeito de monotonia e 
que mascare o quanto possível a urdidura da oração: quem ouve não se deve dar 
conta de que o discurso foi composto com base nas regras da ars60. 

A grande virtude da historia, assevera Alberti, é primeiramente sua invenção: 
“na verdade, a invenção é tal que mesmo só, sem pintura, deleita”61. Primeira parte 
da retórica, no tratado albertiano ela é exemplificada pela ecfrase da Calúnia 
pintada por Apeles, parafraseada de Luciano. Um dos escritores mais caros a 
Alberti, ele descreve a figura do Arrependimento como uma mulher vestida com 
roupas escuras, chorando, culpável, e olhando para trás, para a Verdade, pudica et 

                                                                 
55 ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., IX, 4, p. 804. 
56 ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., III, 60, pp. 102/3. 
57KOSSOVITCH, Leon. “Apresentação”, in ALBERTI, L. B. Da Pintura. Trad. A.S. Mendonça. 
Campinas: Ed. da UNICAMP, 1989, p. 21. 
58 Cf. GRAFTON, A. Op. cit., p. 127. 
59 CICERÓN. El Orador. Op. cit., pp. 47-50. 
60 NARDUCCI, Emanuele. “Eloquenza, retorica, filosofia nel De Oratore”, in CICERONE, M. T. 
Dell’Oratore. Op. cit., p. 52. 
61 “ut etiam sola inventio sine pictura delectet”. ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., III, 53, pp. 95. 
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verecunda62. Se esta historia apodera-se da anima quando recitada, pondera Alberti, 
quantas belezas e encantos (gratiae et amoenitatis) ela exibiria em uma pintura de 
um exímio pintor?63  

Panofsky nota que, na citação da ecfrase, Alberti seguiu a tradução fiel do 
texto grego de Guarino da Verona, mas que operou uma sutil mas significativa 
mudança de atributos: ele descreveu a Verdade, não o Arrependimento, como 
‘pudica e envergonhada’. Fazendo isto, passando o epíteto pudica, ou pudibunda, do 
Arrependimento para a Verdade, ele indicou que a imaginava como uma figura nua 
do tipo Venus Pudica: “o arrependimento implica um sentimento de culpa 
semelhante à vergonha, é difícil imaginar a Verdade ‘envergonhada e pudica’, a não 
ser pela sua nudez”64.  Portanto ele trouxe à luz a figura da Nuda Veritas–  uma 
personificação que manteria sua popularidade entre artistas a partir dos 
Quatrocentos, encontrada em numerosas representações da “Verdade Desvendada 
pelo Tempo”. Para Panofsky, 

 
“a nudez como tal, especialmente quando comparada com a figura oposta, acabou por 
ser entendida como o símbolo da verdade em sentido filosófico geral. Era interpretada 
como uma expressão de beleza inerente (ϕυσικόν κάλλος, pulchritudo innata) por 
oposição aos simples encantos acessórios   (επείσακτον κάλλος, ornamentum)”65.    
 
O conúbio entre beleza e verdade, exemplificado no De Pictura pela ecfrase da 

Calúnia, é reiterado no De commodis, em cujas páginas Alberti declara julgar 
suficientemente acurado e ornado o discurso que responde à verdade, bem como no 
Pontifex, no qual o autor toma a verdade como forma de elegância ínsita à matéria  
mesma, que a torna atraente sem a necessidade das cores retóricas66. No tratado da 
pintura, tal virtuosa pulchritudo, intento de todo artífice diligente, principia a se 
desnudar já na invenção da história, tanto na eleição do tema quanto em sua 
composição. 
                                                                 
62 ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., III, 53, p. 95. 
63 Ibidem, p. 95. 
64PANOFSKY, Erwin. Estudos de Iconologia – temas humanísticos na arte do renascimento. 
Lisboa: Editorial Estampa, 1982, pp. 133/4.  
65 Idem, p. 134. 
66 PONTE, G. Leon Battista Alberti – umanista e scrittore. Op. cit., p. 133. 
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15. Sandro Botticelli. Allegoria della Calunnia, 1495. Florença, Galleria degli Uffizi 
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16. Lorenzo Leonbruno. Allegoria della Fortuna, 1524-
25. Milão, Pinacoteca di Brera. Pormenor
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Compositio, tal como prescrito no livro II do De Pictura, é o procedimento pelo 
qual as partes são compostas em conjunto na pintura: “partes da historia são os 
corpos, parte do corpo é o membro, e parte do membro é a superfície”67. Assim, as 
superfícies são assinaladas como as primeiras partes da obra, pois delas se formam 
os membros, destes, os corpos, dos corpos, a história e, finalmente, a obra acabada 
do pintor. A noção remete às regras de composição do discurso, tal como reiteradas 
por Isidoro de Sevilha: das palavras se formas os sintagmas, dos sintagmas, os 
cólons e destes, os períodos68. 

Na composição pictórica Alberti trata primeiramente daquela relacionada às 
superfícies e incumbe ao pintor, outra vez, a busca de graça e beleza. Para fazê-lo, 
observará a Natureza e, zeloso, notará que algumas faces têm aspecto torpe (turpis), 
como os vultos vetustos nos quais se adverte algumas superfícies grandes, outras 
pequenas, algumas muito proeminentes e outras excessivamente retraídas e 
recônditas. Outras faces, cujas superfícies se encontram de tal maneira juntas que 
a luz amena passa gradualmente para suaves sombras e nas quais não existem 
ângulos agudos, reputará formosas e belas (formosam et venustam)69. E então, ao 
expor na obra, com o auxílio do velum, as superfícies tomadas dos belíssimos 
corpos, determinará primeiramente as suas delimitações, para que direcione as 
linhas ao lugar preciso e, nesta perspectiva, construirá a compositio também como 
dispositio.  

Na retórica antiga, a dispositio era definida como a oportuna distribuição dos 
elementos e de seus componentes nos locais a eles apropriados. Eles são colocados 
em ordem para que resultem assim ligados e articulados entre si, de modo que as 
junções não sejam visíveis e para que constituam um corpo, e não membros 
esparsos 70.  

 
                                                                 
67 “historiae partes corpora, corporis pars membrum est, membri pars est superfícies”. ALBERTI, L. B. 
“De Pictura”. Op. cit., II, 33, p. 70. 
68 “Conponitur autem instruiturque omnis oratio verbis, comma et colo et periodo. Comma particula est 
sententiae. Colon membrum. Periodos ambitus vel circuitus. Fit autem ex coniunctione verborum comma, 
ex commate colon, ex colo periodos”. ISIDORI HISPALENSIS. Etymologiarum Sive Originum. Liber II, 
18. Disponível no sítio www.thelatinlibrary.com/isidore/2.shtml 
69 ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., II, 35, pp. 72/3. 
70 QUINTILIANO. Op. cit., VII, 1, 1, pp. 1118/9. 
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“Então”, indaga Quintiliano, “não se estruturará uma oração coligando os elementos 
sucessivos, do mesmo modo como a mão é parte do corpo humano, os dedos são 
partes da mão e, analogamente, as articulações são partes dos dedos?”71 
 
A assertiva do orador repercute uma regra da beleza enunciada por Galeno 

segundo o cânone policletiano, na qual se estabelece uma conciliação significativa 
entre a organização das partes – em relação recíproca e ao todo - e as razões 
modulares. Também evoca a noção latina de conlocatio aplicada à aedium 
compositio, que define um sistema orgânico que se estabelece entre os componentes 
no interior de toda obra arquitetônica complexa72, tal como indicado por Vitrúvio na 
tratativa da dispositio - elencada entre as seis partes constitutivas da Arquitetura73. 

A analogia com a aedificatio é convocada por Quintiliano. Tal como quem 
constrói um edifício, exemplifica no proêmio ao Livro VII, não basta colocar juntos 
pedra, madeira e todo o resto do material útil ao construtor se não se emprega a 
habilidade manual para dispô-los e os colocar, também na eloqüência, a riqueza de 
idéias, ainda que abundante, não produziria mais que um acúmulo e um monte se 
a disposição não as ligar depois de tê-las ordenado e conectado entre si: “e não sem 
motivo a disposição foi colocada no segundo lugar entre as cinco partes da oratória, 
porque, sem ela, a precedente não teria valor algum”74.  

Do mesmo modo, não se tem uma estátua, por mais que se tenha fundido 
todos os seus membros, se eles não forem colocados nos lugares certos. E se no 
corpo do homem, ou nos dos outros seres vivos, se mudasse e transferisse um 
membro, o corpo, ainda que possuindo todos os membros, seria um monstro: 
                                                                 
71“huius ipsius particulae aliquod initium fecerit, deinde proxima subnectens struxerit orationem, ut pars 
hominis est manus, eius digiti, illorum quoque articuli”. QUINTILIANO. Op. cit., VII, 10, 7, pp. 1250/1. 
72 GROS, Pierre. “Commentaire”, in VITRUVE. De l’Architecture, livre III. Texte établi, traduit et 
commenté par Pierre Gros. Paris: Les Belles Lettres, 1990, pp. 55/6. 
73 “A dispositio é a adequada colocação das coisas, e a elegante execução da obra em sua composição, 
em relação à qualidade (Dispositio autem est rerum apta conlocatio elegansque compositionibus effectus 
operis cum qualitate)“. VITRUVIO POLLIONE. Architettura (dai libri I-VII). Introduzione di Stefano 
Maggi, testo critico, traduzione e commento di Silvio Ferri. Milano: Biblioteca Universale Rizzoli, 2002, 
I, 2, 2, p. 114. Veja também D’AGOSTINO, Mário H. S. “Ordinatio e dispositio”, in A Beleza e o 
Mármore. O tratado De Architectura de Vitrúvio e o Renascimento. Tese de livre-docência. São 
Paulo: FAU/USP, 2007, pp. 69-73.  
74 “Nec inmerito secunda quinque partium posita est, cum sine ea prior nihil valeat”. QUINTILIANO. Op. 
cit., VII, pr., 1, pp. 1116/7. 
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“os membros, movidos ainda que pouco de sua sede, perdem o seu uso e a sua 
vitalidade, e os exércitos, quando estão em desordem impedem a si próprios. E não me 
parece que erre quem defenda que a própria Natureza deva sua permanência à 
ordem”75.  
 
Tal arranjo ordenado das partes, em Cícero, compete à conllocatio. É próprio 

à colocação reunir e dispor as palavras de modo tal que não produzam 
desencontros ásperos de consonantes e hiatos, mas, por assim dizer, uma suave 
concatenação de sons76. No De Oratore, a estruturação do período (collocatione) é 
esteio à teoria do ornatus. Após deter-se sobre a colocação das palavras, o orador 
observa o ritmo e a estrutura harmoniosa. Cícero atribui a Isócrates a primazia de 
submeter ao ritmo (numero) o estilo desordenado da oratória antiga com o escopo de 
deleitar os ouvidos. Mas além deste aos músicos, que há um tempo também eram 
poetas, a invenção do verso e da melodia, a fim de vencer a saciedade do ouvinte 
com o prazer do ritmo das palavras e da modulação dos sons. Nesse sentido, a 
modulação da voz e a disposição harmoniosa das palavras no período se transferem 
da poesia à oratória. “Não por menos desejamos que a ordem das palavras tenha, 
como nos versos, uma cadência rítmica, uma harmonia de conjunto e uma sua 
completude”77.  

No Brutus a conquista isocrática do período rítmico é elemento indispensável 
de um estilo rico e ornado, espécie de conseqüência lógica do aperfeiçoamento da 
eloqüência, que resulta em compositio e numerus. Por renunciar a ela, os oradores 
áticos são, implicitamente, criticados.78 

A particular importância atribuída por Cícero ao conceito de numerus é 
evidenciada, no Livro III do De Oratore, pelas referências à regularidade do 

                                                                 
75 “et artus etiam leviter loco moti perdunt quo viguerunt usum, et turbati exercitus sibi ipsi sunt 
impedimento”. QUINTILIANO. Op. cit., VII, pr., 3, pp. 1116/7. 
76 CICERONE, M. T. Dell’Oratore. Op. cit., III, 43, 171, pp. 696/7. 
77“versus in oratione si efficitur coniunctione verborum, vitium est, et tamen eam coniunctionem sicuti 
versum numerose cadere et quadrare et perfici volumus”. Idem, III, 44, 174, pp. 698/9.  
78 Cícero relata, outra vez, que Isócrates foi o primeiro a compreender que na prosa convém observar 
certa cadência e ritmo (modum tamen et numerum quendam oportere ser vari) e que, antes dele, não 
existia a ordenada disposição das palavras nem o final rítmico da frase (ante hunc enim verborum 
quasi structura et quaedam ad numerum conclusio nulla erat ). CICERÓN. Bruto. Op. cit., 33, p. 70. 
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movimento dos astros, às proporções do corpo humano, à simetria da arquitetura, 
que indicam como, tanto na Natureza quanto na Arte, a ordem necessária à 
subsistência de uma estrutura porte necessariamente consigo o prazer e a beleza79. 
Quintiliano reitera que “cada disposição, cada dimensão e cada união de palavras 
se baseia ou sobre números – por números quero que se entenda rhythmós – ou 
sobre métra, isto é, uma certa dimensão”80.  Para Richard Tobin, como conceito de 
estilo em retórica, numerus exprime justamente a noção de proporção81. 

Na pintura, tais aspectos se aplicam também à segunda parte da compositio, 
a que toca aos membros. Alberti preceitua que estes observem, cada um e entre si, 
pulcra conveniência (ut quaequae inter se membra pulchre conveniant), o que se dá 
quando em dimensão, ofício, espécie, cor, e em outros aspectos similares, eles se 
correspondem em graça e beleza (venustatem82 et pulchritudinem)83. As dimensões 
são reveladas, clara e explicitamente, pela própria Natureza, assim, cabe ao pintor 
reconhecê-las, e compreender que quanto maior labor aplicar no estudo da 
symmetria membrorum, tanto mais firmará em sua memória – quinta parte da 
retórica - as coisas conhecidas. Neste ponto, entretanto, Alberti aconselha que, na 
mensuração das proporções de um ser animado, um dos membros seja escolhido e 
os outros a partir dele sejam medidos. Tal conselho recupera o exemplo do 
arquiteto Vitrúvio, que contava a altura de um homem em pés, unidade que Alberti 
substitui pela cabeça, ipse vero dignius. Tendo selecionado esta parte, o restante a 
ela se acomodaria de maneira que não houvesse membro em todo o corpo que, em 
comprimento e largura, não se correspondesse com os outros. Feito isto, tomar-se-
iam providências para que todos os membros desempenhassem seus ofícios 
apropriados, de acordo com a ação executada, contanto que em cada movimento a 
beleza e a graça sejam, outra vez, perseguidas (sed in omni motu venustas et gratia 
sectanda est).84 
                                                                 
79 NARDUCCI, E. “Eloquenza, retorica, filosofia nel De Oratore”. Op. cit., p. 80. 
80 “Omnis structura ac dimensio et copulatio vocum constat aut numeris (numeros rythmous accipi volo) 
aut metrois, id est dimensione quadam”. QUINTILIANO, Op. cit., IX, 4, 45, pp. 1588/9. 
81 TOBIN, Richard. Op. cit., p. 79. 
82 No De Oratore (I, 142), venustas tem o sentido de graça, elegância (de maneiras, gestos, estilo) e no 
De Officiis (I, 130) de beleza, formosura, encanto, elegância. Cf. FARIA, E. Op. cit., p. 1053. 
83 ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., II, 36, p. 72. 
84 Idem, II, 36, p. 74. 
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Contemplar uma certa conformidade em relação ao tamanho dos membros é 
de grande auxílio, sobretudo ao se pintar criaturas vivas. Para que se cumpra bem 
tal tarefa, Alberti recomenda que primeiramente se esbocem os ossos, pois, como 
na verdade eles se dobram muito pouco, sempre ocupam uma posição determinada; 
então se acrescentem os nervos e os músculos, e finalmente vistam-se os ossos e 
músculos com carne e pele (denique extremum carne et cute ossa et musculos 
vestitos reddere), mas de maneira que não se torne difícil perceber as posições dos 
músculos.85 Também no que se refere à pintura da figura vestida, primeiramente 
desenha-se o corpo nu que está por baixo e então se cobre tal corpo com as vestes. 

A noção de que a pulchritudo emana da apta compositione membrorum remete 
ao ciceroniano De Officiis: “a beleza do corpo, pela apropriada composição dos 
membros, comove e deleita os olhos enquanto todas as partes estão unidas entre si 
em elegante (lepore86) consenso”87. 

No tratado da pintura, à compositione membrorum segue-se a composição dos 
corpos. Estes, como os membros, também se conformarão em magnitude e ofício e 
desempenharão ações a eles convenientes. A pintura terá variedade de corpos, e 
estes diferenças de atitudes e movimentos88. Neste ponto, a composição, como 
observa Di Stefano, além de reunir as funções da inventio e da dispositio, assume 
tarefas que a doutrina retórica atribuía a fases diversas, como a da actio, verificada 
na recomendação de Alberti sobre como falar à anima dos espectadores através dos 
movimentos dos corpos pintados89. Este atributo da actio é explicado por 
Quintiliano: 

 
“os movimentos do corpo possuem um tal efeito sobre a anima, como se vê em uma 
pintura, obra silenciosa e que mantém sempre os mesmos hábitos, mas que penetra 

                                                                 
85 ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., II, 36, p. 74. 
86 Em Brutus (140), Cícero emprega leporis com o sentido de graça, encanto, beleza, e no De Oratore (2, 
220) significando elegância, finura, delicadeza. Cf. FARIA, E. Op. cit., p. 558. 
87 “pulchritudo corporis apta compositione membrorum movet oculos et delectat hoc ipso, quod inter se 
omnes partes cum quodam lepore consentiunt”. CICERONE. I Doveri. Op. cit., I, 28, 98, pp. 164/5. 
88 ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., II, 40, p. 78. 
89 DI STEFANO, E. Op. cit., p. 72. 
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nos sentimentos mais íntimos, a ponto de às vezes parecer superar até mesmo a 
potência da palavra”90.  
 
Para Cícero, a actio, juntamente com a elocutio, compreende a esfera do 

ornatus retórico. Todos os ornamentos dependem do modo como são apresentados, 
assim, a actio é fator preponderante na oratória; sem ela o melhor dos oradores 
pode não valer nada, enquanto um orador medíocre, mas hábil nela, 
freqüentemente pode superar os melhores91. A actio brota diretamente da alma; o 
vulto é o espelho da alma, e os olhos são seus intérpretes, pois são as únicas partes 
do corpo capazes de dar expressão diversa a todas as paixões e a todas as suas 
esfumaturas92. Espécie de linguagem do corpo, a actio detém, em todos os seus 
elementos, uma certa força dada pela Natureza (quaedam vis a natura data), motivo 
pelo qual produz a máxima comoção sobre os imperitos, os vulgares, e até mesmo 
sobre os bárbaros: 

 
“a actio, que manifesta os movimentos das almas, influencia a todos, porque os 
sentimentos são iguais para todos, e se reconhecem nos outros com base nos mesmos 
sinais com que se manifestam em cada um de nós”93. 
 
Para Alberti, pelos movimentos dos corpos se conhecem os movimentos da 

alma. Assim, estes devem ser belamente expressados como o fazia Aristides de 
Tebas, contemporâneo de Apeles, o que novamente demanda estudo e diligência na 
observação da Natureza94. Quando os homens pintados em uma obra expõem ao 

                                                                 
90 “Nec mirum si ista, quae tamen in aliquo posita sunt motu, tantum in animis valent, cum pictura, 
tacens opus et habitus semper eiusdem, sic in intimos penetret adfectus ut ipsam vim dicendi 
nonnumquam superare videatur”. QUINTILIANO. Op. cit., XI, 3, 67, pp. 1884/5. A noção remonta ao 
harmótton socrático. SENOFONTE. Memorabili. Milano: Biblioteca Universale Rizzoli, 1997, III, 10, 
pp. 277/9. 
91 CICERONE, M. T. Dell’Oratore. Op. cit., III, 56, 213, pp. 726/7. 
92 Idem, III, 59, 221, pp. 734/5. 
93 “actio quae prae se motum animi fert, omnis movet; isdem enim omnium animi motibus concitantur et 
eos isdem notis et in aliis agnoscunt et in se ipsi indicant”. Idem, III, 59, 223, pp. 736/7. 
94 ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., II, p. 74. 
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máximo seus movimentos de anima, a historia comove o espectador, assegura o 
florentino95.  

Em Quintiliano se encontra a asserção de que a composição possui 
grandíssima eficácia não apenas a fim de deleitar, mas também de comover96, 
enquanto Cícero, tratando da dispositio, sugere que o docere (instruir) deve 
aparecer como o principal fim do orador. Conciliar e comover devem ser 
ocultamente distribuídos em toda a oração, circulando como o sangue no corpo97. 
Mas para que a composição deleite, instrua e comova, cabe observar suas três 
partes - ordo (ordem), coniunctio (conjunção) e numerus (ritmo) - bem como sua 
regra, que consiste na adição (adiectione), na supressão (detractione) e na mutação 
(mutatione)98. O orador, assim como o fará Alberti, preceitua que a composição seja 
decorosa (honesta), leda e variada:   

 
“Sua importância é tal que, ao se desmembrar uma frase que se tenha acreditado 
veemente, doce, elegante e se alterar a ordem das palavras, desaparecerão toda a 
força, toda a jucundidade, toda a beleza”99.  
 
O pintor diligente, versado nas artes liberais e perito na geometria100, 

obedecendo aos princípios da composição tomados por Alberti da retórica antiga, 
conforma na historia a beleza. No tratado da pintura, a composição organiza os 
principais elementos no plano pictórico e também se apóia em ordo e modi. 
Segundo Hope, por ordem Alberti entendia arranjo, não seqüência.101 No 
entendimento de Baxandall, o conceito de compositio oferecido por Alberti resultou a 
idéia mais influente do De Pictura: “sua noção é uma metáfora de grande precisão 

                                                                 
95 ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., II, 41, pp. 80/1.  
96 QUINTILIANO. Op. Cit, IX, 4, 9, pp. 1568/9. 
97 NARDUCCI, E. “Eloquenza, retorica, filosofia nel De Oratore”. Op. cit., pp. 60/1. 
98 QUINTILIANO. Op. cit., IX, 4, 147, pp. 1638/9. 
99 “Denique quod cuique visum erit vehementer dulciter speciose dictum, solvat et turbet: abierit omnis 
vis iucunditas decor”. Idem, IX, 4, 14, pp. 1568/9. 
100 No início do Livro III, Alberti declara desejar que o pintor seja douto em todas as artes liberais além 
de perito na geometria, e concordar com Panfilo, antigo pintor, em sua asserção de que ninguém que 
ignore a geometria possa ser um bom pintor. ALBERTI, L. B. “De Pictura”, Op. cit., III, 53, p. 94. 
101 HOPE, C. Op. cit., p. 261. 
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que transfere à pintura um modelo de organização derivado da retórica”102. Para 
Kossovitch, a composição articula no De Pictura as cinco partes da retórica – 
invenção, disposição, elocução, ação e memória – com seus conceitos e preceitos. 
Também “singulariza-se como parte da pintura: interceptam-se, nela, geometria e 
retórica”103.  

Apoiando-se nestas duas artes, Alberti enuncia certa noção de beleza ao 
afirmar que “é da composição das superfícies que se faz aparecer nos corpos aquela 
elegante concinnitas  (simetria)104 e graça, que se apelam beleza”.105 A procura de 
máximas graça e beleza na composição das superfícies é imperativa e, para 
assegurá-las, não há modo mais certo do que olhar atentamente a Natureza, mira 
rerum artifex (maravilhosa artífice das coisas), que em belíssimos membros compôs 
as superfícies.  

No De Pictura, Alberti indica como alcançar a beleza (pulchritudo). 
Recorrentemente, refere-se a ela e a seus similares ou desdobramentos (venustas, 
concinnitas, gratia, decoris, leporis, formosum), mas não oferece, em parte alguma, 
sua definição. A maior precisão do que seja a pulchritudo se encontra em seu 
tratado da Arquitetura. 

 
 

O belo na res ædificatoria 
 
 
No Livro VI do De Re Ædificatoria Alberti esclarece que havia transigido, nos 

cinco anteriores, sobre o desenho e os materiais das obras e o trabalho dos 
operários, sobre o que concerne à constituição dos edifícios públicos e privados, 
sagrados e profanos, de modo a torná-los resistentes às calamidades e aptos a 

                                                                 
102 BAXANDALL, M. Op. cit., p. 189. 
103 KOSSOVITCH, L. Op. cit., p. 22. 
104 Segundo Ernesto Faria, em Brutus Cícero emprega o termo concinnitas no sentido de boa 
disposição, arranjo simétrico (das palavras, dos membros da frase), simetria. FARIA, E. Op. cit., p. 221.  
105 “Ex superficierum compositione illa elegans in corporibus concinnitas et gratia extat, quam 
pulchritudinem dicunt”. ALBERTI, L. B. “De Pictura”, Op. cit., II, 35, p. 72. 
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quaisquer usos, lugares, tempos e homens106. Ou seja, das três partes pertinentes 
ao universo da edificação – que os edifícios sejam adequados a seus usos, possuam 
máximas estabilidade e perpetuidade, e que estejam dispostos à graça e ao encanto 
(gratia et amoenitatem) – havia tratado das duas primeiras. Resta, portanto, a 
terceira: “dignissima et perquam valde necessaria”107. 

 
“A emanação de toda graça e encanto decorre da beleza e do ornamento. Prova disto é 
que não existe ninguém tão desventurado e inepto, tão rude e rústico, que não se sinta 
atraído pelas coisas mais belas, que não prefira as coisas ornadíssimas a todas as 
outras, que não se ofenda com as disformes, repila as toscas e negligenciadas, e não 
possa indicar, advertindo defeitos na ornamentação de alguma coisa, o que produza 
graça e dignidade”108.  
 
Posto isto, Alberti concede à beleza máximas nobreza e importância, tal como 

o fizeram os antigos, homens prudentíssimos, que com grande zelo embelezaram as 
manifestações dos vários campos da res publica, suas instituições legais, militares e  
religiosas, pois que sem a pompa e o aparato do ornamento, as mesmas se 
reduziriam a atividades insípidas e insossas: “olhando o céu e as suas maravilhas, 
ficamos encantados diante da obra dos deuses mais pela beleza que vemos que pela 
utilidade que podemos reconhecer”.109 E se existe algo que exija esta qualidade é o 
edifício, que dela não pode carecer sem ofender a peritos e imperitos, pois a simples 
resposta à necessidade é insignificante e a mera satisfação da comodidade ingrata 
quando uma obra é inelegante.  

                                                                 
106 ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., VI, 1, p. 441. 
107 “digníssima e inteiramente muito necessária”. Idem, VI, 1, p. 445. 
108 “Etenim gratiam quidem atque amoenitatem non alicunde manare arbitrantur quam a pulchritudine 
atque ornamento, hinc ducti, quod neminem invenire sentiant tam tristem et tardum, tam rudem et 
rusticanum, quin pulcherrimis rebus maiorem in modum afficiatur, ornatissima omnibus posthabitis 
prosequatur, turpibus offendatur, incompta omnia et neglecta explodat, et quantum cuivis rei deesse 
ornamenti sentiat, tantum deesse profiteatur, quod faciat ad gratiam atque dignitatem”. Idem, VI, 2, p. 
445. 
109 “Deos certe spectato caelo et mirificis eorum operibus miramur magis, quod pulchra illa quidem 
videmus, quam quod esse utillima sentiamus”. Ibidem, p. 445. 
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A beleza (pulchritudo), portanto, é definida como “uma precisa relação de 
concinnitas (simetria110) das partes no todo, de modo que não se possa acrescentar 
ou subtrair ou mudar nada, sem que o torne reprovado”111. Realização magna e 
divina, que consome toda força, arte e engenho, posto que raramente é concedido, 
até mesmo à própria Natureza, a exibição de algo completamente absoluto e perfeito 
em cada uma das partes. Alberti, então, cita o comentário que Cícero escreve para 
uma de suas personagens, sobre como são raros os belos jovens em Atenas. “Este 
célebre apreciador das formas notava, naqueles por ele reprovados, algum elemento 
a mais ou a menos do que convinha à regra da beleza”112. Neste caso, esclarece, 
recorrendo ao ornamento, isto é, aplicando tinturas para esconder as partes 
disformes e lustrar as mais belas, resultam menos ofensivas as ingratas e mais 
deleitáveis as agradáveis. Se assim o for, conclui que “o ornamento seja, por assim 
dizer, uma certa luz subsidiária da beleza, e o que é mais, assim como um seu 
complemento”113.  A beleza, portanto, “é uma propriedade inata, difundida sobre 
todo o corpo que possa ser chamado belo”, enquanto o ornamento, “ao invés de 
inato, tem a natureza de algo ajuntado e reunido”.114  

No tratado albertiano, a beleza do edifício é relacionada ao ornamento do 
mesmo modo como a harmonia é relacionada à lira; o ornamento é um instrumento 

                                                                 
110 A tradução da passagem foi feita a partir do texto latino pela autora. Optou-se por traduzir 
concinnitas por simetria. Giovanni Orlandi, entretanto, traduz o termo por harmonia, “sebbene sia 
privo di una corrispondente voce moderna”. Paolo Portoghesi observa que Alberti adota freqüentemente 
o adjetivo concinno também nos seus escritos em vulgar com o sentido de ‘bem composto’. Cfr. 
PORTOGHESI, P., nota 3, in ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., VI, 2, p. 447. 
111 “ut sit pulchritudo quidem certa cum ratione concinnitas universarum partium in eo, cuius sint, ita ut 
addi aut diminui aut immutari possit nihil, quin improbabilius reddatur”.   ALBERTI, L. B. 
L’Architettura. Op. cit., VI, 2, p. 447. 
112 “Deesse aliquid spectator ille formarum, aut plus esse in his, quos non probaret, intelligebat, quod 
ipsum cum pulchritudinis rationibus non conveniret”. Idem, VI, 2, p. 449. 
113“ornamentum quasi subsidiaria quaedam lux pulchritudinis atque veluti complementum”. Ibidem, p. 
449. 
114“pulchritudinem quase suum atque innatum toto esse perfusum corpore, quod pulchrum sit; 
ornamentum autem afficti et compacti naturam sapere magis quam innati”. Idem, VI, 2, p. 447. O 
entendimento do ornamento como instrumento de correção à disposição do artista já foi observado no 
De Pictura, quando Alberti aconselhava o pintor a não representar as deformidades dos corpos, citando 
como exemplo o hábito dos escultores gregos de coroar Péricles com o elmo para dissimular a 
irregularidade de sua cabeça. 
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através do qual e no qual a beleza vem à luz. É neste sentido, afirma Hans-Karl 
Lücke, que Alberti fala de lumi e de complementum da beleza: “Podemos então 
precisar: do ornamentum emerge a beleza. Traduzimos complementum no sentido 
de completio: o ornamento como aquilo que completa a beleza”.115 

A noção de ornamento como luz é cara aos tratados dos retores antigos. No 
Orator, Cícero afirma que os efeitos brilhantes produzidos pelo agrupamento de 
palavras aportam também grande adorno ao discurso. “Eles se parecem aos amplos 
ornamentos do teatro ou do foro, que se chamam insignia; e assim se chamam não 
apenas porque adornam, mas porque sobressaem” 116. Algo parecido acontece com 
estes efeitos luminosos do discurso: são as partes brilhantes do discurso e, de certo 
modo, as partes sobressalentes. No De Oratore, os ornamentos, disseminados pelas 
flores das palavras e dos pensamentos, não se espalharão de modo uniforme em 
todo o discurso, mas serão distribuídos como adornos e luz em uma ornamentação 
(ut sint quase in ornatu disposita quædam insignia et lumina)117.  

Tal idéia é reiterada por Quintiliano, que, seguindo Cícero, recomenda que 
depois de observada a leveza na disposição das palavras e os ditos princípios do 
ritmo, é necessário ornar e enriquecer todo o discurso com pensamentos e palavras, 
por assim dizer, luminosos118. Para o orador, o ornamento é algo a mais que a 
clareza e a aceitação. Os dois primeiros graus do ornamento consistem em exprimir 
aquilo que se quer, o terceiro é aquele que torna brilhante tudo isto, procedimento 
que se chamará propriamente elegância119.  

Na retórica antiga, o ornatus pertence à esfera da elocutio. Cícero assevera, 
no Orator, que é na elocução que se sobressai o perfeito orador120 e, no De Oratore, 
tomando-a como coisa magnífica, indaga: “o que há de mais admirável que um 

                                                                 
115 LÜCKE, Hans-Karl. “Alberti, Vitruvio e Cicerone”, in AAVV Leon Battista Alberti – a cura di J. 
Rykwert e A Engel. Op. cit., pp. 83-84. 
116 “Et reliqua ex conlocatione verborum quae sumuntur quasi lumina magnum adfereunt ornatum 
orationi; sunt enim simila illis quae in amplo ornatu scaenae aut fori appellantur insígnia, non quia solo 
ornent, sed quod excellant”. CICERONE. L’Oratore. Op. cit., 39, 134/5, pp. 92/3. 
117 CICERONE, M. T. Dell’Oratore. Op. cit., III, 25, 96, p. 639. 
118 QUINTILIANO. Op. cit., IX, 1, 26, pp. 1426/7. 
119 Idem, VIII, 3, 61, pp. 1320/1. 
120 CICERONE. L’Oratore. Op. cit., 19, 61, p. 54. 
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argumento posto à luz pelo esplendor das palavras?”121 Na Institutio Oratoria a 
elegância e o ornamento colocam também o orador em boa luz. Com estes, ele 
obtém a aprovação das pessoas cultas, os favores do povo, e combate com armas 
fortes e também esplendorosas122.  

Dos oradores antigos Alberti toma a noção de ornamento como algo que “sit 
in promptu”, que se faz ver, que pule, lustra, ilumina, traz à luz os atributos de 
simetria assegurados pela compositio e pela collocatio e que, por outro lado, como a 
aplicação das tinturas, corrige e oculta as imperfeições. Também da Retórica Alberti 
deriva um valor do belo mais abrangente, que transpõe a qualidade inata da 
pulchritudo e que, reiterando a mediocritate, a mescla com o ornamentum em busca 
de uma perfeição que apareça infusa: esta é a concinntas. 

No De Oratore, ela é referida no diálogo entre Antonio e Crasso, personagens 
que, por um lado, superavam a todos pelo engenho e doutrina, por outro, eram 
perfeitos em seus gêneros, pois no discurso do primeiro não faltavam os 
ornamentos retóricos e, no do segundo, eles não apareciam superabundantes123. 
Cícero defende neste ponto a idéia de perfeição como justa medida, como condição 
de harmonia que não admite excessos ou ausências, elevações ou rebaixamentos, 
adições ou subtrações, como declara Crasso ao falar sobre a perfeita eloqüência do 
orador Cátulo: “quando o escuto, penso sempre que ou acrescentando ou 
modificando ou retirando qualquer coisa de seu discurso, este resultaria defeituoso 
e pior”124.  

No Brutus, o discurso de Crasso é quase perfeito, pois “quase ninguém 
poderia lhe acrescentar mais nada [...]; nele reside um certo brilho veraz, sem nada 
tingir”125. Para Cícero, o orador plenamente perfeito, a quem nada faltava, era 

                                                                 
121“Quid admirabilius quam res splendore inlustrata verborum?” CICERONE, M. T. Dell’Oratore. Op. 
cit., II, 34, p. 325. 
122 QUINTILIANO. Op. cit., VIII, 3, 2, pp. 1286/7. 
123 CICERONE, M. T. Dell’Oratore. Op. cit., III, 5, 17, p. 583. 
124 “Istum audiens equidem sic iudicare soleo, quicquid aut addideris aut mutaris aut detraxeris, 
vitiosius et deterius futurum”. Idem, III, 8, 29, pp. 591-3. 
125 “ut eo nihil ferme quisquam addere posset [...]inest quidam sine ullo fuco veritatis color”. CICERÓN. 
Bruto. Op. cit.,161/2, p. 123/4. 
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Demóstenes126, mas os oradores seus contemporâneos também eram louvados pelo 
brilho estilístico natural, não artificial127. Esta prístina concinnitas também se 
conservava na abundância de pensamentos do romano Hortêncio, a quem, todavia, 
na maturidade, faltava os ornamentos com que costumava vestir os discursos, 
devido ao abandono dos exercícios e da aplicação no estudo128.  

No Orator, o termo concinnitas é empregado por Cícero em relação àquela 
parte do estilo em que um sentido de ritmo (numerus) emerge como efeito natural 
do tratamento das palavras como sons: “as frases serão acabadas ou pela própria 
composição e, portanto, quase espontaneamente, ou pelo engendramento de 
palavras nas quais a própria simetria esteja contida.”129. O orador romano instrui 
que os antigos, já antes de Isócrates, se deleitavam com este gênero rítmico, e 
maximamente Górgias, em cujas orações geralmente a própria concinnitas executa o 
ritmo130. 

Ainda que o vetusto retor grego tenha sido o primeiro a alcançar a 
concinnitas, Cícero memora que ele próprio também a realiza no discurso que 
proferiu em defesa de Mílon. Após citar uma passagem de tal oração, explica que 
ela foi construída de forma a “estarem colocadas as coisas que devem estar 
colocadas, de modo que compreendemos que o ritmo é algo que não se buscou, mas 
que veio espontaneamente”131. 

Na arte oratória, a concinnitas, junto à compositio (composição) e ao numerus 
(ritmo), se refere à colocação das palavras132 e a faz brilhante com aquelas luzes que 

                                                                 
126 “quidem perfectum et quoi nihil admodum desit Demosthenem”.CICERÓN. Bruto. Op. cit.,35, p. 70. 
127 “in qua naturalis inesset, non fucatus nitor”.Ibidem, p. 70. 
128 “concinnitas illa crebritasque sententiarum pristina manebat, sed ea vestitu illo orationis, quo 
consuerat, ornata non erat”. Idem, 327, p. 196. 
129 “Nec solum componentur verba ratione, sed etiam finientur, quoniam id iudicium esse alterum aurium 
diximus. Et finiuntur aut ipsa compositione et quase sua sponte, aut quodam genere verborum, in quibus 
ipsis concinnitas inest”. CICERONE. L’Oratore. Op. cit.,49, 164, pp. 116/9. 
130 “Hoc genere antiqui iam ante Isocraten delectabantur et maxume Gorgias, cuius in oratione 
plerumque efficit numerum ipsa concinnitas”. Idem, 50, 167, pp. 118/9. 
131 “Quia referuntur eo quo debent referri, intellegamus non quaesitum esse numerum, sed secutum”. 
Idem, 165, pp. 118/9. 
132 “Conlocationis autem eae quas diximus, compositio, concinnitas, numerus”. Idem, 202, pp. 144/5. 
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os gregos chamam σχήματα (skhémata)133. O arpinate assegura que a oração se 
torna harmoniosa não apenas por meio do ritmo, mas também pela composição e 
por aquela certa concinnitatis. Por composição se pode entender quando as palavras 
são assim dispostas que o ritmo não parece obtido com artifício, mas determinado 
espontaneamente.  

 
“Existem de fato algumas formas de orações nas quais é tal a concinnitas que o ritmo 
emerge inevitavelmente; na verdade, quando elementos pares se correspondem, ou se 
contrapõem contrários, ou se aproximam terminações semelhantes, ocorre que 
qualquer cláusula que assim se determina torna a expressão rítmica”134.  
 
Assim, na retórica, a concinnitas é a responsável pela coalescência entre os 

vários elementos, símeis ou dissímeis, que compõem o discurso. Uma vez 
alcançada, repercute a harmonia dons sons e se manifesta como forma de beleza 
natural na qual não se adverte artificialismos. 

Alberti toma da retórica a noção de concinnitas e a emprega, amiúde, em 
seus diversos escritos. Ainda que o significado atrelado ao termo não seja sempre o 
mesmo, no De Pictura ela é elemento constitutivo da venustidade pictórica e no De 
Re Ædificatoria é lei que regula tudo o que é produzido pela Natureza135; elemento 
de coesão do edifício que excede a rigidez do cânone proporcional e da construção 

                                                                 
133 “illam autem concinnitatem, quae verborum conlocationem inluminat iis luminibus quae Graeci quasi 
aliquos gestus orationis schemata appellant”. CICERONE. L’Oratore. Op. cit., 25, 83, pp. 58/9. 
134 “Et quia non numero solum numerosa oratio sed et compositione fit et genere, quod ante dictum est, 
concinnitatis compositione potest intellegi, cum ita structa verba sunt, ut numerus non quaesitus sed ipse 
secutus esse videatur. formae vero quaedam sunt orationis, in quibus ea concinnitas est ut sequatur 
numerus necessario. Nam cum aut par pari refertur aut contrarium contrario opponitur aut quae similiter 
cadunt verba verbis comparantur, quidquid ita concluditur, plerumque fit ut numerose cadat”. Idem, 65, 
219/220, pp. 158/9. 
135 Vitrúvio não usa o termo concinnitas em seu De Architectura, mas se refere, entre as seis partes 
constitutivas da Arquitetura, a dispositio e a symmetria. O primeiro diz respeito à apropriada colocação 
dos elementos do edifício e o segundo é definido como a comensurabilidade de cada membro 
individual da obra, e de todos os membros no conjunto da obra, por meio de uma determinada 
unidade de medida ou módulo. D’AGOSTINO, Mário Henrique Simão. “As Palavras e as Pedras”, in A 
Beleza e o Mármore. Op. cit., pp. 66/7; 70/2. 
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do plano de relações matemáticas e considera todos os aspectos da obra, qual corpo 
completo, uno.  
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II. Concinnitas 

 
 

Evocando veneráveis composições poéticas, memorando vetustas peças de 
oratória, Alberti toma o sentido ciceroniano da concinnitas e o emprega, na toscana 
lingua dos Libri della Famiglia, referindo ao valor métrico, à musicalidade das obras 
versificadas:  

 
“Não existem assim suaves, nem assim consonantes conjunções de vozes e cantos que 
possam igualar-se à concinnità e à elegância de um verso de Homero, de Virgílio ou de 
qualquer dos outros ótimos poetas”. Não existe espaço algum assim deleitoso e assim 
florido, o qual em si seja tão grato e ameno quanto a oração de Demóstenes, ou de 
Túlio, ou Lívio, ou Xenofonte, ou dos outros igualmente suaves e de toda parte 
perfeitíssimos oradores136.  

 
Em mesma linha, o antônimo – inconcinnitas – indica, em outros de seus 

textos literários, ausência de melodia, incongruência e indisposição no corpo do 
escrito; assim, no Defunctus (Intercoenales, IV) e no Commentarium Philodoxo 
fabulae, ela é condição que resulta de erros de transcrição e de acréscimos 
arbitrários aos texto. Recomposta no Pontifex, a concinnitas, sendo harmonia capaz 
de gerar concordâncias, também é qualidade de equilíbrio das virtudes137, 
enquanto no Momus, com acepção ampliada, refere a arrumação, enfeite, na 
descrição de como o protagonista observa, furtivamente, sua amada Laude adornar 
os cabelos mirando-se na pedra lustrada do templo138. 

                                                           
136 “Non è sí soave, né sí consonante coniunzione di voci e canti che possa aguagliarsi alla concinnità ed 
eleganza d'un verso d'Omero, di Virgilio o di qualunque degli altri ottimi poeti. Non è sí dilettoso e sí 
fiorito spazio alcuno, quale in sé tanto sia grato e ameno quanto la orazione di Demostene, o di Tullio, o 
Livio, o Senofonte, o degli altri simili soavi e da ogni parte perfettissimi oratori”. ALBERTI, L. B. I Libri 
della Famiglia.  A cura di Ruggiero Romano, Alberto Tenenti, Francesco Furlan. Torino: Nuova 
Universale Einaudi, 1994, I, p. 31. 
137 SANTINELLO, Giovanni. Leon Battista Alberti, una visione estetica del mondo e della vita. 
Firenze: Sansoni, 1962, pp. 224/6 e n. 20. 
138 “Illinc ubi aspexit solam fortassis Laudem, matre fratribusque consopitis, in suis concinnandis capillis 
ad tersum templi lapidem quasi ad speculum advigilare”. ALBERTI, L.B. Momo o del principe. 
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Ao acolher tais variações, Alberti manifesta familiaridade também com as 
nuanças que a concinnitas recebe de outros escritores latinos139. Plínio, na Naturalis 
Historia140, a emprega com o sentido de elegância, e Horácio, nas Epístolas141, adota 
a significação de próprio, apropriado, cômodo142. Em Suetônio e Santo Agostinho, 
reclamando a idéia de acordo e congruência, ela é sobretudo justeza e 
correspondência143, e nas cartas de Sêneca, imbuída de um sentido pejorativo, 
designa disposição amaneirada e afetação144. 

No ensaio que reflete sobre a noção de concinnitas, Luigi Vagnetti recolhe, da 
diversidade de autores, antigos e modernos, os muitos sentidos de tal substantivo 
feminino: graça, ajustamento, elegância que resulta da harmoniosa relação de 
várias coisas entre si; mas também disposição apropriada e elegante, de um 
discurso ou escrito ou obra poética, que deriva da oportuna disposição de palavras 

                                                                                                                                                                                     
Edizione critica e traduzione di Rino Consolo. Casa Editrice Costa & Nolan, 1992, I, p. 13. Disponível 
no sítio www.liberliber.it/biblioteca/a/alberti 
139 VAGNETTI, Luigi. “Concinnitas: riflessioni sul significato di un termine albertiano”, in Studi e 
Documenti di Architettura, no. 2. Firenze, 1973, p. 143. 
140 “Plurimas autem habet differentias helix, quoniam folio maxime distat. parva sunt et angulosa 
concinnioraque (É a helix a qual possui mais peculiaridades, porque precisamente suas folhas são 
pequenas, angulosas e mais elegantes)”. PLINIUS SECUNDUS, Gaius. Naturalis Historia, XVI, 148. 
Disponível no sítio www.forumromanum.org/literature/pliny_elderx.html  
141 “Alter purpureum non expectabit amictum; quidlibet indutus celeberrima per loca uadet/personamque 
feret, non inconcinnus utramque;/alter Mileti textam cane peius et angui/uitabit chlanidem, morietur 
frigore, si non/rettuleris pannum; refer et sine uiuat ineptus”. HORATI FLACCI, Q. Epistularum, 1, 17, 
29. Disponível no sítio www.thelatinlibrary.com/horace/epist1.shtml 
142 FARIA, E. Op. cit., p. 221.  
143 VAGNETTI, L. op. Cit., p. 141. 
144 FARIA, E. op. Cit., p. 221. Sêneca menciona a concinnitas em uma das epístolas a Lucílio, 
dedicadas à tratativa do estilo. Nela, estóico, o autor instrui seu destinatário a não se preocupar 
excessivamente com as palavras e o estilo e a se ocupar primeiramente da matéria a tratar. A fim de 
demonstrar seu argumento, toma como exemplo os jovens elegantes e bem cuidados, a exibir a barba 
e o cabelo brilhantes: “destes nada se espera de firme ou sólido!” O estilo é o adorno da alma, 
assevera; se ele for limado e tingido só provará que a alma carece de sinceridade e tem algo em si que 
soa a falso, pois a concinnitas não é ornamento de homens. “Cuiuscumque orationem videris sollicitam 
et politam, scito animum quoque non minus esse pusillis occupatum. Magnus ille remissius loquitur et 
securius; quaecumque dicit plus habent fiduciae quam curae. Nosti comptulos iuvenes, barba et coma 
nitidos, de capsula totos: nihil ab illis speraveris forte, nihil solidum. Oratio cultus animi est: si 
circumtonsa est et fucata et manu facta, ostendit illum quoque non esse sincerum et habere aliquid 
fracti. Non est ornamentum virile concinnitas”. SÉNECA, Lúcio Aneu. Cartas a Lucílio. Lisboa: 
Fundação Calouste Gulbenkian, 2004, p. 638. 
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e acentos, ou das notas em um passo musical. Nota também o uso literário erudito 
seja do adjetivo concinnus - ajustado, bem disposto, proporcionado, simétrico, 
regular, elegante, gracioso, formoso, adornado, harmonioso; referido 
prevalentemente, mas não unicamente, à forma oratória, - seja do verbo transitivo 
concinnare - conferir concinnità a um escrito, a uma poesia, concebê-los e realizá-
los com graça e elegância; mas também, em sentido mais amplo, preparar, aprontar 
e dispor bem145.  

Em Alberti, as vinculações entre a concinnitas e as esfumaturas do belo se 
consagram nos tratados sobre as Artes. No De Pictura, a cita precípua acerca de tal 
matéria sucede a precisão da compositio, o procedimento que reúne e concilia as 
várias partes que conformam a historia: “é da composição das superfícies que se faz 
aparecer nos corpos aquelas elegância, concinnitas e graça que se apelam beleza”146. 
Então designada pulcritude, a concinnitas traduz a conciliação entre as partes, 
certa condição de harmonia de formas e lineamentos aprazível os olhos do 
observador. Sentido semelhante se insinua na primeira parte do tratado, quando da 
fixação do raio cêntrico e das considerações sobre como as mudanças em sua 
distância e posição alteram a aparência das superfícies na obra. O chamado 
príncipe dos raios, que determina o constructo perspéctico, faz com que as 
superfícies “certamente se mostrem ou menores ou maiores, ou invariáveis, pela 
concinnitate de linhas e ângulos entre si”147. Também no tocante à recepção de 
luzes, é a concinnitas entre o branco e o preto que executa aquilo pelo que Nícias, 
pintor ateniense, era louvado148. Como luz e sombra, estas cores fazem as 

                                                           
145 VAGNETTI, L. Op. Cit., pp. 141/2. 
146 “Ex superficierum compositione illa elegans in corporibus concinnitas et gratia extat, quam 
pulchritudinem dicunt”. ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. Cit., II, 35, pp. 72/3. É oportuno sublinhar 
que o termo concinnitas não comparece na versão em vulgar do tratado: “Nasce della composizione 
delle superficie quella grazia ne’ corpi quale dicono bellezza”.   
147 “Nam ea quidem aut minor aut maior aut denique pro linearum et angulorum inter se concinnitate 
immutata apparebit”. Idem, I, 8, pp. 44/5. 
148 “Nam veluti luminum et umbrae casus id efficit ut quo loco superficies turgeant, quove in cavum 
recedant, quantumve quaeque pars declinet ac deflectat <appareat>, sic albi et nigri concinnitas efficit 
illud quod Niciae pictori Atheniensi laudi dabatur quodve artifici in primis optandum est: ut suae res 
pictae maxime eminere videantur”. Idem, II, 46, pp. 88/9. Da Naturalis Historia vem a referência ao 
engenho de Nícias na observação da luz e das sombras e no cuidado particular em ressaltar do fundo 
as figuras pintadas: “Nicia Atheniense, qui diligentissime mulieres pinxit. Lumen et umbras custodiit 
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superfícies pintadas parecer em relevo, destacadas do fundo, túrgidas ou retraídas, 
e isto maximamente deseja o artífice149.  

Contempladas as superfícies, a concinnitas observa os corpos, concerne à 
verossimilhança de suas ações e à conveniência de seus movimentos para que a 
historia instrua, comova e deleite o espectador 150 e para que a venustidade se 
conforme aos princípios do decoro. Destarte, ainda que tratada com concisão, no De 
Pictura a concinnitas é atinente à beleza pictórica e patenteia os sentidos de 
harmonia, de congruência, de disposição apropriada e concordante dos elementos 
que interessam à visão.  
 
 

Proportio, symmetria e a beleza congruente 
 
 
Luzem na noção de beleza elementos trazidos não apenas da retórica, mas 

proporcionados também pela matemática e pela geometria. Amparado em Euclides 
para tratar de picturae artis rudimenta, Alberti explicita no De Pictura que fala aos 
pintores como pintor, e não matemático: “eles medem as espécies e formas das 
coisas apenas na mente, separadas de toda matéria. Nós, que desejamos falar sobre 
as coisas vistas, nos serviremos por este motivo, escrevendo, de uma Minerva, por 
assim dizer, mais gorda”151.  No tratado, a matemática é claramente um meio, não 
um fim. Como analisa M. Barry Katz, no ensaio sobre a matemática na teoria 

                                                                                                                                                                                     
atque ut eminerent e tabulis picturae maxime curavit”. PLINE, L’ANCIEN. Histoire Naturelle, XXXV. La 
Peinture. Paris: Le Belles Lettres, 2002, 131, pp. 112/3. No entanto, é importante sublinhar que na 
passagem pliniana não se encontra qualquer menção à referida concinnitas. 
149 A este respeito, Alberti assevera que o nobilíssimo e vetustíssimo Zêuxis era como um príncipe 
entre os pintores no entendimento das regras de luz e sombra. Tal notícia é tomada da Institutio 
Oratoria: “quorum prior [Zeuxis] luminum umbrarumque invenisse rationem”. QUINTILIANO. Op. cit., XII, 
10, 4, pp. 2028/9. 
150 “Primum reor oportere ut omnia inter se corpora, ad eam rem de qua agitur, concinnitate quadam 
moveantur”. ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., II, 42, pp. 80/1. 
151 “Illi enim solo ingenio, omni seiuncta materia, species et formas rerum metiuntur. Nos vero, quod sub 
aspectu rem positam esse volumus, pinguiore idcirco, ut aiunt, Minerva scribendo utemur”. Idem, I, 1, p. 
3. 
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albertiana das artes, o objetivo expressado pelo tratadista não é o de estabelecer a 
pintura como uma arte matemática, mas usar aritmética e geometria para alcançar 
mais rápida e diretamente as questões primordiais da pintura, como a que 
relaciona a representação pictórica à visão 152.  

Alberti prescreve ao pintor “aplicar-se na representação apenas do que pode 
ser visto”153. No Livro I, os rudimentos da geometria, os signos que possit oculo 
conspici154, são pontos, linhas, ângulos e superfícies.  Estas podem ser planas, 
esféricas, côncavas ou compósitas e possuem qualidades que podem ser alteradas, 
ainda que não haja alterações nas próprias superfícies, em função das variações de 
lugar e luz (loco aut luminibus), “isto, evidentemente, estimado pela força da 
visão”155. Leon Kossovitch, na apresentação da tradução do tratado para o 
português, afirma que a consideração de tais variações extrapola os limites da 
geometria: “implícitos na visão, lugar e luz delineiam dois dos principais temas do 
escrito, a perspectiva e a recepção das luzes, respectivamente”156. 

As variações de lugar relacionam-se às questões de distância e ângulo na 
construção perspéctica e os efeitos de luz articulam-se à percepção das cores que 
recobrem as superfícies. Para Alberti, a afinidade entre luz e cor “pode ser 
apreciada pelo fato de, quando desaparece a luz, as próprias cores desaparecem; 
restituída a luz, ao mesmo tempo restauram-se as cores com a força da luz”157. 
Neste ponto, a importância atribuída à luz é tanta que, com os filósofos, ele afirma 
que “nada que não seja vestido com luz e cor pode ser visto”158.  

Se é a visão a interessada, Alberti toma da óptica elementos para a 
construção da pirâmide visual, certos raios com os quais as superfícies são 
medidas: os extrínsecos, que delimitam a orla das superfícies e medem todas as 

                                                           
152 KATZ, M. Barry. Leon Battista Alberti and the Humanist Theory of Arts. Washington: University 
Press of America, 1977, p. 36. 
153 “nam ea solum imitari studet pictor quae sub luce videantur”. ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., I, 
2, p. 36. 
154 que o olho é capaz de ver. 
155 “Equidem haec ad vim oculorum spectant”. ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., I, 5, p. 38. 
156 KOSSOVITCH, L. Op. cit., p. 13. 
157 “quae quanta sit hinc intelligitur, quod lumine pereunte colores ipsi quoque pereunt, redeunteque luce 
una et ipsi cum viribus luminum colores restaurantur”. ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., I, 9, p. 44. 
158 “posse videri nil quod ipsum non sit lumine coloreque vestitum”. Ibidem, p. 44. 
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suas dimensões e quantidades, os médios que, cercados pelos extrínsecos, formam 
uma massa dentro da pirâmide visual, e o cêntrico, único que alcança a quantidade 
de tal modo que todos os ângulos adjacentes, em todos os lados, sejam iguais159. 
Tais raios são linhas retas que se estendem entre o olho do observador e a 
superfície observada, formando a pirâmide no campo visual. Nesse contexto, a 
pintura é definida como “a intersecção de uma pirâmide visual em uma dada 
distância, com um centro fixo e certas posições de luzes, representada 
artisticamente com linhas e cores sobre uma superfície”160. 

O autor nota, entretanto, que o observador, em uma única mirada, vê não 
apenas uma, mas várias superfícies juntas. Assim, julga necessário investigar de 
que modo se apresentam as superfícies conectadas. Ele assevera que só será ótimo 
artista aquele que bem observar os discrimes das superfícies e suas proporções e 
para explicar ao pintor o entendimento preciso do termo proportionale, emprega 
uma similitude:  
 

“um homem muito pequeno é proporcional a um muito grande, pois havia a mesma 
proporção de palmos para os passos, e de pés para as partes remanescentes do corpo 
em Evandro como em Hércules, quem Gélio presumiu ser mais alto e maior que outros 
homens. Ainda, a proporção dos membros de Hércules não era diferente daquela do 
corpo do gigante Anteus, visto que, de uma parte e de outra, a symmetria da mão para 
o cotovelo, e do cotovelo para a própria cabeça e os restantes membros, mostra entre si 
ordem concordante”161. 
 
Tal passagem revivifica duas importantes noções, particularmente 

significativas para o entendimento da idéia de beleza em Alberti, a de proportio e a 
de symmetria. O primeiro termo é empregado na comparação, como por exemplo, do  

                                                           
159 ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., I, 6-8, pp. 40-43 
160 “Erit ergo pictura intercisio pyramidis visivae secundum datum intervallum posito centro statuisque 
luminibus in datam superficiem lineis et coloribus arte repraesentata”. Idem, I, 12, pp. 48/9. 
161 “Hoc quoque ut apertius intelligatur similitudine quadam utemur. Est quidem homo pusillus homini 
Maximo proportionalis, nam eadem fuit proportio palmi ad passum et pedis ad reliquas sui corporis 
partes in Evandro quae fuit Hercule, quem Gelius supra alios homines procerum et magnum fuisse 
coniectatur. Neque tamen fuit alia in membris Herculis proportio quam fuit Antaei gigantis corpore, 
siquidem utrisque manus ad cubitum et cubiti ad proprium caput et ceterorum membrorum symmetria 
pari inter se ordine congruebat”. Idem, I, 14, p. 50. 
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17. A pirâmide visualde Alberti 18. Leon Battista Alberti, De Pictura. Pirâmide 
visual, 1435
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tamanho de dois homens: “Virgílio dizia que Enio tinha os ombros inteiramente 
acima dos outros homens, mas, se comparado a Polifemo, pareceria um pigmeu”162; 
o segundo, evocando o cânone policletiano, refere a congruência dos membros entre 
si, e deles com todo o corpo. 

A menção de symmetria aplicada à pintura se encontra na Naturalis Historia 
de Plínio, na qual se lê que “Parrasio, nativo de Éfeso, muito contribuiu à pintura; 
ele foi o primeiro a consagrar a symmetria”163. É também o autor romano que 
registra ter sido o estatuário Eufranor o primeiro a empregar a symmetria, além de 
compor um volume sobre a matéria164.  

Na Antigüidade, συμμετρία tem o sentido de ‘comedido’, de ‘concordância com 
a medida (μέτρον)’165 e métron, além do significado de meio para medir, vale também 
no sentido de justa medida, de limite conveniente, de termo de proporção166. 
Aristóteles, nos Tópicos, refere que “a beleza, segundo se supõe geralmente, 
consiste numa certa simetria dos membros”167 e Policleto, em finais do século V, 
estabelece em seu Kanōn as relações de proporção mútua (comensurabilidade) 
entre as diferentes partes do corpo humano, demonstrando-as com a realização de 
seu Doríforo168.  

No ensaio sobre a teoria das proporções humanas, Panofsky recupera o 
princípio policletiano como testemunhado por Galeno: “Crisipo... sustenta que a 
beleza não consiste nos elementos, mas na proporção harmoniosa das partes, a 
proporção de um dedo para o outro, de todos os dedos para o resto da mão, do  
                                                           
162 “Aeneam inquit Virgilius totis humeris supra homines extare, at is, si Polyphemo comparetur, 
pygmaeus videbitur”. ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., I, 18, p. 52 
163 “Parrhasius Ephesi natus et ipse multa contulit. primus symmetrian picturae dedit”. PLINE 
L’ANCIEN. Histoire Naturelle, XXXV. Op. cit., 36, p. 62.   
164 “hic primus videtur expressisse dignitates heroum et usurpasse symmetrian, […] volumina quoque 
composuit de symmetria et coloribus”. Idem, XXXV, 40, 128/9, p. 110. 
165 Cfr. D’AGOSTINO. Mário Henrique Simão. Geometrias Simbólicas. Espaço, Arquitetura e 
Tradição Clássica. Tese de Doutorado. São Paulo: Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da 
Universidade de São Paulo, 1995, p. 58. 
166 MASIERO, Roberto. “Analogia e simmetria. L’età classica da Pitagora a Platone”, in Estetica 
dell’Architettura. Bologna: Il Mulino, 1999, p. 38, n.7. 
167 ARISTÓTELES, Tópicos. Tradução de Leonel Vallandro e Gerd Bornheim, São Paulo: Ed. Abril, 
1978, III, 1, 116 b, 21, p. 44, (Os pensadores). 
168 Cfr. ONIANS, John. Arte y pensamiento en la época helenística. Madrid: Alianza Forma, 1996, 
p. 33. 
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19. Policleto. Doríforo 20. Leonardo da Vinci. Homem vitruviano, 1492. Veneza, 
Gallerie dell’Accademia
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resto da mão para o pulso, desses para o antebraço, do antebraço para o braço 
inteiro, ou seja, de todas as partes entre si, como está escrito no cânone de 
Policleto”169.   

Tal noção comparece em outro escrito antigo, particularmente conhecido por 
Alberti, o De Architectura de Vitrúvio. Na insigne passagem do Livro III, o arquiteto 
romano acorda a composição do templo a uma symmetria, definida como “a 
comensurabilidade de cada membro individual da obra e de todos os membros no 
conjunto da obra, por meio de uma determinada unidade de medida ou módulo; 
esta comensurabilidade constitui o cálculo das simetrias”, assim como se dá com os 
membros de um hominis bene figurati170. Segue-se a isto a pequena lista com as 
dimensões do corpo humano, que o tradutor Silvio Ferri considera fragmento de 
algum tratado helenístico sobre os ‘cânones’ da escultura, pois reúne proporções de 
Lísipo às de Policleto171.  

No entendimento de Panofsky, symmetria é um dos três conceitos da 
preceptiva de Vitrúvio, junto a proportio e eurhythmia, e trata da relação recíproca 
entre os membros e a consonância entre as partes e o todo172. Também Louis 
Callebat, no ensaio sobre retórica e arquitetura no tratado vitruviano, vincula tal 
noção a um conceito de beleza fundado sobre um sistema relacional,  

 
“partícipe sobretudo de uma reflexão antiga, dos retores e dos filósofos, sobre a 
introdução na obra artística de um ideal de beleza que funda uma harmonia 
relacional: introduzida em obra realizada tanto na estruturação dos enunciados 
quanto no agenciamento das partes de uma obra”173.  
 

 

                                                           
169 PANOFSKY, Erwin. Significado nas Artes Visuais. São Paulo: Ed. Perspectiva, 1991, p. 101. 
170 “Proportio est ratae partis membrorum in omni opere totiusque commodulatio, ex qua ratio efficitur 
symmetriarum. Namque non potest aedis ulla sine symmetria atque proportione rationem habere 
compositionis, nisi uti ad hominis bene figurati membrorum habuerit exactam rationem”. VITRUVIO 
POLLIONE. Architettura. Op. cit., III, 1, 1, pp. 166/7.   
171 Idem, p. 166, n.2. 
172 PANOFSKY, E. Significado nas Artes Visuais. Op. cit., p. 105, n. 19. 
173 CALLEBAT, Louis. “Rhétorique et Architecture dans le ‘De Architectura’ de Vitruve”, in Le Project 
de Vitruve: object, destinataires et reception du De Architectura. Actes du colloque international 
organisé par l´École française de Rome. Roma, 1994, p. 43. 
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21. Cânone das proporções segundo Vitrúvio. Desenho de Andrea Palladio na edição do De Architectura 
de Daniele Barbaro. Veneza, 1567
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Callebat a identifica em uma passagem do Livro II do De Oratore, na qual 
Cícero, tratando do exórdio do discurso, o define também em função de um 
equilíbrio relacional e esclarece tal definição com uma imagem arquitetônica: “mas 
é necessário que, como diante das casas e dos templos, os vestíbulos e as entradas, 
analogamente seja colocada no início da causa um exórdio proporcionado à 
matéria”174. O mesmo conceito, como sugere o estudioso francês, é expresso por 
Platão em vistas de um sistema relacional no qual o corpo humano é modelo: “um 
discurso deve ser constituído como um ser vivo, com um corpo que lhe seja próprio, 
uma cabeça e os pés, um meio e as extremidades, todas partes bem proporcionadas 
entre elas e com o conjunto”175.  

Assim, a symmetria vitruviana afirma uma estreita correspondência entre a 
arte - no caso a arquitetura - e a constituição do corpo humano, vinculação 
reiterada por Alberti que, alinhando-se ao cânone antigo, com seu caráter 
antropométrico e orgânico, identifica na pintura o princípio da beleza com a 
harmonia das partes e superfícies entre si e com o todo.  

No De Pictura, no entanto, a noção de proportio supera o aspecto métrico-
proporcional. Ao albergar o princípio da comparação, a proporção excede o domínio 
das relações absolutas e, acolhendo o relativo, contempla o juízo sobre o consenso 
conveniente em sentido mais amplo. Para Alberti, por comparação se precisam as 
quantidades, se reconhecem as dimensões, se definem as cores, se graduam os 
tons, se medem as belezas. Evocando a opinião dos filósofos, esclarece: “se os céus, 
as estrelas, os mares, os montes e as criaturas viventes, juntamente com todos os 
outros corpos, fossem, pela vontade dos deuses, reduzidos à metade de seus 
tamanhos, tudo o que veríamos não pareceria estar diminuído”176. No cotejo se 
reconhece o grande, o pequeno, o longo, o curto, o alto, o baixo, o largo, o estreito, o 
claro, o escuro, o luminoso, o tenebroso e tudo o mais: 

                                                           
174 “sed oportet, ut aedibus ac templis vestibula et aditus, sic causis principia pro portione rerum 
praeponere”. CICERONE, Marco Tullio. Dell’Oratore. Op. cit., II, 79, 320, pp. 534/5. 
175 PLATÃO. Fedro, 264 c, Apud CALLEBAT, L. Op. cit., p. 43. 
176 “Denique his omnibus addenda illa philosophorum opinio est qua affirmant, si coelum, sidera, maria, 
montes, animantiaque ipsa atque deinceps corpora omnia dimidio quam sin t minora, superis ita 
volentibus, redderentur, fore ut nobis quaeque videantur nulla ex parte ac nunc sint diminuta 
apparerent”. ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., I, 18, p. 52. 
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“entre os hispanos, a maior parte considera brancas as jovens que os germanos 
tomariam como morenas e de cor escura. O marfim e a prata são brancos, mas 
comparados ao cisne ou ao linho níveo pareceriam pálidos. Por esta razão, na pintura, 
as superfícies aparecerão tersíssimas e luminosíssimas quando nelas houver a mesma 
proporção de branco para negro como há, nas próprias coisas, de luz para sombra”177. 
  

In comparandis se matizam belezas: “dizem que Eurialo era belíssimo, mas se 
comparado a Ganimede, que foi raptado pelos deuses, possivelmente se mostraria 
horrível”178. À comparação das coisas Alberti atribui uma força tal, que permite 
discernir a presença do mais, do menos, ou do que seja igual. Ela se faz com as 
coisas mais imediatamente conhecidas; assim, o homem toma a si próprio como 
termo de comparação, reiterando a antiga sentença de Protágoras que o considera 
como forma e medida de todas as coisas179.  

Desse modo, as coisas parecerão grandes ou pequenas relativamente ao 
tamanho dos homens pintados, os primeiros a terem as dimensões determinadas 
na janela que contém a pintura. A altura do homem é dividida então em três partes, 
“que serão proporcionais à medida vulgarmente chamada braccio, pois, como se vê 
a partir da symmetria membrorum, três braccia é a altura comum do corpo de um 
homem”180. Alberti, em seguida, afirma que emprega esta medida (braccio) à guisa 
de módulo, para dividir em partes a linha inferior da janela da pintura, divisão que 
baliza a construção do pavimento que, por sua vez, serve de base para a justa 
colocação de todos os elementos da composição pictórica, desde as figuras até as 
construções. Pavimento, homens e edifícios, portanto, desenham-se em 

                                                           
177 “Apud Hispanos pleraeque virgines candidae putantur, quae apud Germanos fuscae et atri coloris 
haberentur. Ebur argentumque colore Alba sunt, quae si cigno aut niveis linteis comparentur, 
subpallentia videantur. Hac ratione in pictura tersissimae ac fulgentissimae quidem superfícies 
apparent, cum illic albi ad nigrum eadem quae est in rebus ipsis luminati ad umbrosum proportion sit”. 
ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., I, 18, p. 52. 
178 “Euryalum pulcherrimum fuisse tradunt, qui si Ganymedi a diis rapto comparentur, fortassis deformis 
videatur”. Ibidem, p. 52. 
179 “hominem inquiens modum et mensuram rerum omnium esse”. Ibidem, p. 52. 
180 “quae quidem mihi partes sunt proportionales cum ea mensura quam vulgus brachium nuncupat. 
Nam ea trium brachiorum, ut ex symmetria membrorum hominis patet, admodum communis humani 
corporis longitudo est”. Idem, I, 19, pp. 54/5. 
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consonância com o métron neste método moderno que reitera a relevância da 
proportio para a consecução da concinnitas na obra do pintor.  

 

 

A concinnitas e a res ædificatoria 
 
 
Beleza harmônica, congruência, disposição apropriada e concordante, são 

sentidos que manam das menções à concinnitas no De Pictura e que se ampliam e 
aprimoram no De Re Ædificatoria. Neste tratado, Alberti refere a concinnitas pela 
primeira vez no Livro II, ao comentar sobre a dificuldade de se conduzir uma obra 
de modo que a comodidade se conjugue à dignidade e à beleza, “isto é, que a obra 
seja aprovada também porque suas partes são embelezadas (ornadas) com 
variedade, tal como definido pela regra da proporção e pela concinnitas”181. De tal 
afirmação, decorrem duas significativas questões: a distinção entre proporção e 
concinnitas e a necessária vinculação entre concinnitas e variedade. 

O primeiro ponto reporta à interpretação de Rudolf Wittkower, que, no 
estudo sobre os princípios arquitetônicos na Idade do Humanismo, conclui que a 
proporção é a principal característica da concinnitas albertiana, “a idéia clássica de 
conservar um sistema proporcional uniforme em todas as partes de um edifício”182. 
Sua leitura é inspirada pelo já referido paralelo vitruviano entre o templo e a 
symmetria do corpo humano183. Como o arquiteto romano instrui que, nos edifícios 
sagrados, o módulo se toma da espessura das colunas (columnarum 
crassitudinibus)184, Wittkower, apoiando-se no princípio albertiano que reconhece 
na coluna o principal ornamento do edifício, procura revelar as proporções gerais 
da fachada de Santa Maria Novella a partir da sobreposição de quadrados cujas 
                                                           
181 “Hoc est, ut habeant cum caetera, quae probentur, tum et partium excultam varietatem, qualem 
proportionum ratio et concinnitas deffinierit”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., II, 1, pp. 100/1. 
182WITTKOWER, Rudolf. Principî architettonici nell’età dell’Umanesimo. Torino: Einaudi, 1964, p. 
37.  
183 VITRUVIO POLLIONE. Architettura. Op. cit., III, 1, 1, pp. 166/7. 
184 Idem, I, 2,4, p. 116. 
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dimensões derivam do diâmetro das colunas aplicadas à elevação do edifício185. 
Estudos e medições das obras albertianas, como as conduzidas por Paul von 
Naredi-Rainer186, Piero Sanpaolesi187, Livio Volpi Ghirardini188 e Robert Tavernor, 
demonstram a fragilidade de tal aproximação, uma vez que os diferentes módulos 
identificados em uma mesma construção desvelam o uso de uma variedade de 
sistemas proporcionais189. Por outro lado, a constatação dessa diversidade de 
relações numéricas pode ser tomada como prova de que a concinnitas, ainda que 
não se resuma à proporção, a considera entre os elementos a serem reunidos e 
ligados para a consolidação do todo, tal como indicam as prescrições albertianas

                                                           
185 WITTKOWER, R. Op. cit., p. 48. 
186 Perquirindo a “beleza numerável” de Alberti, Naredi-Rainer identifica nos edifícios ideados pelo 
arquiteto diversos e distintos métodos proporcionais. Além das relações “musicais” entre números 
inteiros – derivados da tetraktys -, se identificam nas obras relações musicais que a doutrina 
pitagórica não considerava canônica. Também comparecem proporções geométricas oriundas dos 
canteiros “medievais”, como a relação entre o lado e a diagonal do quadrado (1:√2), e freqüentes 
alterações das proporções adotadas em função de ajustes nos lineamentos do edifício. Em vista de tais 
análises, não é possível sustentar que Alberti regule suas arquiteturas com a simples transposição de 
harmonias musicais. NAREDI-RAINER, Paul von. “La bellezza numerabile: l’estetica architettonica di 
Leon Battista Alberti”, in AAVV Leon Battista Alberti. Op. cit.,pp. 292-299.  
187 O autor nota que a decomposição da fachada de Santa Maria Novella proposta por Wittkower é tão 
“simples” que dificilmente pode ser considerada como representativa de um método compositivo. 
SANPAOLESI, Piero. “Il tracciamento modulare e armonico di S. Andrea di Mantova”, in Arte, pensiero 
e cultura a Mantova nel Primo Rinascimento in rapporto con la Toscana e con il Veneto. Istituto 
Nazionale di Studi sul Rinascimento. Firenze: Sansoni, 1965, p. 95. Apud GHIRARDINI, L.V. “The 
Numerable Architecture of Leon Battista Alberti”, in NEXUS: architecture and mathematics; edited 
by Kim Williams. Firenze: Edizioni dell’Erba, 1996, p. 148. 
188Ghirardini acredita que, quando estudiosos tentaram aplicar seus modelos interpretativos à 
arquitetura construída por Alberti, freqüentemente encontraram uma realidade bastante distinta já 
que o “módulo” albertiano por eles cogitado não era suficiente para estabelecer a solução proporcional 
do edifício, que era em si variada. GHIRARDINI, L.V. Op. cit., p. 150. 
Architecture of Leon Battista Alberti”, in NEXUS: architecture and mathematics; edited by Kim 
Williams. Firenze: Edizioni dell’Erba, 1996, p. 148. 
189Ghirardini acredita que, quando estudiosos tentaram aplicar seus modelos interpretativos à 
arquitetura construída por Alberti, freqüentemente encontraram uma realidade bastante distinta já 
que o “módulo” albertiano por eles cogitado não era suficiente para estabelecer a solução proporcional 
do edifício, que era em si variada. GHIRARDINI, L.V. Op. cit., p. 150. 
189 O argumento de Tavernor se baseia nas medições das obras de Alberti realizadas pela Olivetti com 
instrumentos de precisão, por ocasião da mostra organizada em Mântua, Itália, em 1994. TAVERNOR, 
R. Op. cit., p. 44.  
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22. Esquema de proporção da fachada de Santa Maria Novella, segundo Franco Borsi
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 acerca da finitio, um dos três critérios nos quais se apóia a realização do belo e que 
são tratados mais adiante. 

No que toca à varietas, ela é um dos atrativos da beleza dos edifícios. No 
plano da elocutio, variedade e copiosidade são ambas necessárias à graça. Assim, os 
edifícios se compõem de muitas e distintas partes que, por sua vez, se definem por 
lineamentos diversos e reclamam ornamentos de gêneros e qualidades variegados.  
Mas para que a multiplicidade não implique em deformidade e a obra resulte una, 
convém que o arquiteto defina previamente todas as partes e cogite 
antecipadamente sobre qualquer elemento a ser acrescentado ao edifício, de modo a 
evitar excessos, vícios e equívocos, pois:  
 

 “se é verdade que uma obra bem constituída garante louvor à reputação de todos 
aqueles que nela empregaram engenho, estudos e esforços, também é verdade que o 
notar, neste ou naquele ponto, uma falta de juízo do autor ou de perícia do executor, 
resultará grave dano à fama e ao nome dos mesmos”190.    

 
Ponderando sobre o modo como as obras são divisadas, como aparecem à res 

publica, Alberti assevera que “apresentando-se à vista um edifício no qual haja algo 
de mutilado, de claudicante, de redundante, de inútil ou de desordenado, 
imediatamente impressiona a ausência de elegância”191. Ainda que as razões de tal 
afecção não possam ser compreendidas por todos, o arquiteto assegura que 
ninguém deixa de reconhecer a necessidade de se emendar ou corrigir algo em tal 
obra. E então, a fim de evitar as faltas e claudicâncias - e os imprescindíveis 
consertos, que se reserva exclusivamente aos consultorum -, convém seguir o 
exemplo dos ótimos antigos e premeditar e precogitar sobre o edifício antes mesmo 
da obra ser construída, no todo e na medida das partes individuais, servindo-se não 

                                                           
190 “Nam, cum bene constitutum opus his omnibus laudem afferat, qui in ea re consilium operam 
studiumve adhibuere, tum etiam siquid erit, in quo auctoris prudentiam aut opificis peritiam ulla ex parte 
desideres, plurimum laudi et nomini officiet”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., II, 1, p. 95. 
191 “siquid se obtulerit, in quo aliquid curtum claudicans redundans inane aut inconditum sit, illico 
commoveamur et lepidiora esse desideremus”. Ibidem, p. 95. 
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apenas de descrição e de pintura (non perscriptione modo et pictura), mas sobretudo 
de modelos (modulis)192: 

 
“Estes permitirão que se tenha diante dos olhos e se examine cuidadosamente as mais 
belas disposições e conformações de todas as coisas tratadas no livro precedente - a 
posição em relação à regio, a delimitação da area, o número das partes do edifício e 
sua posição, o aspecto das paredes, a solidez das coberturas etc. Além disso, será 
lícito acrescentar, subtrair, comutar, renovar e, por outro lado, alterar completamente 
estas coisas sem prejuízo algum, até que cada uma convenha e seja aprovada 
inteiramente”193.  
 
Nos modelos, esclarece o arquiteto, se pondera com precisão sobre toda a 

variedade de coisas: largura, altura, espessura, amplitude, forma, espécie e 
qualidade de cada uma das partes; ainda, se decide sobre a disposição e a 
quantidade de colunas, capitéis, bases, cornijas, frontões, revestimentos, 
pavimentos, estátuas e tudo o que concerne seja à constituição do edifício, à sua 
beleza inerente, ou à sua ornamentação194. Cabe à concinnitas, portanto, incorporar 
a variedade e comedi-la, efetuar a junção, a mescla e a soldadura de todas as partes 
e formas, de todas as superfícies e de todos os membros que antes se achavam 
separados, para que o edifício pareça um corpo único, pleno e pulcro. 

As palavras de Alberti lançam luz sobre importantes questões. Em primeiro 
lugar, permitem afirmar que a concinnitas pressupõe a conjugação e a conciliação 
da beleza inata (pulchritudo) à aderente (ornamentum), o que contraria a hipótese 
defendida por Hubert Damisch, entre outros, que a toma como expressão apenas de 
                                                           
192 Modulus, em sentido próprio, significa “medida pequena” e em sentido figurado “medida, ritmo, 
melodia”. Cf. FARIA, E. Op. cit., p. 617. Em vista de tais acepções, adotou-se aqui a palavra modelo a 
fim de evitar o galicismo maquete. 
193 “In modulis vero ducendis dabitur, ut regionis situm et areae ambitum et partium numerum atque 
ordinem et parietum faciem et tectorum firmitatem et omnium denique rerum, de quibus libro superiore 
transegiumus, rationem et conformationem pulcherrime spectes atque consideres. Et licebit istic impune 
addere diminuere commutare innovare ac penitus pervertere, quoad omnia recte conveniant et 
comprobentur”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., II, 1, p. 97. 
194 “Adde quod futurae impensae modus et summa, quae res minime negligenda est, certior habebitur, 
latitudine altitudine crassitudine numero amplitudine forma specie qualitateque rerum singularum pro 
earum dignitate et fabrorum manu pensitatis. Nam columnarum capitulorum basium pavimentorum 
statuarumque et eiusmodi, quae quidem aut ad constituendum aut ad exornandum aedificium pertinent, 
ratio et summa explicatior certiorque habebitur”. Idem, II, 1, p. 99. 
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“uma maneira de beleza instrínseca”195. Em segundo lugar, ao considerar que não 
somente os elementos relativos aos lineamentos dos edifícios – a área, as partes 
principais, as paredes e suas espessuras, as características das coberturas, etc. – 
são sopesados nos modelos, mas que nestes também se aplica e avalia o que toca à 
ornamentação – as colunas com suas bases e capitéis, os entablamentos, os 
frontões, os revestimentos murais e dos pavimentos, as estátuas, etc. – se atenua a 
interpretação de Howard Burns de que os modelos albertianos são feitos como 
“simples indicações do esquema de base do edifício, privados de qualquer 
ornamento”196. Sua leitura se apóia em uma passagem do livro II do De Re 
Ædificatoria, na qual Alberti adverte sobre a inconveniência de fazê-los pintados: 

 
“aquele que produz modelos tingidos, assim como se diz, encobertos pelo atrativo das 
pinturas, não é o arquiteto que se aplica a instruir, mas o ambicioso que espera 
assenhorear-se da anima, seduzir os olhos e, despertando a admiração, subtrair a 
reta investigação das partes. Por isso, desejo que façam modelos não rigorosamente 
acabados com artifício, esmerados e brilhantes, mas nus e simples, nos quais se faça 
reconhecer o engenho do inventor e não o da mão-de-obra”197. 
 

Convém lembrar que esta passagem se segue à anteriormente referida, na 
qual o arquiteto afirma que tudo o que concerne tanto à constituição da obra 
quanto à sua ornamentação seja ponderado no modelo do edifício. Ainda assim, se 
exaltam na análise de Burns as palavras “nu e simples (nudos et simplices)”, como 
se significassem a completa exclusão dos ornamentos. A leitura atenta do tratado, 
no entanto, rejeita tal assertiva e leva a crer que as objeções albertianas se dirijam 
a um tipo de modelo em particular, aquele no qual o trabalho artístico, artesanal, e 
o preciosismo do acabamento induzam mais à contemplação das aparências que à 
observação e ao exame preciso das dimensões, quantidades e disposições fixadas no 
                                                           
195 DAMISCH, Hubert. “Comporre con la pittura”, in AAVV Leon Battista Alberti. Op. cit., p. 186.   
196 BURNS, Howard. “Un disegno architettonico di Alberti e la questione del rapporto fra Brunelleschi e 
Alberti”, in Filippo Brunelleschi. La sua opera e il suo tempo. Firenze: Lemodi, 1980, p. 107 e n. 19. 
197 “modulos fucatos et, ut ita loquar, picturae lenociniis falleratos producere non eius est architecti, qui 
rem docere studeat, sed eius est ambitiosi, qui spectantis oculos illicere et occupare animunque ab recta 
disquisitione partium pensandarum amovere ad se admirandum conetur. Quare modulos velim dari non 
exacto artifício perfinitos tersos illustratos, sed nudos et simplices, in quibus inventoris ingenium, non 
fabri manum probes”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., II, 1, p. 99. 
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edifício; como se resultasse em uma espécie de miniatura fiel da obra a ser 
realizada. Daí a recomendação para que os modelos não sejam “encobertos pelo 
atrativo das pinturas” ou “tingidos (fucatos)”, para que não pareçam artificiais. O 
próprio emprego da palavra latina fucatos corrobora o argumento. Se recorde que, 
no Brutus, Cícero a emprega com este mesmo sentido ao comentar sobre a louvada 
concinnitas de Demóstenes e dos oradores seus contemporâneos: “in qua naturalis 
inesset, non fucatus nitor”198. Cabe sublinhar que, para Alberti, os modelos são 
tomados como instrumentos de reflexão sobre a concepção da obra e, desse modo, é 
possível considerar que, em um primeiro momento, sejam dedicados ao estudo das 
partes e dos lineamentos do edifício, ou daquilo que se refere a uma beleza dita “de 
base”.  

O mesmo se dá quando da efetiva construção da obra. Alberti toma como 
defeito grave (vitium profecto grave est) que a obra apenas começada seja tingida 
(fuco) e ornada com pinturas e esculturas brilhantes, assim, aconselha: “convém 
acabar a obra desnuda, antes de vesti-la; que o ornamento venha por último”199. 

Robert Tavernor, no ensaio sobre a concinnitas albertiana, sublinha que a 
exata combinação das partes que compõem um corpo seja essencial à definição 
albertiana da beleza na arquitetura; assim, a adição do ornamento exige 
consideração e, portanto, o interregno entre edificação e ornamentação pode ser 
entendido apenas como cautela já que este estado de nudez deva ser considerado 
provisório200, ao menos para as obras públicas e os edifícios sagrados: “pois 
nenhum homem permitiria que eles ficassem nus de ornamento”201.  

A importância dos ornatos em tais gêneros de edifícios é asseverada por 
Alberti já no Della Famiglia:  

 
“não se dirá templo nem basílica perfeita aquela estrutura com um teto, que proteja do 
sol ou da chuva o interior dedicado ao sacrifício, mas sem as bordas, que em parte 
defendem dos ventos e em parte o separam dos outros sítios públicos e profanos; e 

                                                           
198 “brilho estilístico natural, não artificial”. CICERÓN. Bruto. Op. cit., 37, p. 70.  
199 “Nudum enim absolvisse oportet opus, antequam vestias; ultimum erit, ut ornes”. ALBERTI, L. B. 
L’Architettura.  Op. cit., IX, 8, p. 845. 
200 TAVERNOR, R. Op. cit., p. 43. 
201 “ea enim extare nuda ornamentis homo perpeti poteri nemo”. ALBERTI, L. B. L’Architettura.  Op. 
cit., IX, 8, p. 845. 
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talvez ainda faltando-lhe os ornamentos devidos não seria edifício perfeito nem 
absoluto”202. 
 
Tanto quanto não pode faltar ao edifício nenhuma de suas partes, também 

não se reputa completo aquele do qual se exclua a ornamentação. Assim, se a 
concinnitas pressupõe a conjugação da beleza inata à aderente, não se pode 
conceber a ausência dos ornamentos nem mesmo na execução dos modelos, pois é 
o próprio Alberti quem assegura que suas disposições e quantidades são ali 
decididas. E então, uma vez encontrada a justa definição e a apropriada colocação 
de cada coisa, relativas tanto à constituição quanto à ornamentação do edifício, de 
modo que elas convenham entre si para a dignidade e a graça - a ponto de qualquer 
adição ou alteração ou subtração tornar a obra defeituosa e enfraquecida203 – 
luzirá, já no modelo, a concinnitas204. Neste ponto, Alberti se reaproxima do sentido 

                                                           
202 “non si dirà tempio né basilica perfetta quella struttura a quale tetto, che cuopra chi entro al sacrificio 
fusse dal sole e dalle piove, e sponde mancasse, quali parte difendano da' venti, parte la tengano 
segregata dagli altri siti publici e profani, e forse ancora mancandoli e' dovuti a sé ornamenti sarebbe 
edificio non perfetto né assoluto”. ALBERTI, L. B. I Libri della Famiglia, IV, p. 172. Disponível no sítio 
http://www.intratext.com/IXT/ITA0733/_INDEX.HTM 
203 “quicquid addideris aut mutaris aut detraxeris, vitiosus id et deterius futurum sit”. ALBERTI, L. B. 
L’Architettura. Op. cit., II, 3, pp. 104/7. Cabe sublinhar que a passagem transcrita em latim provém 
do De Oratore (III, 8, 29): “quicquid aut addideris aut mutaris aut detraxeris, vitiosus et deterius 
futurum”.  
204 No que se refere às traduções do De Re Ædificatoria para o vulgar, o termo concinnitas encontra 
sentidos diversos e nem sempre concordantes. Em 1546, na primeira e pouco conhecida edição 
veneziana de Pietro Lauro (I dieci libri de l’architettura di Leon Battista Alberti Fiorentino...Nuovamente 
de la latina ne la volgar lingua con molta diligenza tradotti.), concinnitas é traduzida por convenienza. 
Na segunda e mais difundida tradução, aquela realizada por Cosimo Bartoli (L’Architettura di Leon 
Battista Alberti. Tradotta in lingua fiorentina da Cosimo Bartoli, Gentilhuomo & Academico Fiorentino), a 
voz adotada é conserto; enquanto Giovanni Orlandi, na edição bilíngüe de 1960, elege o vocábulo 
armonia. Nenhum dos três tradutores, portanto, reputou oportuno vulgarizar literalmente a palavra 
latina concinnitas, apesar da existência, já desde o século XVI, do equivalente concinnità. A 
interessante pesquisa empreendida por Vagnetti confirma que na época em que Lauro e Bartoli 
publicavam suas versões o termo não era desconhecido, tal como indicam as obras de Agnolo 
Firenzuola e de Benedetto Varchi. O primeiro, em um de seus escritos, aproxima-se da concepção 
albertiana ao definir que a “beleza é uma certa graça, a qual nasce da concinnità de vários membros; e 
se diz concinnità porque aquele vocábulo importa uma certa ordem doce e cheia de garbo, e quase quer 
dizer uma atilada agregação”. O segundo autor, por sua vez, mais alinhado aos conceitos da retórica 
ciceroniana, esclarece: “concinnità, a qual é uma composição, e quase um entrelaçamento de palavras, 
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ciceroniano do termo, de uma beleza que parece despontar espontaneamente da 
apropriada colocação das coisas.  

Tal noção é reevocada no livro IX, na tratativa dos ornamentos atinentes aos 
edifícios privados, ao longo do qual a concinnitas vai revelando contornos mais 
precisos. Insinuando-a, a princípio, Alberti afirma:  

 
“Nas formas e figuras dos edifícios se percebe certamente uma perfeição da Natureza, 
a qual excita a alma e é de súbito advertida. Nisto, creio, consiste a forma, a 
dignidade, a venustidade e similares, os quais, se suprimidos ou modificados, 
imediatamente se corrompem e desaparecem”205. 
 
Para persuadir seu leitor, o arquiteto convoca a analogia com o corpo e 

afiança que cada qual é composto de partes que lhe são próprias; se alguma for 
retirada, aumentada ou diminuída, ou ainda reconduzida a um lugar inadequado, 
se corromperá tudo o que em tal corpo concordava para a conveniência das formas. 
Ecoa na assertiva a retórica ciceroniana206. No Orator o arpinate sugere - para que 
se sinta quão importante é falar convenientemente, com as palavras perfeitamente 
ligadas -, que se dissolva a colocação bem construída por um orador e se permute 
as palavras: “corrumpatur enim tota res!”207 Mesmo que a ordem seja pouco 
alterada, e ainda que se mantenha o pensamento com as mesmas palavras, todo o 
efeito se dissipa porque as palavras, antes ligadas com ritmo, tornam-se dissolutas. 
Transposta à arte edificatória, tal ligação é tomada como elemento a partir do qual 

                                                                                                                                                                                     
é enfim uma oração que se dá apta e sonoramente, e que por conseqüência tenha número”. Apud 
VAGNETTI, L. Op. cit., p. 142. 
205 Est enim in formis profecto et figuris aedificiorum aliquid excellens perfectumque natura, quod 
animum excitat evestigioque sentiatur. Credo equidem formam dignitatem venustatem et quaevis similia 
in his consistere, quae si ademeris aut immutaris, illico vitientur et pereant. ALBERTI, L.B. 
L’Architettura. Op. cit., IX, 5, p. 813.  
206 Para Robert Tavernor, a noção de que um discurso deveria ser composto como os corpos bem 
formados precedia Cícero e, seguindo Platão, afirma que teria sido Sócrates a comparar a estrutura do 
discurso com aquela de um ser vivo “com um seu corpo próprio, e nem sem a cabeça ou sem os pés, 
mas com um meio e com membros adaptados uns aos outros e ao todo”. PLATÃO. Fedro, 264 c. Apud 
TAVERNOR, R. Op. cit., p. 43. 
207 “seguramente se corrompe a coisa inteira!” CICERONE. L’Oratore. Op. cit., 232, pp. 168/9. 
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se elevam todos os gêneros de beleza e de ornamento, ou melhor, do qual emana 
toda doutrina da beleza208: 
 

“aquilo que se exprime a partir da escolha do número e da natureza de todas as 
partes, ou da razão precisa e semelhante participada a cada uma, ou, como disse, que 
mantém várias coisas assim como jungidas em montes e corpos e as conserva em 
justos e estáveis coesão e consenso, é certamente algo de semelhante ao que 
buscamos, e é necessário que ele próprio contenha em si toda a força e quase o suco 
de todas aquelas coisas que liga ou com as quais se imiscui; as quais, de outro modo, 
em discórdia, combateriam entre si e se dissipariam”209.   
 
É oportuno memorar a análise etimológica oferecida por Luigi Vagnetti acerca 

do adjetivo latino concinnus e do verbo concinnare. Ambos são compostos pela 
partícula con e pelo substantivo cinnus; este último vocábulo significa “mistura de 
muitas coisas, geralmente de bebidas que concorrem a formar uma nova, mescla de 
líquidos potáveis que tende a se apresentar como nova bebida na qual os sabores 
originais devem integrar-se reciprocamente para obter um gosto inédito, agradável e 
conveniente”210. Tal entendimento pode ser transposto à concinnitas da edificação e 
está implícito na referida passagem do De Re Ædificatoria. Da variedade de 
elementos compete ao arquiteto compor uma nova entidade unitária e para que tal 
conveniente integridade seja garantida é necessário o nexo entre as partes, o senso 
cooperativo, a vontade recíproca de coadunação que implica o sustento mútuo entre 
os componentes.  

Portanto, para compreender quais sejam estas qualidades, que por sua 
própria natureza produzem beleza (quod natura sui pulchritudinem efficiat), Alberti 
aconselha, no tratado de Arquitetura, seguir a prudência dos peritíssimos antigos e 
imitar a Natureza, lineando o edifício como um ser vivo (veluti animal aedificium). 
Os argumentos advindos de tal sentença buscam evidenciar que na própria 

                                                           
208 “ex omni pulchritudinis ratione emanarint”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., IX, 5, p. 811. 
209 “Nam quicquid unum illud, quod ex universo partium numero et natura exprimendum seligendumque 
sit aut singulis impartiundum ratione certa et coaequabili aut ita habendum, ut unam in congeriem et 
corpus plura iungat contineatque recta et stabili cohesione atque consensu, cui nos hic persimile 
quippiam quaerimus, profecto ipsum id eorum omnium vim et quase succum sapiat necesse est, quibus 
aut coherescat aut immisceatur; alioquin discordia discidiisque pugnarent atque dissiparentur”. Ibidem, 
p. 811.  
210 VAGNETTI, L. Op. cit.,p. 155. 
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Natureza se encontram diferentes gêneros de beleza, mas também sublinham que 
os julgamentos de tais belas formas serão, na verdade, realizados por uma razão 
inata da alma e que independem da opinião211. Assim, a mente, tocada através da 
visão ou da audição, imediatamente se deleita no reconhecimento da concinnitas. 
Seu “ofício e aspiração é ordenar, segundo razões precisas, partes que por sua 
própria natureza são muito distintas entre si, de modo que elas mutuamente se 
correspondam em aparência”212. 

Tal afirmação remete à já mencionada analogia com o corpo, cuja beleza 
reside na concordância e na conveniência das formas: se alguma das partes for 
retirada ou acrescentada (numerus), aumentada ou diminuída (finitio), ou ainda 
reconduzida a um lugar inadequado (collocatio), se corrompe toda a sua formosura. 
À luz de tais pensamentos, Alberti acrescenta novos matizes à definição de 
pulchritudinem anteriormente referida:  

 
“A beleza é acordo e harmonia das partes em relação a um todo, ao qual estão 
ligadas segundo determinados numero, finitio e collocatio, assim como requer a 
concinnitas, isto é, a primeira e absoluta regra da Natureza. Ela é seguida 
principalmente pela própria arte edificatória e é a fonte de sua dignidade, graça, 
autoridade e valor” 213. 

 

 

 

 

 
                                                           
211 “non opinio, verum animis innata quaedam ratio efficiet”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., IX, 
5, p. 813. 
212 Atqui est quidem concinnitatis munus et paratio partes, quae alioquin inter se natura distinctae sunt, 
perfecta quadam ratione constituere, ita ut mutuo ad speciem correspondeat. Idem, IX, 5, p. 815. 
213 “Pulchritudinem esse quendam consensum et conspirationem partium in eo, cuius sunt, ad certum 
numerum finitionem collocationemque habitam, ita uti concinnitas, hoc est absoluta primariaque ratio 
naturae, postularit. Hanc ipsam maiorem in modum res aedificatoria sectatur; hac sibi dignitatem 
gratiam auctoritatem vendicat atque in precio est”.  Idem, IX, 5, p. 817. 
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Numerus 
 

 
 Espécie de aprofundamento de quanto argumenta no livro VI, doravante a 
doutrina do belo acolhe novos critérios, também conceituados pelo arquiteto. O 
primeiro deles, número, se refere à correta e apropriada quantidade de elementos 
que compõem o edifício, definida a partir da imitação das coisas vistas na Natureza. 
Se os animais, por exemplo, se movem sobre um número par de pés, então também 
os edifícios receberão colunas e ângulos em número par. Do mesmo modo, as 
aberturas na frente dos edifícios se farão em número ímpar, tal como nas faces dos 
animais se encontram emparelhados as orelhas, os olhos e as narinas, abaixo dos 
quais se abre a boca, uma, ampla e em posição central.  

Além da determinação das quantidades, a observação da Natureza evidencia 
que alguns números possuem um valor particular – qualidades - e estes são os 
mais louvados pelos doutos. Com os filósofos, Alberti assevera que a Natureza é 
composta pelo número três214. Entre os ímpares, o cinco é encontrado em formas 
maravilhosas, como a mão humana, e é sagrado para os deuses das artes e para 
Mercúrio; com o sete se deleita particularmente o deus maior, que dispôs no céu 
sete estrelas vagantes e que regulou a vida do homem de maneira a colocar sua 
concepção, nascimento, crescimento e maturidade sob o signo do sete215. Quanto ao 
celebrado nove, além de ser o número das esferas celestes, é aquele relacionado 
pelos físicos a importantes fenômenos na Natureza que se regulam pela fração 1/9 
216. No que concerne aos números pares, o arquiteto recorda que outros filósofos 
creditaram o quatro como o preferido das divindades, enquanto o oito, entre os 

                                                           
214 “Etenim naturam quidem ternario constare principio philosophantes omnes asseverant”. ALBERTI, L. 
B. L’Architettura. Op. cit., IX, 5, p. 819. 
215 Neste ponto, Alberti cita o relato de Aristóteles (De anim. hist.,VII, 12) sobre o costume dos antigos 
de não dar um nome ao recém-nascido antes que completasse sete dias já que, antes desse tempo, 
sua sobrevivência não estava assegurada. Ibidem, p. 819. 
216 Recorrendo a Hipócrates (Epid., II, 6, 4), Alberti esclarece que a nona parte de um ciclo anual 
equivale a 40 dias e que este é o período para convalescer de uma grave doença, também é o tempo 
necessário para que um feto se forme no útero de uma mulher, o prazo para que a menstruação cesse 
após a concepção, etc. Idem, IX, 5, p. 821. 
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antigos, é sabido portador de malogros na gestação e no nascimento. Seis e dez são 
ambos tidos como perfeitos, o primeiro porque equivale à soma de todos os seus 
divisores (1 + 2 + 3) e o segundo, seguindo Aristóteles, é perfeitíssimo entre todos 
porque seu quadrado equivale à soma do cubo de quatro números consecutivos (10² 
= 1³ + 2³ + 3³ + 4³)217.  

Também Vitrúvio, ao tratar dos templos no De Architectura, reputa estes dois 
os números perfeitos; o dez porque, tal como afirmavam os antigos gregos, é o 
número de dedos das mãos, e o seis porque, segundo os matemáticos, apresenta 
igualmente as subdivisões em número de seis – a sexta parte é um, a terça é dois, a 
metade três, dois terços é quatro, dois terços e meio é cinco -, mas também porque 
o pé do homem é a sexta parte de sua altura218. Esta mesma noção é retomada por 
Santo Agostinho, no De civitate Dei: “pois o seis é o primeiro que se completa com 
suas partes; isto é, com sua sexta parte, com a terceira e com a média, que são um, 
dois e três, as quais, somadas, fazem seis”219.  

Para Alberti, tais lições valem para demonstrar que os números possuem 
algum mérito que os distingue como digníssimos e que, por isso, são usados pelos 
arquitetos na composição das partes dos edifícios220. Única ressalva, no entanto, diz 
respeito ao número empregado para as aberturas, que entre os pares não 
ultrapassará o dez, nem o nove entre os ímpares, especialmente na construção dos 

                                                           
217 ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., IX, 5, p. 821.  
218 “[...] quem Graeci τέλεον dicunt. Perfectum autem antiqui instituerunt numerum qui decem dicitur; 
namque ex manibus digitorum numerus est inventus... mathematici vero contra disputantes ea re 
perfectum dixerunt esse numerum qui sex dicitur, quod is numerus habet partitiones eorum rationibus 
sex numero convenientes sic: sextantem unum, trientes duo, semissem tria, besem quem δίμοιρον  dicunt 
quattuor, quintarium quem πεντέμοιρον dicunt quinque, perfectum sex... non minus etiam, quod pes 
hominis altitudinis sextam habet partem”. VITRUVIO POLLIONE. Op. cit., III, 1, pp. 170/1.  
219 “numerus quippe senarius primus conpletur suis partibus, id est sexta sui parte et tertia et dimidia, 
quae sunt unum et duo et tria, quae in summam ducta sex fiunt”. SAN AGUSTIN. La Ciudad de Dios. 
México: Editorial Porrúa, 1988, XI, 30, p. 262.  
220 ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., IX, 5, p. 819. Outro entendimento em relação à noção de 
numerus é proposto por Christopher Miller que, reportando-se à Retórica, defende o significado de 
ritmo, no caso, dos “fatores em um edifício”. E então, os números pares organizariam o ritmo das 
estruturas, das colunas e ângulos da obra, enquanto os ímpares ditariam o ritmo das aberturas. O 
autor, no entanto, não desenvolve a questão e resume sua análise, de difícil aceitação, a este único 
comentário. MILLER, Christopher Charles. Virtues of civil architecture: rhetoric and persuasion in 
Alberti’s theory of ornament. University of Virginia, 1999, p. 197. 

80



 

templos221. Portanto, a noção de numerus vinculada à concinnitas se refere a 
quantidade, e também a qualidade, em sentido pitagórico-platônico e tal como 
interpretado por Agostinho entre outros comentadores cristãos; assim, não exprime 
necessariamente a noção de proporção própria ao conceito de estilo em retórica.   

 

 

Finitio, ou definição 
 

 

O segundo critério da concinnitas, finitio222 (limite, definição), é fixado por 
Alberti como “a recíproca correspondência entre as linhas que medem as 
quantidades. Uma delas é o comprimento, outra a largura, a terceira a altura”223. A 
definição é entendida como a relação de conformidade, de concordância, entre as 
linhas que delimitam o corpo arquitetônico, seja no todo ou nas partes individuais. 

                                                           
221 ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., IX, 5, p. 821. 
222 Rudolf Wittkover traduz finitio como “relações harmônicas” e Carroll William Westfall segue a 
tradução de Giacomo Leoni (1726) e utiliza finishing, no sentido de acabamento “já que controla o 
número e significa proporção nos três espaços dimensionais do edifício.” Leoni tomou finishing de 
finimento, termo adotado na versão em vulgar de Cosimo Bartoli (1550), que também traduziu finitio 
como “forma”. Pietro Lauro, na edição em vulgar de 1546, traduziu o termo como figura. Giovanni 
Orlandi (1966) elegeu delimitazione, enquanto Joseph Rykwert (1988) emprega outline ou lineaments. 
Joan Gadol (1969) interpreta finitio como medida (measure) e, para precisar o valor de tal noção, toma 
a explicação de finitio do De Statua, considerando-a compatível com o sentido do termo no De Re 
Ædificatoria. A lição oferecida no tratado da Estatuária, no entanto, institui que “finitio é o método 
incontestável e certo de anotar todos os prolongamentos e curvas das linhas, todas as medidas das 
proeminências e retrações dos ângulos e as delimitações, posições e disposições”, isto é, ela é o 
registro e a determinação das “variações momentâneas dos membros, provocadas pelos movimentos e 
pelas novas disposições das partes”. Assim, pode-se entender que o conceito se relaciona à precisão 
dos contornos dos corpos das estátuas. O sentido de medida propriamente dito é vinculado a uma 
outra noção do tratado, a de dimensio, aquela que “segue e emprega as invenções imutáveis 
introduzidas nos seres vivos pela Natureza, tal como o comprimento, a espessura e a largura dos 
membros”. ALBERTI, L.B. “De Statua”. Op. cit., pp. 124/9.   
223 “Finitio quidem apud nos est correspondentia quaedam linearum inter se, quibus quantitates 
dimetiantur. Earum una est longitudinis, altera latitudinis, tertia altitudinis”. ALBERTI, L.B. 
L’Architettura. Op. cit., IX, 5, p. 821. 
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Paolo Portoghesi toma finitio como sinônimo de proporção, “mas não como relação 
de dimensões abstratas, de puras quantidades, e sim como relação de linhas, de 
elementos arquitetônicos definidos”224. 

Para formular as regras da finitio Alberti primeiramente recomenda estudar a 
música, porque “aqueles números que dão aos sons a concinnitas, gratíssima aos 
ouvidos, são os mesmos que enchem os olhos e a alma de admirável satisfação 
(voluptate)”225. E então, das consonâncias musicais baseadas nos quatro primeiros 
números inteiros e derivadas da tetraktýs pitagórica - diapasão (2:1), diapente (3:2), 
diatessarão (4:3), diapasão diapente (3:1), disdiapasão (4:1) -, às quais se 
acrescentam também o tom (9:8) e a sesquioitava (um e um oitavo), os arquitetos 
tomarão os números para a construção dos edifícios e dos espaços da cidade e os 
usarão em pares, quando considerarem apenas largura e comprimento – na 
definição das áreas dos fóruns, das platéias e de outras construções descobertas - 
ou em trios, nos edifícios para o senado, nos palácios, etc, quando desejarem que 
também a altura corresponda em harmonia226. 

Primeiramente tratando das áreas nas quais se empregam apenas duas 
dimensões, Alberti define três tipos: as áreas curtas, cujas proporções podem ser de 
1:1, de 2:3 ou de 3:4; as áreas médias, que mantêm relações de 1:2, 4:9 ou 9:16; e 
as longas, cujas dimensões estão em razão de 1:3, de 1:4 ou de 3:8 227. Em seguida, 
considerando três dimensões - para acrescentar as alturas -, explica que a elevação 
de paredes em uma área cujo comprimento é o dobro da largura deve considerar 

                                                           
224 PORTOGHESI, P. Op. cit., p. 814, n.1. 
225 “Hi quidem numeri, per quos fiat ut vocum illa concinnitas auribus gratissima reddatur, hidem ipsi 
numeri perficiunt, ut oculi animusque voluptate mirifica compleantur”. ALBERTI, L.B. L’Architettura. 
Op. cit., IX, 5, p. 823. 
226 As proporções anotadas por Alberti, apesar da filiação antiga, não eram estranhas às práticas dos 
mestres-de-obras e algumas delas já se encontram nos desenhos do século XIII de Villard de 
Honnecourt, como no da igreja cisterciense que se inscreve num retângulo de proporção 3:2, e cujo 
coro evidencia uma relação de 4:3 e os dois transeptos de 4:2 (ou 2:1). Luisa Zanoncelli observa que o 
próprio esquema de explicação da finitio, que passa da aritmética à geometria e atravessa a música – 
entendida como ciência de proporções e relações quantitativas aplicada a casos dados na arte dos 
sons –, segue uma via comum à Escolástica. ZANONCELLI, Luisa. “Reciproche influenze dell’idea di 
‘divina’ proporzione”, in Leon Battista Alberti: architettura e cultura – atti del Convegno 
Internazionale, Mantova: 16-19 novembre 1994. Firenze: L. S. Olschki Editore, 1999, p. 200. 
227 ALBERTI, L.B. L’Architettura. Op. cit., IX, 6, p. 827. 
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medidas que também sejam uma o dobro da outra, não o triplo228. Do mesmo modo 
se procede nas demais áreas. 

Outra fonte da qual se retira a regra da finitio é a aritmética e, mais 
especificamente, a teoria dos termos médios. Ao explicar os três tipos de médias - a 
aritmética, a geométrica e a musical -, Alberti na verdade defende a aplicação de 
uma ratio mediocritas, de um meio entre o excesso e a falta, noção que permeia todo 
o De Re Ædificatoria. Tal digníssima solução, afirma, é empregada pelos arquitetos 
tanto no que se refere ao edifício como um todo quanto no que toca a suas partes 
individuais229. E é interessante notar que logo após a explicação das médias 
proporcionais ele considere conveniente discernir sobre as formas e as medidas 
(modus et dimensio) das colunas ditas pulcras, nos três gêneros em que se 
distinguem as variações de seus corpos, feitos a semelhança do homem.  

Da contemplação e medição da figura humana, instrui Alberti, se verificou 
que, de um lado a outro, a dimensão é a sexta parte da altura e que do umbigo aos 
rins ela equivale a um décimo230. Tais grandezas foram transpostas às colunas e, 
assim, algumas possuíam altura equivalente a seis vezes a largura de suas bases, 
outras, a dez. Todavia, o sensu animis innato que permite reconhecer a concinnitas, 
recomendou a abdicação de ambas as proporções, pois tanta grossura 
(crassitudinem) e tanta gracilidade (gracilitatem) não eram decorosas, e indicou que 
a justa medida se achava entre estes dois extremos. Então, empregando a média 
aritmética, se somou o seis com o dez e o total, dezesseis, foi dividido por dois; 
assim se encontrou o oito, eqüidistante de ambas as cifras, e se aprovou a 
construção de uma coluna cuja altura corresponde a oito vezes a largura de sua 
base. Esta se chamou jônica231. Novamente empregando a média aritmética, se 

                                                           
228 ALBERTI, L.B. L’Architettura. Op. cit., IX, 6, p. 829. 
229 Idem, IX, 6, p. 835. 
230 Ibidem, p. 835. Para justificar a validade de tal analogia, Alberti memora que a própria arca 
construída para o dilúvio, segundo Santo Agostinho e os intérpretes das escrituras sagradas, também 
foi composta a partir da figura humana.  
231 Idem, IX, 6, p. 837. Para Hans-Karl Lücke, o modo de operar da finitio e a combinação das 
grandezas conectadas em geral ilustram muito bem a história com a qual Alberti reconstrói a origem 
das proporções das colunas. Da combinação de uma coluna considerada muito grossa com outra 
muito delgada se encontrou o aspecto agradável e apropriado da coluna. Diferentemente de Vitrúvio, a 
justa medida de Alberti deriva de colunas já proporcionadas. LÜCKE, H. K. Op. cit., p. 88. Por outro 
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determinaram as dimensões das outras duas colunas. Para o gênero dórico, que 
convém aos edifícios mais severos, se somou o termo mínimo, seis, com o termo 
médio jônico, oito, e da divisão do total, quatorze, se obteve o número sete. Para o 
gênero mais delgado, o coríntio, se tomou o termo médio jônico, ao qual se somou o 
termo máximo, dez, e da divisão de tal soma resultou o número nove.  

As medições do corpo, que geraram as dimensões das vetustas colunas 
referidas por Alberti, provêm de Santo Agostinho232; no entanto, a similitude entre 
coluna e corpo humano mana do tratado de Vitrúvio. No De Architectura, o 
arquiteto conta que os povos dórios, desejando construir um venusto templo a 
Apolo, mas ainda não possuindo a symmetria, tomaram como medida da base das 
colunas o pé humano e, concebendo que o pé é a sexta parte da altura do homem, 
transferiram a elas esta proporção: “assim, a coluna dórica empresta aos edifícios a 
proporção, a solidez e a venustidade do corpo viril”233. Analogamente, quando se 
decidiu dedicar um templo a Diana, com um novo gênero de beleza, próprio à 
gracilidade feminina, e ainda usando o pé como diâmetro da base da coluna, se fez 
sua altura equivalente a oito vezes tal medida, e assim obtiveram uma forma mais 
excelsa (speciem excelsiorem)234. Deste modo, o romano distingue em duas as 
invenções das colunas (columnarum inventionem): uma derivada do corpo do 
homem, nua e sem ornato; outra originada da suavidade do corpo da mulher235. 

                                                                                                                                                                                     
lado, convém lembrar que já Vitrúvio considerava a ratio mediocritas jônica como a melhor dos três 
modi sobre os quais se debruça. À jônica é dado o texto mais longo em seu escrito e a posição 
principal. 
232 “nam et mensurae ipsae longitudinis et altitudinis et latitudinis eius significant corpus humanum, in 
cuius ueritate ad homines praenuntiatus est uenturus et uenit. humani quippe corporis longitudo a 
uertice usque ad uestigia sexiens tantum habet quam latitudo, quae est ab uno latere ad alterum latus, 
et deciens tantum quam altitudo, cuius altitudinis mensura est in latere a dorso ad uentrem; uelut si 
iacentem hominem metiaris supinum seu pronum, sexiens tantum longus est a capite ad pedes, quam 
latus a dextra in sinistram uel a sinistra in dextram, et deciens, quam altus a terra”. SAN AGUSTÍN. Op. 
cit., XV, 26, p. 357. 
233 “Ita dorica columna virilis corporis proportionem et firmitatem et venustatem in aedificis praestare 
coepit”. VITRUVIO POLLIONE, Op. cit., IV, 1, pp. 222/3. 
234 Idem, IV, 1, pp. 224/5. 
235 “Ita duobus discriminibus columnarum inventionem, unam virile sine ornatu nudam speciem, alteram 
muliebri sublitate et ornatu symmetriaque sunt mutuati”. Idem, IV, 1, pp. 226/7. Segundo Joseph 
Rykwert, dórico e jônico eram também os dois principais dialetos gregos – o primeiro era falado no 
Peloponeso e em Creta em tempos históricos, e o segundo era usado na Ática e também pelos gregos 
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Todavia, após relatar tais invenções, Vitrúvio recorda que os próprios 
antigos, em busca de maior elegância e delicadeza, modificaram as ditas proporções 
e determinaram, para a coluna dórica, uma altura de sete diâmetros e para a 
jônica, nove236. Quanto à coríntia - que imita a gracilidade virginal -, ele afirma, no 
início do livro IV, que, a exceção do capitel, a coluna possui todas as simetrias como 
a jônica. Assim, considerando que o capitel jônico é a terça parte do diâmetro 
inferior da coluna e que o coríntio é o diâmetro inteiro, a proporção coríntia 
corresponde a 1:9 2/3 237.  

E então, ainda que a proporção 1:6 preterida por Alberti provenha de 
Vitrúvio, não há no De Architectura qualquer menção a uma coluna de razão 
1:10238. Também em Plínio se encontram referências às proporções das colunas 
antigas – dórica, 1:6; jônica, 1:9; coríntia, diferente da jônica apenas no que toca ao 
capitel -, mas nenhuma delas tem altura equivalente a dez diâmetros239. Desse 
                                                                                                                                                                                     
anatólios. O dórico era o principal meio dos coros das odes e, mais tarde, da poesia pastoral e do 
epigrama; o jônico era a língua dos épicos – de Homero e Hesíodo – e da prosa. Na tragédia, 
freqüentemente, ambos os dialetos eram usados em conjunto; o coro falava em dialeto dórico e a 
personagem em dialeto jônico, de modo que havia a combinação, como em muitos templos, de dórico e 
jônico. Quanto à questão da analogia com os corpos masculino (nu) e feminino (vestido), Rykwert a 
toma como um topos, pois diante de cada templo ou santuário grego haviam muitas estátuas votivas, 
os kouroi e as korai - homens quase sempre nus e mulheres sempre vestidas. RYKWERT, Joseph. 
“Gêneros das colunas gregas: origens míticas e históricas” (tradução de Andrea B. Loewen), in 
Desígnio – revista de história da arquitetura e do urbanismo. São Paulo: FAU-USP/Annablume, 
no. 2, setembro/2004, p. 60.  Em seu abrangente escrito sobre as colunas e a noção de ordem na 
Arquitetura, Rykwert aprofunda o argumento e esclarece que os dialetos “literários” dórico e jônico 
foram formulados no sétimo e sexto séculos, contemporâneos à invenção das regras para as colunas e 
as traves. RYKWERT, Joseph. The Dancing Column. On Order in Architecture. Cambridge/London: 
The MIT Press, 1996, p. 115.  
236 VITRUVIO POLLIONE, Op. cit., IV, 1, pp. 224/7. 
237 Idem, IV, 1, pp. 214/5. 
238 Refiro-me aqui aos genera das colunas e não às species de intercolúnios estabelecidos no início do 
livro III do De Architectura, nas quais o picnostilo requer altura de 1:10. 
239 “Existem colunas de quatro tipos: aquelas em que o diâmetro da base mede a sexta parte da altura; 
estas se chamam dóricas. As que têm uma base cujo diâmetro é a nona parte da altura, jônicas. Aquelas 
nas quais equivale à sétima parte, toscanas. As coríntias obedecem à mesma proporção que as jônicas, 
mas se diferenciam na altura dos capitéis (Columnae eaedem densius positae crassiores videntur. 
genera earum quattuor: quae sextam partem altitudinis in crassitudine ima habent, Doricae vocantur; 
quae nonam, Ionicae; quae septimam, Tuscanicae; Corinthiis eadem ratio quae Ionicis, set differentia, 
quoniam capitulis Corinthiarum eadem est altitudo)”. PLINIO, el Viejo. Textos de Historia del Arte. 
Madrid: A. Machado Libros, 2001, XXXV, 178/9, p. 171.   

85



 

modo, a alusão de Alberti a tal grácil e indecorosa coluna deve ser lida em outra 
chave: considerando a média aritmética, ela é o termo máximo necessário para que 
a soma com o mínimo seis resulte na razão jônica 1:8, a primeira coluna definida 
pela regra da finitio240. Esta eleição reestabelece a aproximação entre os dois 
tratadistas. Apesar de referir a invenção de dois gêneros, o arquiteto romano 
manifesta a excelência do jônico: detentor das proporções sutilíssimas241, a ele é 
dada a mais longa exposição em seu tratado e a posição principal; sua descrição se 
segue à extensa tratativa das simetrias dos templos, no livro III, e antecede a 
apresentação de dórico e coríntio. Ainda, já no início do tratado, “preceituando a 
boa Arquitetura”, o romano atribui ao jônico a mediocritatis ao recomendar, 
decoroso, a observância ao caráter de cada deus quando da construção dos edifícios 
sagrados: 

 
“A Minerva, Marte e Hércules se farão templos dóricos, porque a estes deuses convêm 
edifícios construídos com virtudes, sem delicadezas. A Vênus, Flora, Proserpina e às 
Ninfas das Fontes parecem apropriadas as construções de gênero coríntio, pois, à 
gracilidade destas deusas,  o ornato florido de folhagens e volutas é justo decoro. A 
Juno, Diana, ao Libero Patri e às outras divindades semelhantes, se construirão 
edifícios jônicos, situados na razão do meio-termo, cujas propriedades temperam a 
severidade do dórico e a delicadeza do coríntio”242.   

                                                           
240 Para Vasilij Zubov, a escolha de 6 e 10 para determinar a proporção das primeiras colunas pode 
ser apenas uma referência aos números “perfeitos” dos pitagóricos. ZUBOV, Vasilij Pavlovic. "Les 
analogies organiques dans la théorie architecturale d’Alberti”, in Albertiana – Societé Internationale 
Leon Battista Alberti. Firenze: Leo S. Olschki Editore, vol. III, 2000, p. 42.  
241“Ex tribus generibus quae subtilissimas haberent proportionibus modulorum quantitates ionici generis 
moribus, docui; nunc hoc volumine de doricis corinthiisque constitutis et omnibus dicam eorumque 
discrimina et proprietates explicabo”. VITRUVIO POLLIONE, Op. cit., IV, pp. 214/5.   
242 “Minervae et Marti et Herculi aedes doricae fient; his enim diis propter virtutem sine deliciis aedificia 
constitui decet. Veneri, Florae, Proserpinae, fontium nymphis corinthio genere constitutae aptas 
videbuntur habere proprietates, quod his diis propter teneritatem graciliora et florida foliisque et volutes 
ornate opera facta augere videbuntur iustum decorum. Iunoni, Dianae, Libero Patri ceterisque diis, qui 
eadem sunt similitudine, si aedes ionicae construentur, habita erit ratio mediocritatis, quod et ab severo 
more doricorum et ab teneritate corinthiorum temperabitur earum institutio proprietatis”. Idem, I, 2, 5, 
pp. 118/9. No De Re Ædificatoria, Alberti reitera as preceptivas antigas  que indicam a Vênus, a 
Diana, às Musas, às Ninfas e às deusas mais delicadas, templos que imitem a gracilidade virginal e a 
suavidade da tenra idade; e a Hércules, a Marte e aos deuses maiores, casas que mostrem mais 
autoridade e gravidade do que graça e venustidade. Todavia, em tal passagem do livro VII, as 
recomendações que contemplam a tratativa do decoro não nominam os genera das colunas: “Veneri 
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Prescrevendo o decor, Vitrúvio liga as três espécies de templos aos genera 

dicendi da Retórica: a dórica ao severo, a coríntia ao suave, a jônica à ratio 
mediocritas, o mesmo esquema que refere os gêneros musicais no livro V do De 
Architectura243. Transposta ao De Re Ædificatoria, a lição vitruviana é emendada 
para justificar também as proporções das colunas. Assim, a digníssima jônica, 
tirada da regra da finitio, é definida já como termo médio, a partir do qual Alberti 
determina a relação das outras duas colunas, a dórica – grave - de proporção 1:7 e 
a coríntia – elevada - de 1:9. É curioso, no entanto, que esta doutrina das colunas 
apareça apenas no livro IX, quando da tratativa da concinnitas, e que as razões 
então apresentadas discordem das medidas anteriormente instituídas no livro VII 
do De Re Ædificatoria, no qual, discernindo os ornamentos próprios aos edifícios 
sagrados, são definidas e escrutinadas as columnationum partes244, desde o pedestal 
até o entablamento, e descritas as relações proporcionais de cada uma delas e de 
suas partículas.  

As alturas das colunas são determinadas, a princípio, tomando apenas o 
fuste, isto é, a elevação do sumoscapo ao imoscapo, que na dórica corresponde a 
sete diâmetros, na jônica a nove e na coríntia a oito245. Depois, se a estas medidas 
se acrescentam as alturas determinadas pelo arquiteto para cada uma das bases e 
dos capitéis246, a proporção da coluna dórica resulta em 1:8, da jônica em 1:10 e da 

                                                                                                                                                                                     
Dianae Musis Nymphis et delicatioribus dearum aedes dicandas esse, quae virgineam gracilitatem et 
floridam aetatis teneritudinem imitentur; Herculi Marti et maximis diis ita ponenda esse tecta, ut magis 
auctoritatem ex gravitate quam gratiam ex venustate praebeant”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. 
cit., VII, 3, p. 549. 
243 A harmonia, grave, o chroma, suave, e o diátonon, de ambos eqüidistante. VITRUVIO POLLIONE, 
Op. cit., V, 4, 3, pp. 294/5. 
244“Columnationum partes sunt: ara infima, et in eam basis, in basim columna, mox capitulum, inde 
trabs, in trabem tigna aut fascia, qua resecta tignorum capita aut operiantur aut finiantur; supremo loco 
corona est”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., VII, 6, p. 565. 
245 “Nanque doricis quidem capitulis columnas deberi eas dixere, quarum ima sui crassitudo septies 
sumpta longitudinem sui, quae a summo est usque ad imum, aequet; ionicis imam crassitudinem capere 
nonam suae longitudinis partem voluere; corinthiis vero capitulis columnam octo sui crassitudines 
longam substituere”. Idem, VII, 6, p. 567. 
246 Nos capítulos 7 e 8 do livro VII, Alberti define para as bases e os capitéis dóricos e jônicos a mesma 
razão proporcional: metade do diâmetro das colunas. A base coríntia também tem altura equivalente à 
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coríntia em 1:9 ½. Neste ponto, tal como afirma Christof Thoenes, as considerações 
de Alberti certamente revelam o estudo sistemático das ruínas, a experiência viva 
das reminiscências dos monumentos romanos que lhe permite encontrar mais 
coisas do que as descritas por Vitrúvio247, como, por exemplo, o capitel nomeado 
‘itálico’, reconhecido como obra grata e aprovada (opus gratum et perquam valde 
probatum) em meio à exuberância de formas mistas: 

 
“se encontra um número de capitéis diferentes espalhados por aqui e por ali, feitos 
com grande cuidado e elegante diligência, e nos quais se aplicam invenções 
singulares; nenhum deles, entretanto, merece ser inteiramente aprovado, exceto um, o 
qual designo itálico para distingui-lo daqueles recebidos do estrangeiro. Nele se juntam 
a festividade coríntia e o deleite jônico”248.       
 

Os lineamentos das colunas oferecidos no livro VII expõem o conhecimento 
direto do antigo, e foram as perscrutações e rigorosas medições que permitiram a 
Alberti identificar, em meio aos fragmentos da antiga Roma, os referidos gêneros 
vitruvianos. Há que se considerar que ele foi o primeiro a fazê-lo e, de fato, 
permaneceu o único, em todo o Quattrocento, a evitar equívocos nesta matéria249. 

                                                                                                                                                                                     
metade do diâmetro, mas o capitel, mais elegante, corresponde ao diâmetro inteiro. Idem, VII, 7-8, pp. 
567-583. 
247 THOENES, Christof. “Gli ordini architettonici: rinascita o invenzione?”, in Sostegno e 
adornamento. Saggi sull’architettura del Rinascimento: disegni, ordini, magnificenza. Milano: 
Electa, 1998, p. 128. 
248“Numerus capitulorum dissimilium passim offenditur, quae magna cura exquisita diligentia effecta 
sunt ab his, qui rebus novis inveniendis studuerint; nullum tamen sese exhibet, quod merito prae his 
comprobes, praeter unum id, quod, nequid omnia ab exteris accepta referamus, italicum nuncupo”. 
ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., VII, 6, p. 565.  
249 THOENES, C. Op. cit., p. 127. Também Arnaldo Bruschi observa em todo o Quattrocento, e a 
exceção de Alberti, uma significativa confusão ou talvez até um escasso interesse concreto acerca da 
identificação, do significado e do uso específico desses diversos gêneros arquitetônicos dos antigos, tal 
como indicados por Vitrúvio e Plínio. Em seu entendimento, as diversas personagens ligadas ao campo 
da Arquitetura – arquitetos, tratadistas, artistas, cultos comitentes e até mesmo diletantes - parecem 
privados de conhecimentos mais vastos e sistemáticos sobre o argumento, baseados sobre concretos 
exemplos romanos e muitos, ainda, eram incapazes de compreender plenamente tais prescrições dos 
tratados antigos e de confrontá-las com os monumentos antigos. BRUSCHI, A. Op. cit., pp. 183/4. 
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São estes os eleitos como melhores na tratativa da concinnitas, a perfeita e primeira 
regra da Natureza250: 

 
“Seguindo a Natureza, os antigos inventaram três formas de adornar o templo [...]. Um 
era mais robusto, mais apto aos esforços e à perpetuidade: este designaram dórico; 
outro, delgado e lepidíssimo: disseram coríntio; o médio, em verdade, que de algum 
modo reunia uma parte e outra, chamaram jônico”251. 
 
Da contemplação da Natureza, artífice das formas ótimas (naturam optimam 

formarum artificem), Alberti nota que os corpos, em sua integridade e nas partes 
individuais, não são compostos de porções (portionibus) sempre iguais; e novamente 
argumenta que alguns foram feitos mais esguios (gracilia), outros mais gordos 
(crassiora) e outros intermédios (intermedia)252. Assim, a regra da finitio, reiterando 
a assimilatio entre coluna e corpo humano, exalça o valor da ratio mediocritas na 
consecução da concinnitas e da própria pulcritude arquitetônica. 
 

 

Collocatio 
 
 

A colocação, terceiro princípio da concinnitas e aquele ao qual é dada a mais 
sucinta explicação, concerne à situação e à posição das partes do edifício. A 
brevidade de tal tratativa reside na dificuldade de se estabelecer uma regra precisa 
a este respeito, já que Alberti considera mais fácil advertir quando algo tenha se 
baldado. A colocação depende de um juízo, plantado pela Natureza na alma 
humana (ad iudicium insitum natura animis hominum)253, que permite reconhecer a 
                                                           
250“concinnitas, hoc est absoluta primariaque ratio naturae”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., IX, 
5, p. 817. 
251“Natura idcirco moniti tris et ipsi adinvenere figura aedis exornandae [...].Unum fuit eorum plenius ad 
laboremque perennitatemque aptius: hoc doricum nuncuparunt; alterum gracile lepidissimum: hoc dixere 
corinthium; médium vero, quod quase ex utriusque componerent, ionicum appellarunt”. Ibidem, p. 817. 
252 Ibidem, p. 817. 
253 Idem, IX, 7, p. 837. 

89



 

venustidade de uma obra que tem suas partes bem posicionadas e a inelegância 
daquela cujas partes estão mal situadas. Para esclarecer o argumento, o arquiteto 
sentencia: 
 

“Se, por exemplo, uma orelha de asno fosse colocada na fronte de um cão, ou se 
alguém se mostrasse com um pé enorme, ou, ainda, com uma mão maior e outra muito 
pequena, certamente haveria deformidades. E não se aprova nem mesmo que os 
jumentos tenham um olho azul e outro negro: de tal forma é na Natureza, assim como 
à direita, tudo à esquerda corresponde em paridade”254.   
 
Semelhantemente ao que se dá com as obras da Natureza, e ad iustus 

corporis ornamentum, convém observar que a disposição de cada minutíssima coisa 
considere linhas, números, formas e aspectos, de modo que as partes à direita e à 
esquerda, ao alto e abaixo, bem como as entre si próximas ou iguais, apresentem 
exata equivalência. No que toca a aplicação de adornos como os relevos e as placas, 
é condizente que eles sejam dispostos, nos lugares convenientes, como se fossem 
gêmeos (veluti gemella)255. Assim, a colocação, apoiando-se na noção de paridade, 
preceitua a imitação da Natureza, daquela cuja maior inclinação é a de fazer tudo 
absolutamente perfeito e regulado pela lei da concinnitas256.  

Neste ponto, Alberti também preceitua a superação da Natureza, ao tomar 
como exemplo o louvado costume dos antigos de colocar, sobre as partes opostas e 
correspondentes dos frontões de seus templos, estátuas de idênticos material e 
lineamento. E memora bigas e quadrigas, com as estátuas dos cavalos, dos 
comandantes e seus oficiais, semelhantes entre si a ponto de atestar que os 

                                                           
254 “et si forte catello asini auriculam fronti adpegerit, aut si pede prodibit quispiam praegrandi aut manu 
altera vastiore altera vero perpusilla, is quidem informis. Et oculo spectari altero cesio altero nigranti 
ipsis etiam iumentis non probatur: tam ex natura est, ut dextera sinistris omni parilitate 
correspondeant”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., IX, 7, p. 839. 
255 Idem, IX, 8, p. 839. 
256 Quicquid enim in medium proferat natura, id omne ex concinnitatis lege moderatur. Neque studium 
est maius ullum naturae, quam ut quae produxerit, absolute perfecta sint. Idem, IX, 5, p. 815. 
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vetustos artistas, em suas obras, superaram a Natureza, já que “nesta, não se 
contempla nem mesmo um nariz semelhante a outro”257.   

Com este argumento, Alberti encerra a tratativa sobre o que seja a beleza 
(pulchritudo) e suas partes.  Ela resplandece maravilhosamente na concinnitas que, 
por sua vez, resulta da conexão e da união de numero, finitio e collocatio. Nesta 
perfeita integração entre partes e todo, não existem incoerências e desproporções, e 
cada coisa possui a posição a ela conveniente, em relação ao ofício que lhe cabe no 
conjunto do organismo. Em outra de suas obras, o De Iciarchia, Alberti escreve que 
“aquilo que faz um corpo sólido e, como se diz, ressonante, não é apenas o 
acrescentar ou o juntar isto àquilo, mas é o vínculo indissolúvel no qual um 
sustenta e é sustentado por outro”258. Eis a essência da concinnitas.  
 

 

                                                           
257 “ut in ea re naturam superasse possimus attestari, in cuius operibus ne nasum quidem naso similem 
intueamur”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., IX, 8, p. 839. 
258 “Quello che fa un corpo solido e, come si dice, resonante, non è solo lo adiungere e accostare questo a 
quello, ma ène el vincolo insolubile in quale l'uno sustenta ed è sustentato dall'altro”. ALBERTI, L.B. De 
Iciarchia, in Opere volgari annotate e illustrate da A. Bonucci, III, Firenze, 1846, p. 124. Apud 
VAGNETTI, L. Op. cit., p. 154. 
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III. Imitação da Natureza e realização 
da perfeita beleza 

 
 

No livro III de seu De Pictura, após tratar das matemáticas e das partes da 
arte, Alberti erude ao pintor o seu ofício, qual seja o de “descrever com linhas e 
pintar com cores quaisquer corpos em uma superfície, a partir de uma certa 
distância e com determinada posição do raio cêntrico, de modo que o que se vê 
pintado pareça estar em relevo e muito parecido com os corpos dados”259. Para 
alcançar louvor, graça e benevolência com suas obras, cabe ao pintor empregar na 
investigação contínua da Natureza a mesma aplicação e diligência que dedicar ao 
estudo das letras.  

Mirando os corpos, primeiro observa os contornos das superfícies, então 
suas conexões, e depois as formas distintas de cada um dos membros, confiando à 
memória todas as diferenças que possam existir, pois que não são poucas nem 
insignificantes: “uns têm nariz saliente e corcunda; outros, narinas achatadas, ou 
aduncas e abertas; outros, lábios caídos; alguns terão o adorno de lábios pequenos 
e finos”260. Ao considerar, com oculis et mente, ofícios e symmetriam de partes e 
membros, o estudioso pintor nota não apenas a similitude das coisas, mas também 
e primeiramente sua beleza (pulchritudinem): “na pintura esta é coisa não menos 
grata que desejada”261. De modo a ressaltar a sentença, Alberti acrescenta o 
exemplo de Demétrio, pintor que não alcançou o mais alto louvor porque se devotou 
mais a exprimir a similitude do que a beleza. A repreensão ao artista grego – “fuit 
similitudinis quam pulchritudinis amantior”262-, Alberti toma de uma de suas fontes 
antigas, a Institutio Oratoria de Marco Fábio Quintiliano. Na célebre carta 
                                                                 
259 “Pictores officium est quaevis data corpora ita in superficie lineis et coloribus conscribere atque 
pingere, ut certo intervallo, certaque centrici radii positione constituta, quaeque picta videas, eadem 
prominentia et datis corporibus persimillima videantur”. ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., III, 52, p. 
94. 
260 ALBERTI, L. B. Da Pintura. Op. cit., III, 55, p. 131. 
261 “Nam est pulchritudo in pictura res non minus grata quam expetita”. ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. 
cit., III, 55, p. 98. 
262 QUINTILIANO. Op. cit., XII, 10, 9, p. 2034. 
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dedicatória da versão toscana do trattato, explica que seu livro III “institui ao artista 
como possa e deva adquirir perfeita arte e notícia de toda a pintura”263. A leitura 
atenta da obra indica que tais notas provêm também de escritos sobre a arte 
oratória, como os de Cícero e Quintiliano, obras que compreendiam insignes 
comentários sobre vetustos pintores e estatuários, além de referirem à pliniana 
Naturalis Historia. 

No livro XII da Institutio Oratoria, para tratar da diversidade de genera 
dicendi, devida aos diferentes propósitos e condições de tempo e lugar, Quintiliano 
emprega o exemplo das artes, cujas distinções se dão não apenas em espécie, 
“como de estátua para estátua, ou quadro para quadro”, mas também em gênero 
“como entre as estátuas gregas e aquelas etruscas”. E então, junto à crítica a 
Demétrio, por exceder no propósito da similitude, figuram no escrito os elogios a 
Policleto, que em diligência e beleza superou todos os outros, a Fídias, pela 
inimitável Minerva de Atenas, deusa ebúrnea264 cuja beleza parece ter contribuído 
ao culto religioso, e a Lísipo e Praxíteles pela aproximação ótima à verdade265. Na 
pintura, Polignoto e Aglaofonte são admirados pelas cores com cuja simplicidade 
representam os primórdios da arte, Parrásio pela maior precisão na circunscrição, 
Zêuxis pela invenção do método de pintar as luzes e sombras (skiagraphía), mas 
também, e sobretudo, por ter dado aos membros do corpo maiores dimensões a fim 
de produzir efeitos de majestade e solenidade abundantes266. Em outra passagem, 
no livro II, Quintiliano indaga: 

 
“o que é tão torcido e elaborado quanto o célebre discóbolo de Miron? Entretanto, se 
alguém o criticasse como pouco regular, não estaria talvez distante de compreender 
uma arte na qual justamente a novidade e a dificuldade merecem os precípuos 
louvores?” 267  

                                                                 
263 “El terzo instituisce l’artefice quale e come possa e debba acquistare perfetta arte e notizia di tutta la 
pittura”. ALBERTI, L. B. “A Filippo Brunelleschi”, in “De Pictura”. Op. cit., p. 32. 
264 Apesar da Athena do Parthenon ter sido crisoelefantina, o orador romano a menciona para louvar a 
insuperável habilidade de Fídias nas estátuas de marfim.   
265 QUINTILIANO. Op. cit., XII, 10, 8/9, pp., 2032/5. 
266 Idem, XII, 10, 3/5, pp. 2028/9. 
267 “Quid tam distortum et elaboratum quam est ille discobolos Myronis? Si quis tamen ut parum rectum 
improbet opus, nonne ab intellectu artis afuerit, in qua uel praecipue laudabilis est ipsa illa nouitas ac 
difficultas?” Idem, II, 13, 10, pp. 354/5. 

94



A graça e o deleite produzidos pela obra do artista são então comparados, na 
oratória, com aqueles advindos das figuras e das palavras. Assim, obediente a 
preceitos considerados universais e perpétuos, o retor advoga a composição de um 
discurso belo e prazenteiro. 

No De Pictura, o emprego da notícia sobre Demétrio corrobora a concepção de 
que é a realização da beleza, e não o apego à excessiva similitude, a mira maior do 
pintor. É por esta razão que Alberti, repetindo outra parte do comentário do retor 
antigo268, tece a Fídias o seu elogio. Estimando o belo, o pintor albertiano empenha 
todo seu esforço para que ele seja percebido, compreendido e expresso - “coisa 
dificílima, pois toda a beleza não se encontra reunida em um único lugar, mas 
dispersa em muitos”269-, e elege todas as partes excelentes dos mais belos corpos. 
Assim, para que sua aplicação não seja fútil ou vã,  

 
“compete evitar o hábito daqueles que, pintando à luz de seu próprio engenho, sem ter 
diante dos olhos ou na mente, alguma beleza tomada da Natureza a ser seguida, 
empenham-se pela distinção. Estes não aprendem a pintar corretamente, apenas 
habituam-se a seus erros” 270.  
 
Se lhe cabe imitar a Natureza mas não exceder em similitude, o pintor 

procederá como Zêuxis - doutíssimo e peritíssimo -, que, incumbido da tarefa de 
produzir um painel a ser publicamente dedicado no templo de Lucina, em Crotona, 

 
“não iniciou a obra confiando em seu próprio engenho, porque pensava nele não 

encontrar todas as coisas que desejava para alcançar a beleza (venustatem) e que tampouco 
na Natureza as descobriria reunidas em um único corpo. Ele então elegeu, entre as virgens da 

                                                                 
268 “Dizem que Fídias fez na Élida um Júpiter cuja beleza acrescentou não pouco à religião recebida 
(Phidias in Elide Iovem fecisse dicitur, cuius pulchritudo non parum receptae religioni adiecerit)”. 
ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit.,II, 25, p. 60. 
269 “Quae res tametsi omnium difficillima sit, quod non uno loco omnes pulchritudinis laudes 
comperiantur sed rarae illae quidem ac dispersae sint”. Idem, III, 55, p. 98. 
270 “Sed quo sit studium non futile et cassum, fugienda est illa consuetudo nonnullorum qui suopte 
ingenio ad picturae laudem contendunt, nullam naturalem faciem eius rei oculis aut mente coram 
sequentes. Hi enim non recte pingere discunt sed erroribus assuefiunt”. Idem, III, 56, p. 98. 
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cidade, as cinco mais formosas, de modo a representar em sua pintura as formas femininas 
mais louvadas em cada uma delas”271.  

  
A referência ao apólogo antigo e o aconselhamento quanto à investigação e 

figuração da Natureza inserem no De Pictura a tratativa da imitação272 como 
procedimento da composição artística e da realização da beleza. Exemplificada pela 
anedota de Helena pintada por Zêuxis, a noção de imitatio desde a Antigüidade é 
topos da tratadística sobre as artes figurativas e a arte da escrita. Suas fontes foram 
Plínio, o Velho (N.H. 35,64) e principalmente Cícero. Este último narra o apólogo na 
abertura do livro II de seu De Inventione273, esclarecendo em seguida, que, 
desejando tratar adequadamente da arte oratória, não se propôs um único modelo a  
 

                                                                 
271 “non suo confisus ingenio temere, ut fere omnes hac aetate pictores, ad pingendum acessit, sed quod 
putabat omnia quae ad venustatem quaereret, ea non modo proprio ingenio non posse, sed ne a natura 
quidem petita uno posse in corpore reperiri, idcirco ex omni eius urbis iuventute delegit virgines quinque 
forma praestantiores, ut quod in quaque esset formae muliebris laudatissimum, id in pictura referret”. 
ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., III, 56, p. 98. 
272 Segundo Bialostocki, o conceito de imitação da natureza estava profundamente arraigado na 
filosofia clássica da arte; significava principalmente a imitação da natureza criada (natura naturata), 
apesar de um segundo conceito, aquele da imitação da natureza criadora (natura naturans na 
terminologia medieval) também ter aparecido com certa freqüência. A convicção foi expressada, por 
exemplo, por Demócrito, que viu nas artes humanas uma imitação da natureza em ação: “nas coisas 
mais importantes, somos aprendizes dos animais... Somos ensinados pelas andorinhas a construir e 
pelos pássaros cantores, o cisne e o rouxinol, como cantar”. No neoplatonismo de Plotino (Eneadas, 5, 
8, I) a idéia foi desenvolvida: “se alguém não estima as artes porque elas imitam a natureza, deve-se 
primeiro dizer que a própria natureza imita. Então, deve-se ter em mente que as artes não copiam 
simplesmente as coisas visíveis mas derivam dos princípios que constituem a fonte da natureza” . 
BIALOSTOCKI, Jan. “The Renaissance Concept of Nature and Antiquity”, in The Renaissance and 
Manneirism – Studies in Western Art. Acts of the Twentieth International Congress of the History of 
Art, vol. II. Princeton: Princeton Universtiy Press, 1963, p. 20.   
273 Cícero conta que o pintor, cuja fama excedia a de todos no retrato de mulheres, para “exprimir em 
uma muda imagem o ideal perfeito da beleza feminina, disse querer pintar a figura de Helena”. Mas, 
para realizar a obra, pede aos habitantes de Crotona que colocassem à sua disposição, como modelo, 
as mais belas virgens da cidade. Os crotonianos assim o fizeram e Zêuxis escolheu, entre estas, cinco: 
“porque de fato não acreditava poder encontrar em um único corpo tudo aquilo que buscava para 
representar a beleza, já que a Natureza não dá a perfeição absoluta a uma única criatura. E assim, 
quase temendo não possuir algo para oferecer às outras, se a uma apenas concedesse todas as coisas, 
ela oferece a cada uma diferentes qualidades, acrescentando-lhes algumas imperfeições”. CICERONE, 
M.T. De Inventione. Introduzione, traduzione e note a cura di Maria Greco. Università di Lecce: Mario 
Congedo Editore, 1998, II, 1, 1, pp. 196/8. 
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23. Angelica Kauffmann. Zêuxis selecionando modelos, 1764
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partir do qual tomar todos os elementos, de qualquer que fosse o gênero, mas, 
reunindo todos os excelentes autores, desde as origens da retórica, entre gregos e 
latinos colheu de cada um o que se apresentava de mais útil e belo. Em matéria de 
preceptiva retórica, o Arpinate considera insensato seguir cegamente um só modelo 
e dele tirar todas as partes, posto que a perfeição não pode residir em apenas um. 
Ainda, o estudo minucioso das muitas obras deixadas por seus antecessores, 
permite entender quais foram as razões e os modos por eles empregados. 

A anedota transcrita no De Pictura, baseia-se na narrativa ciceroniana, mas 
incorpora, outrossim, elementos tomados da Naturalis Historia. Plínio traça o 
episódio com rápidos acenos, situando-o em Agrigento e exaltando a acurada 
precisão do pintor na realização da obra a ser dedicada no Templo de Hera 
Lacínia274. Alberti, como Plínio, apresenta Zêuxis executando uma pintura para o 
templo de Lacínia, mas, como Cícero, situa a historia em Crotona. 

Ainda de Cícero provêm conceitos particularmente significativos para Alberti. 
Pasquale Sabbatino argumenta que o episódio, tal como contado pelo orador, 
contém três pontos expressivos para o florentino, bem como para os demais leitores 
do escrito nos Quatrocentos: o primeiro evidencia a pluralidade de modelos 
escolhidos pelo pintor a partir da observação da Natureza; o segundo indica a 
beleza superior que o artista tem em mente; e o terceiro que, na figura de Helena, 
concebe a realização da perfeita beleza275. Em sua análise, Cícero, ao delinear o 
corpo da retórica, opera de modo análogo a Zêuxis: seleciona os melhores retores, 
elege de cada um as partes mais exatas, após a separação das defeituosas, e as 
recolhe em uma unidade nova e superior, o que requer o exercício contínuo do juízo 
- seja na arte da pintura, seja na arte da palavra e da escrita.  Assim, em relação a 
Alberti, o apólogo encerra o procedimento de trabalho do ótimo pintor, que faz 
                                                                 
274 “mas foi, de resto, assim exagerado na diligência que, devendo fazer para os agrigentinos um 
quadro a ser dedicado em despesas públicas no Templo de Hera Lacínia, quis primeiro examinar as 
suas jovens nuas e escolheu cinco como modelo de modo que a pintura representasse aquilo que de 
mais perfeito houvesse em cada uma delas (alioqui tantus diligentia, ut Agragantinis facturus tabulam, 
quam in templo Iunonis Laciniae publice dicarent, inspexerit virgines eorum nudas et quinque elegerit, ut 
quod in quaque laudatissimum esset pictura redder)”. PLINE L’ANCIEN. Op. cit., XXXV, 36, 64, pp. 
58/60.  
275 SABBATINO, Pasquale. La bellezza di Elena. L’imitazione nella letteratura e nelle arti 
figurative del Rinascimento. Firenze: Leo Olschki Editore, 1997, p. 14. 
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interagir olho e mente na investigação permanente da Natureza, buscando com 
estudo e fadiga a beleza que, se jamais encontrada em um único corpo, é colhida 
parte após parte na seleção da multiplicidade de corpos, para que finalmente lhe 
seja consentido discernir a “idéia da beleza”276. 

A pulchritudinis idea, “que os peritíssimos têm dificuldade em discernir e que, 
de fato, escapa aos imperitos”277 é referida por Alberti, uma única vez, ao iniciar o 
relato da anedota de Helena pintada pelo louvado artista. Panofsky acredita que tal 
afirmação demonstra que Alberti havia tido contato, de alguma forma, com o 
pensamento neoplatônico: “já que o conceito de uma Idea delle Bellezze que se 
manifesta ao olho do pintor ou do escultor não é em absoluto medieval”278. No 
entanto, o próprio autor aponta os limites de tal sugestão, indicando que em 
Cícero279 e Plotino o conceito de Idea deveria mostrar o “ilimitado poder do intelecto 
artístico e sua fundamental independência de toda experiência externa”, ao passo 
que em Alberti a referência “serve para colocar o intelecto do artista em guarda 
contra uma superestima de si mesmo e para atraí-lo à contemplação da 
Natureza”280. Ainda, para Leon Kossovitch, sendo “coisa que se vê”, a beleza não é 
Idéia e “é atingida no próprio visível por eleição do belo parcial e por composição de 
belezas separadas” 281. 

No Orator, também, é possível demarcar a distância entre tais noções de 
armação platônica e os princípios albertianos. Cícero, ao esclarecer sobre a idea a 
partir da qual concebe o perfeito orador, emprega o exemplo de Fídias que, 
                                                                 
276 SABBATINO, P. Op. cit., p. 23. 
277 “Fugit enim imperitos ea pulchritudinis idea quam peritissimi vix discernunt”. ALBERTI, L.B. “De 
Pictura”. Op. cit., III, 56, p. 98. 
278 PANOFSKY, Erwin. Idea. Contribuición a la historia de la teoría del arte. Madrid: Cátedra, 
1985, p. 57. 
279 Em uma famosa passagem do Orator, Cícero une a Idea platônica a uma excelsa forma de beleza 
que, mesmo não derivando de uma percepção sensorial, está presente na mente do artista: “De todas 
as formas, eu sustento que em nenhum gênero há nada de tão belo que não seja superado por aquele 
de onde se tira, como se tira um imagem, por assim dizer, de um rosto; isto não pode ser percebido 
pelos olhos, nem pelos ouvidos, nem por nenhum sentido; só o compreendemos com o pensamento e a 
mente (Sed ego sic statuo, nihil esse in ullo genere tam pulchrum, quo non pulchrius id sit unde illud ut 
ex ore aliquo quasi imago exprimatur; quod neque oculis neque auribus neque ullo sensu percepi potest, 
cogitatione tantum et mente complectimur”. CICERONE. L’Oratore. Op. cit., 2, 8, pp. 8/9.   
280 PANOFSKY, E. Idea. Contribuición a la historia de la teoría del arte. Op. cit., p. 57. 
281 KOSSOVITCH, L. Op. cit., p. 30. 
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magistral em seu gênero, quando criou as formas de Júpiter ou de Minerva não 
tinha ante seus olhos ninguém que lhe servisse de modelo, mas que possuía em 
sua própria mente uma exímia espécie da beleza (species pulchritudinis eximia) a 
qual contemplava e, fixando-se nela, dirigia sua arte e sua mão sobre a 
similitude282. Alberti, por sua vez, no livro III do De Pictura propunha: “quer você 
estude pintura ou escultura, tenha sempre diante de si algum exemplo elegante e 
singular para observar e imitar; e, ao imitá-lo, acredito que convenha empregar 
diligência combinada com celeridade”283.  

Assim, ao tratar da imitatio, o tratadista não alude ao Orator. Todavia, os 
outros escritos do Arpinate oferecem as bases para a formulação de tal noção que 
concorre a instruir ao pintor “como possa e deva adquirir a perfeita arte”. 

No De Oratore, de certo modo, Cícero reafirma a concepção expressa no De 
Inventione acerca das virtudes adquiridas por meio da imitação da máxima 
excelência que se distingue no modelo. No entanto, acrescenta neste escrito um 
acento sobre a importância da electio, solicitando o discernimento do orador quanto 
aos traços que dele serão tomados.  

 
“Acrescente-se o exercício através do qual, imitando, se eleja e reproduza o modelo 
escolhido, mas não como muitos imitadores que freqüentemente conheci, que seguem 
imitando as características fáceis ou também aquelas que são singulares ou quase 
negativas. Não existe nada mais fácil que macaquear o modo de portar a toga, ou a 
postura ou o gesticular de alguém. Se além do mais existe no modelo qualquer defeito, 
não é grande coisa assemelhar-lhe nisto [...]. Quem, ao invés, age no modo justo, em 
primeiro lugar deve operar uma escolha diligente e então, uma vez feita a escolha, 
imitar com o máximo escrúpulo as qualidades mais eminentes do modelo”284.  

                                                                 
282 CICERONE. L’Oratore. Op. cit., 2, 9, pp. 8/9. 
283 “Denique vel picturae studeas vel sculpturae, semper tibi  proponendum est elegans et singulare 
aliquod exemplar, quod spectes et imiteris, in eoque imitando diligentiam celeritati coniunctam ita 
adhiberi oportere censeo”. ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., III, 59, p. 100. 
284 “tum accedat exercitatio, qua illum, quem delegerit, imitando effingat atque exprimat, non ut multos 
imitatores saepe cognovi, qui aut ea, quae facilia sunt, aut etiam illa, quae insignia ac paene vitiosa, 
consectantur imitando. [91] Nihil est facilius, quam amictum imitari alicuius aut statum aut motum; si 
vero etiam vitiosi aliquid est, id sumere et in eo vitio similem esse non magnum est [...]. qui autem ita 
faciet, ut oportet, primum vigilet necesse est in deligendo; deinde, quem probarit, in eo, quae maxime 
excellent, ea diligentissime persequatur”. CICERONE, M. T. Dell’Oratore. Op. cit., II, 22, 91/2, pp. 
365/67. 
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O reconhecimento da excelência no modelo ou, no caso da pintura, da beleza 
máxima a ser tomada, requer a intervenção do juízo feito com occulis et mente. Se 
no De Oratore o acento incide sobre o domínio da ratio no procedimento da electio, 
em Brutus ele recai sobre a idéia de aprimoramento do modelo. Neste escrito, Cícero 
advoga a imitação do estilo oratório do latino Catão, comparável em beleza ao dos 
áticos Hipérides e Lísias, e aconselha que se tome seu estilo, ainda que antiquado, e 
sua língua, ainda que rude, e se altere o que aquele não pode alterar, que “se 
acrescente um ritmo e, para que as orações sejam mais harmoniosas, se disponha 
bem as palavras e se as concatene, por assim dizer, entre si, coisa que nem sequer 
os antigos gregos costumavam fazer”285.  

Deste modo, o princípio da imitação oratória opera uma espécie de seleção 
aprimoradora e considera que, tomada a excelência de um modelo, que em si não é 
perfeito, se realize a partir dele as modificações capazes de aperfeiçoá-lo, 
acrescendo em beleza e harmonia. Para esclarecer seu argumento, Cícero estabelece 
uma analogia com estatuários e pintores gregos:  

 
“Não vês que as estátuas de Cânaco são demasiado rígidas para imitar a verdade; 
que as de Calâmides são ainda duras, porém mais flexíveis que as de Cânaco; que as 
de Míron, se bem que ainda não estejam muito próximas da verdade, merecem 
indubitavelmente o adjetivo de belas; que as de Policleto são ainda mais belas e já 
quase perfeitas, ao menos em minha opinião? Raciocínio semelhante se encontra na 
pintura: louvamos a Zêuxis, Polignoto e Timante e as formas e os lineamentos daqueles 
que não utilizaram mais de quatro cores; sem dúvida, em Etion, Nicômaco, Protógenes 
e Apeles já tudo é perfeito. E não sei se em todas as demais coisas ocorre o mesmo, 
pois, na verdade, não há nada inventado que seja ao mesmo tempo perfeito”286. 
  

                                                                 
285 “ita enim tum loquebantur. id muta, quod tum ille non potuit, et adde numeros et, aptior sit oratio, 
ipsa verba compone et quasi coagmenta, quod ne Graeci quidem veteres factitaverunt”. CICERÓN. 
Bruto. Op. cit., 68, p. 83.  
286 “Quis enim eorum qui haec minora animadvertunt non intellegit Canachi signa rigidiora esse quam ut 
imitentur veritatem? Calamidis dura illa quidem, sed tamen molliora quam Canachi; nondum Myronis 
satis ad veritatem adducta, iam tamen quae non dubites pu lchra dicere; pulchriora Polycliti et iam plane 
perfecta, ut mihi quidem videri solent. similis in pictura ratio est: in qua Zeuxim et Polygnotum et 
Timanthem et eorum, qui non sunt usi plus quam quattuor coloribus, formas et liniamenta laudamus; at 
in Ae tione Nicomacho Protogene Apelle iam perfecta sunt omnia. et nescio an reliquis in rebus omnibus 
idem eveniat: nihil est enim simul et inventum et perfectum”.  Idem, 70/1, p. 84. 
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Cícero, ao defender a idéia de que o orador, aperfeiçoando-o, supera seu 
modelo, emprega o exemplo do aprimoramento operado na mimesis pelos vetustos 
artistas. Não era estranha ao pensamento dos gregos antigos, do qual Cícero toma a 
referência, a idéia de que o artista se achasse diante da Natureza não apenas como 
mero copista, mas também como um rival independente que, com sua livre 
faculdade criadora, corrigiria as imperfeições dela. Como analisa Panofsky, nela 
está presente o princípio que toma a arte como superior à Natureza, “já que, ao 
corrigir os defeitos de cada um dos produtos desta, a situa frente a novos aspectos 
da beleza” 287. 

A mesma noção de emulação é delineada no De Pictura. Alberti recomenda ao 
pintor tomar tudo da Natureza e dela escolher sempre o “pulquérrimo e o 
digníssimo”288. Reunindo na composição de sua historia as belíssimas partes que se 
achavam dispersas, o pintor, com a imitatio, ultrapassa a própria Natureza ao criar 
uma unidade elevada e que parece natural289. Mas a questão da superação 
explicita, por outro lado, advertências quanto ao perigo de que a imitação resulte 
em mera cópia. A este respeito Alberti esclarece que não será igualando a obra de 
outros pintores que se alcançará louvor, como “aquele Calamides escultor, que fez 
dois copos copiando a Zenodoro de tal modo que nenhuma diferença se reconhecia 
entre suas obras”290. A censura à igualação, Alberti encontra na Institutio Oratoria, 
na qual Quintiliano condena o procedimento de alguns pintores que se 
concentravam sobre o único objetivo de saber copiar quadros com o auxílio de 
mensurações e de linhas, considerando escandaloso, e característico de uma índole 
preguiçosa, contentar-se em igualar o modelo que se imita: 

 

                                                                 
287 PANOFSKY, Erwin. Idea. Contribuición a la historia de la teoría del arte. Op. cit., pp. 20/1. 
288 ALBERTI, L.B. “De Pictura”. Op. cit., III, 56, p. 100. 
289 No chamado Medievo, a arte humana não poderia superar a Natureza, considerada criação divina. 
Para São Tomás, a Natureza possuía sua própria beleza, apesar da beleza eterna ser superior a esta. 
Santo Agostinho defendia que os esforços humanos não poderiam aproximar-se da beleza da 
Natureza, que refletia o espírito do Criador. Até mesmo para Dante, a arte humana era apenas filha da 
Natureza e neta de Deus. Cf. BIALOSTOCKI, J. Op. cit., p. 23. 
290“quod Calamidem sculptorem fecisse ferunt, qui duo pocula caelavit in quibus Zenodorum ita emulatus 
est ut nulla in operibus differentia agnosceretur”. ALBERTI, L.B. “De Pictura”. Op. cit., III, 58, p. 100. 
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“o que teria acontecido se ninguém conseguisse obter mais do que aquele a quem 
imitava? Em poesia não teríamos nada de superior a Lívio Andrônico, em história nada 
de superior aos anais dos pontífices, não existiria pintura senão aquela que se limita a 
traçar os contornos da sombra produzida pelos corpos expostos ao sol”291.  
 
Para o orador, a imitação - que torna o desenvolvimento de toda atividade 

tanto mais fácil do que tenha sido para aqueles que não tiveram nenhum modelo a 
seguir -, é nociva se não apreendida com cautela e juízo. Nesse sentido, convoca o 
leitor a realizar o que teria ocorrido nos tempos em que não havia exemplos, se os 
homens tivessem acreditado que não deveriam fazer ou pensar nada além daquilo 
que já conheciam. Em resposta a tal questão, assevera: “Evidentemente não se teria 
inventado nada”292. Assim, àqueles que miram à perfeição, Quintiliano recomenda 
competir mais que imitar. 

As oposições à imitação simiesca brotavam também de outros mananciais. 
Horácio, em Carmina (IV, 2, 27-32),  preconiza que, como uma abelha matinal que 
de muitas flores colhe néctar para fazer o mel, o poeta compõe seus versos293. 
Seneca, na epístola 84, evoca a mesma imagem para esclarecer a Lucílio que, no 
estudo, toca imitar as abelhas, “começando por distinguir o que tenhamos recolhido 
das diversas leituras, para então, com diligente obra do engenho, fundir em um 
único sabor as várias libações”294. Tal reunião, manifesta o autor, se fará de modo a 
evidenciar uma impressão pessoal, ainda que resultem evidentes as fontes sorvidas, 
e a obra, assimilando elementos díspares, formará uma única coisa, tal “como 
                                                                 
291“Nam rursus quid erat futurum si nemo plus effecisset eo quem sequebatur? Nihil in poetis supra 
Livium Andronicum, nihil in historiis supra pontificum annales haberemus; ratibus adhuc navigaremus, 
non esset pictura nisi quae lineas modo extremas umbrae quam corpora in sole fecissent 
circumscriberet”. QUINTILIANO. Op. cit., X, 2, 6/8, pp. 1716/7. No livro II do De Pictura, Alberti refere 
esta última notícia: “Quintiliano acreditava que os primeiros pintores costumavam desenhar ao redor 
das sombras feitas pelo sol, e a arte eventualmente cresceu por um processo de adições (Censebat 
Quintilianus priscos pictores solitos umbras ad solem circumscribere, denum additamentis artem 
excrevisse)”. ALBERTI, L.B. “De Pictura”. Op. cit., II, 26, p. 62. 
292 “Nempe nihil fuisset inventum”. QUINTILIANO. Op. cit., X, 2, 4, pp. 1714/5. 
293 Cf. D’AGOSTINO, M. H. S. “A Arquitetura, o Corpo e o Espelho. Sobre a beleza e o tempo na arte do 
Renascimento e em nossos dias”, in Tempo Social. Revista de Sociologia da USP. São Paulo: 
FFLCH/USP, 2003, vol. 15, no. 1, p. 121. (“ego apis Matinae more modoque grata carpentis thyma per 
laborem plurimum circa nemus uuidique Tiburis ripas operosa paruus carmina fingo”).  
294 SENECA. Lettere a Lucilio. Traduzione e noti di Giuseppe Monti. Milano: Biblioteca Universale 
Rizzoli, 2001, XI, 84, pp. 604/5. 
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números muito diversos entre si se confundem em uma única soma”295. E assim, a 
similitude que se deseja é como aquela de um filho, não a de um retrato.  

A mesma idéia é retomada por Petrarca, que adverte àquele que imita para 
que seu escrito seja semelhante, e não idêntico ao imitado: 

 
“que a semelhança não seja como a de um retrato e seu modelo, na qual quanto maior 
a aparência mais se elogia o artista, mas, propriamente, como a de um filho e seu pai. 
Neste caso, embora costume haver uma grande diferença de traços individuais, uma 
certa sombra e, como dizem nossos pintores, um ar perceptível sobretudo no rosto e 
nos olhos gera essa semelhança que nos recorda o pai enquanto vemos o filho, e isso 
de tal modo que, se ele fosse submetido à medição, comprovar-se-ia que todas as 
partes eram distintas; alguma qualidade aí oculta tem tal propriedade. Por isso, temos 
de tomar cuidado para que, quando uma coisa seja parecida, não o sejam muitas, e 
que o parecido fique oculto de tal forma que só a pesquisa silenciosa da mente possa 
captá-lo, que ele seja inteligível mais que descritível. Deveríamos, portanto, recorrer a 
outra faculdade e tom interno do homem, evitando as suas palavras. Pois um tipo de 
semelhança está oculto e outro patente; um faz poetas, o outro símios” 296. 
 
Como analisa D’Agostino, “são esses os limites em que se perfila a imitação, 

ou a beleza” no programa humanístico petrarquiano297. Assim, para o autor, o 
imitar all’antica “equivale a operar preceitos artísticos cujo valor reside exatamente 
em suas infinitas possibilidades expressivas”298.  

Analogamente, no De Pictura, compete ao pintor esforçar-se, pelo estudo e 
exercício, em sobrepujar os excelentes dotes dos vetustos engenhos.  

 
 
“Nícias, pintor ateniense, diligentemente pintou mulheres, mas dizem que Zêuxis a 
todos excelia na pintura do corpo feminino. Heráclides era ilustre na pintura de navios. 
Serapião não conseguia pintar homens, mas pintava todas as outras coisas 
pulquérrimas. Dionísio não fazia nada além de homens. Alexandre, quem pintou o 
pórtico de Pompeu, era egrégio em fazer todos os quadrúpedes, e maximamente cães. 
Aurélio, porque sempre amava, deleitava apenas na pintura de deusas, e exprimia em 

                                                                 
295  SENECA. Lettere a Lucilio. Op. cit., pp. 604/5. 
296 PETRARCA, Francesco. De Familiari. V. XXIII, 19, 78-94. Apud D’AGOSTINO, M.H.S. “A 
Arquitetura, o Corpo e o Espelho”. Op. cit., pp. 121/2. 
297 D’AGOSTINO, M.H.S. “A Arquitetura, o Corpo e o Espelho”. Op. cit., p. 121. 
298 Idem, p. 122. 
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seus simulacros as faces de suas amadas. Fídias empenhava-se mais em demonstrar 
a majestade dos deuses do que a beleza dos homens. Eufranor se comprazia em 
simular a dignidade dos homens ilustres, e nisso excelia a todos os outros”299.  
 
Tomando de Plínio as notícias sobre os superiores artistas, Alberti não 

apenas assinala as particularidades que os distinguem, mas sublinha seu juízo de 
que os meios (facultas), ou os dotes, oferecidos pela Natureza também devam ser 
superados por subidos empenho e exercício, de modo a não negligenciar ou 
obliterar nada que pertença à glória. 
 Em vista à superação – e à realização do belo - no De Pictura, as pinturas, 
por mais notáveis que sejam, não servirão de modelo ao pintor. Ao imitá-las, ele 
apenas habituaria sua mão à representação da similitude. Por outro lado, Alberti 
admite que a imitação da obra de outros possa ser de algum auxílio, porque se 
mostram mais firmes e constantes que os seres animados. Neste caso, aconselha 
que se tome uma escultura como exemplo: “pois das coisas esculpidas [o pintor] 
aprenderá a deduzir tanto a similitude quanto a verdadeira luz”300, já que os relevos 
são mais facilmente advertidos nelas que nas pinturas. 

A imitação das esculturas é preferível à das pinturas, mas o desejável, como 
já dito, é que o pintor tire da Natureza o que for pintar. Para Alberti, nela repousam 
a razão e o modo certos. Em sua investigação e na assimilação de seus 
procedimentos, o artista é provido com os meios adequados com os quais, 
realizando a belíssima obra, alcance a suma dignidade301.  

                                                                 
299 “Nicias Atheniensis pictor diligentissime pinxit mulieres. At Zeuxim muliebri in corpore pingendo 
plurimum aliis praestitisse ferunt. Eraclides navibus pingendis claruit. Serapion nequibat hominem 
pingere, caeteras plane res pulcherrime pingebat. Dionysius nihil nisi hominem poterat. Alexander is qui 
Pompeii porticum pinxit, quadrúpedes omnes, maximeque canes, egregie faciebat. Aurelius, quod semper 
amaret, solum deas, in earumque simulacris amatos vultus exprimere gaudebat. Phidias in deorum 
maiestate demonstranda quam in hominum pulchritudine elaborabat. Euphranori dignitatem heroum 
simulari cordi admodum erat, in eaque caeteros antecelluit”.  ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., III, 
60, p. 102. 
300 “ex rebus vero sculptis et similitudinem et vera lumina deducere discimus”. Idem, III, 58, p. 100. 
301 ALBERTI, L. B. “De Statua”. Op. cit., 3, p. 122. 
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Na Institutio Oratoria, Quintiliano retoricamente indagava “qual pintor 
aprendeu a esboçar todas as coisas que existem na Natureza?302”; em seguida, 
replicava que, uma vez assimilada a arte da imitação, dela o artífice tirará tudo 
aquilo que tenha percebido. É nesta linha que figura, no livro III do tratado da 
pintura, o louvor à prudência de Zêuxis e junto a ela o conselho ao pintor que 
queira capturar a beleza, para que tire tudo da Natureza: assim o fazendo 
“exercitará sua mão a ponto de parecer tirada do natural qualquer obra que 
empreender”303. 

Então, se ao artista cabe imitar mas não copiar a Natureza, pode-se dizer, 
como sugere Paul-Henri Michel, que ele crie a seu exemplo304. Para o comentador, 
uma tal atitude, longe de tornar o artista escravo do real e de suas contingências, o 
liberta. “No De Pictura a Natureza é, assim, menos ‘modelo’ que ‘instrutora’. Ela é 
mestra e, a este título, não impõe a imitação daquilo que cria, mas ensina as regras 
de sua criação”305. A este respeito, Alberti afirma no Momus através de Caronte, em 
certo ponto da discussão desta personagem com o filósofo Gelasto: 

 
“referirei não ao filósofo (porque toda vossa razão aplica-se senão a argúcias e a 
sutilezas verbais), mas àquilo que ouvi mencionar um pintor. Ele, é certo, 
contemplando lineamentos, viu sozinho mais coisas que todos vós filósofos 
comensurando e inquirindo o céu”306.    

 

 
                                                                 
302 “Nam quis pictor omnia quae in rerum natura sunt adumbrare didicit?” QUINTILIANO. Op. cit., VII, 
10, 9, pp. 1250/1. 
303 “Qui vero ab ipsa natura omnia suscipere consueverit, is manum ita exercitatam reddet ut semper 
quicquid conetur naturam ipsam sapiat”. ALBERTI, L.B. “De Pictura”. Op. cit., III, 57, p. 100. 
304 MICHEL, P.H. La pensée de L. B. Alberti – um idéal humain au XVe. Siécle. Géneve: Slatkine 
Reprints, 1971, p. 350.  
305Idem, pp. 351/2. 
306 “Referam quae non a philosopho (nam vestra omnis ratio nisi in argutiis et verborum captiunculis 
versatur) sed a pittore quodam memini audivisse. Is quidem lineamentis contemplandis plus vidit solus 
quam vos omnes philosophi caelo commensurando et disquirendo”. ALBERTI, L. B. Momus, IV, p. 233. 
Apud CANCRO, Cesare. Filosofia e architettura in Leon Battista Alberti. Napoli, 1978, p. 121. 
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Naturam ratio imitari  
 
 
Também no De Re Ædificatoria comparece a noção de que o artista tire da 

Natureza os exemplos para sua criação, que assimile seus princípios. No capítulo 5 
do livro IX, dedicado ao ornamento dos edifícios privados, Alberti trata das “coisas 
nas quais consistam universalmente todos os gêneros de beleza e de ornamento, ou 
melhor, das quais emanam toda regra da beleza”307. Tal ratio, tomada como 
“entidade extraída ou retirada do número e da natureza de todas as partes, [...] ou 
feita de modo a conjugar muitas coisas em um único corpo e a mantê-las juntas em 
coesão e consenso justos e estáveis”308,  será perquirida e selecionada pelo 
arquiteto, para então determinar o que, por sua própria natureza, produz beleza. 
Sob tal perspectiva, e evocando os ensinamentos dos peritíssimos antigos, Alberti 
prescreve que “o edifício é como um animal, e que ao delineá-lo é necessário imitar 
a Natureza”309.  

Se a imitatio ora evocada sugere que o arquiteto criará o edifício de maneira 
similar àquela pela qual a Natureza produz os corpos, para proceder como ela é 
necessário, outra vez, inquirí-la, a fim de constatar porque uns são ditos mais 
belos, outros menos, enquanto alguns são tidos por desgraciosos. Como exemplo, 
refere-se às formas femininas e aponta a preferência de alguns pelas jovens mais 
esguias, de outros pelas mais volumosas, ou considera ainda a inclinação, 
amparada por uma acentuada ratio mediocritas, a uma mulher nem tão esbelta que 
pareça adoentada, nem tão corpulenta que pareça um pugilista rústico. A opção por 
                                                                 
307 “ex quibus universa pulchritudinis ornamentorumque genera existant, vel quae potius expressa ex 
omni pulchritudinis ratione emanarint”. ALBERTI, L.B. L’Architettura. Op. cit., IX, 5, p. 811. 
308 “quicquid unum illud, quod ex universo partium numero et natura exprimendum seligendumque sit, 
[...] ut unam in congeriem et corpus plura iungat contineatque recta et stabili cohesione atque consensu”. 
Ibidem, p. 811. 
309 “quid ita sit in corporibus a natura productis, cur alia pulchiora alia minus pulchra aut etiam deformia 
dicantur”. Ibidem, p. 811. Já no Prólogo do tratado Alberti observa que “o edifício é uma forma de corpo, 
que como qualquer outro consiste de lineamenta e matéria, a primeira produzida pelo engenho, a outra 
recebida da Natureza (Nam aedificium quidem corpus quoddam esse advertimus, quod lineamentis 
veluti alia corpora constaret et matéria, quorum alterum istic ab ingenio produceretur, alterum a natura 
susciperetur)”. Idem, Pr., p. 15. 
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qualquer destas pulcritudes, no entanto, não implica que se tenha as demais por 
inconvenientes, pois, para Alberti, “o juízo da beleza não segue a opinião individual, 
mas é obra de uma faculdade da razão inata da mente”310. A beleza albertiana, 
portanto, analisa Giovanni Ponte, é racional, e o próprio juízo que a verifica é válido 
enquanto expresso pela segura razão, que exclui a instável e enganosa opinio311.  

Abdicando de investigar a origem de tal sentido e limitando-se a examinar 
apenas o que seja útil neste ponto, Alberti reconhece que, “nas formas e figuras dos 
edifícios, existe uma excelência ou perfeição de natureza que excita a mente e é de 
súbito advertida”312. Esta se equipara à beleza congruente do corpo, 

 
“composto por determinadas partes que lhe são próprias: se alguma delas for retirada, 
ou aumentada, ou diminuída, ou ainda transferida para uma posição não adequada, 
se corromperá aquilo que no corpo reunia convenientemente a beleza”313. 
 
A asserção remete à definição de pulchritudo apresentada por Alberti no livro 

VI, como a concinnitas, entre as partes e o todo, que não aceita acréscimos, 
subtrações ou alterações de qualquer sorte314. Para Pierluigi Panza, é a partir deste 
ponto que Alberti mostra como no acordo com as leis da Natureza, ou na harmonia 
e no concerto das partes individuais, resida a principal determinação que permite o 
reconhecimento de uma obra como bela315. Tal como os membros no corpo, as 
partes conformam no edifício uma unidade complexa, que sobreleva o simples 
somatório. 

                                                                 
310 “Ut vero pulchritudine iudices, non opinio, verum animis innata quaedam ratio efficiet”. ALBERTI, 
L.B. L’Architettura. Op. cit., IX, 5, p. 813. 
311 PONTE, Giovanni. “Armonia e dismisura nelle figure di Leon Battista Alberti”, in Disarmonia, 
Bruttezza e Bizzarria nel Rinascimento. Atti del VI Convegno Internazionale (Chianciano – Pienza, 
17-20 luglio 1995), a cura di Luisa Secchi Tarugi. Firenze: Franco Cesati Editore, 1998, p. 92. 
312 “Est enim in formis profecto et figuris aedificiorum aliquid excellens perfectumque natura, quod 
animum excitat evestigioque sentiatur”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., IX, 5, p. 813. 
313 “Constat enim corpus omne partibus certis atque suis, ex quibus nimirum si quam ademeris aut 
maiorem minoremve redegeris aut locis transposueris non decentibus, fiet ut, quod isto in corpore ad 
formae decentiam congruebat, vitietur”. Ibidem, p. 813. 
314 Idem, VI, 2, p. 447. 
315 PANZA, Pierluigi. Leon Battista Alberti – Filosofia e teoria dell’arte.  Milano: Guerini Studi, 
1994, p. 184. 
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Sob tal ponto de vista, a metáfora do organismo empregada pelo tratadista 
não pode ser entendida como estrita projeção antropomórfica, como aquela que 
ilustra a tratadística arquitetônica posterior ao De Re Ædificatoria. Manam de 
Vitrúvio e Cícero as fontes nas quais Alberti se abebera para estabelecer a relação 
entre edifício e corpo, confluentes com sua particular teoria do belo.  

O arquiteto antigo, no livro III do De Architectura, baliza a composição do 
templo perfeito na symmetria e na correspondência métrica dos membros da obra.  

 
“Se assim a Natureza compôs o corpo do homem, de modo que os membros individuais 
correspondem proporcionalmente à soma total figurada, parece que os antigos tenham 
estabelecido que, na obra completa e perfeita, haja, em termos de proporção, uma 
precisa correspondência dos membros individuais com a visão total da obra. Eles nos 
transmitiram, portanto, as regras para todas as categorias de edifícios; mas 
especialmente para os templos”316. 
 
Para o tradutor Silvio Ferri, as passagens vitruvianas que tratam do corpus 

hominis são interessantes fragmentos de tratados helenísticos sobre os cânones da 
escultura, nos quais se encontra a afirmação de que primeiro se deve estabelecer τò 
μέσον de todos os homens, e de todas as partes de cada um dos homens, para 
depois se estabelecer o princípio que τò κάλλος depende da σνμμετρία das partes do 
corpo317. Em sua análise, o ponto de partida para o cálculo da simetria humana é 
representado pelos membros em sua armação e correspondência: Vitrúvio não elege 
um membro em particular. Portanto, o módulo não é uma unidade de medida 
estranha aos membros da própria obra – como havia sido o ‘pé’ na Antigüidade, 
uma quantidade numérica válida em geral318. Tal princípio se evidencia na definição 
de simetria oferecida no livro I, como o 

 

                                                                 
316 “Ergo si ita natura conposuit corpus hominis, uti proportionibus membra ad summam figurationem 
eius respondeant, cum causa constituisse videntur antiqui, ut etiam in operum perfectionibus singulorum 
membrorum ad universam figurae speciem habeant commensus exactionem. Igitur cum in omnibus 
operibus ordines traderent, maxime in aedibus deorum, operum et laudes et culpae aeternae solent 
permanere”. VITRUVIO POLLIONE. Op. cit., III, 1, p.168. 
317 FERRI, S. in VITRUVIO POLLIONE. Op. cit., n. 2, p. 166. 
318 Idem, p. 166. 
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“conveniens consensus dos membros da obra, propriamente a correspondência 
proporcional, computada em módulos, das partes individuais consideradas em si, e em 
relação à figura como um todo. Como no corpo do homem a qualidade da euritmia é 
comedida pelo antebraço, pelo pé, pelo palmo, pelo dedo e por outras partículas, assim 
é também na obra perfeita”319.  
 
O arquiteto então exemplifica que no templo o módulo se toma do diâmetro 

das colunas, ou do tríglifo, na balista da abertura, nos navios da distância entre os 
remos, ou seja, o cálculo das simetrias se encontra, em cada categoria de obra, 
considerando os membros dela própria. 

A voz vitruviana acerca da commodulatio ratae partis, ou seja, da 
comensurabilidade de cada membro individual da obra e de todos eles em seu 
conjunto por meio de uma unidade de medida, ou módulo320, ressoa no De Re 
Ædificatoria. No livro VII Alberti confirma que: 

 
“tanto quanto a cabeça, o pé, e quaisquer membros devem se corresponder uns com os 
outros e com todo o resto do corpo em um animal, também em um edifício, e 
especialmente um templo, as partes de todo o corpo devem ser compostas de modo a 
que todas se correspondam umas com as outras, e qualquer uma, tomada 
individualmente, possa prover as dimensões de todo o resto”321.  
 

                                                                 
319 “Item symmetria est ex ipsius operis membris conveniens, consensus ex partibusque separatis ad 
universae figurae speciem ratae partis responsus. Uti in homonis corpore e cubito, pede, palmo, digito 
ceterisque particulis symmetros est eurythmiae qualitas, sic est in operum perfectionibus”. VITRUVIO 
POLLIONE. Op. cit., I, 2, 4, p. 116. 
320 “A composição de um templo é uma simetria; cujo cálculo os arquitetos devem escrupulosamente 
conhecer e aplicar. A simetria nasce da proporção, em grego αναλογία. E a proporção é a 
comensurabilidade de cada elemento individual da obra e de todos os membros no conjunto da obra, por 
meio de uma determinada unidade de medida ou módulo; esta comensurabilidade constitui o cálculo 
das simetrias (Aedium compositio constat ex symmetria, cuius rationem diligentissime architecti tenere 
debent. Ea autem paritur a proportione, quae graece αναλογία dicitur. Proportio est ratae partis 
membrorum in omni opere totiusque commodulatio, ex qua ratio efficitur symmetriarum)”. Idem, III, 1, pp. 
164/7. 
321 “quemadmodum in animante caput pes et qualecunque velis membrum ad caetera membra atque ad 
totum reliquum corpus referendum est, ita et in aedificio maximeque in templo conformandae universae 
partes corpori sunt, ut inter se omnes correspondeant, ut, quavis uma illarum sumpta, eadem ipsa 
caeterae omnes partes apte dimentiatur”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., VII, 5, p. 559. 
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Esta referência ao corpo humano o toma como “modelo da Natureza” e 
cânone da arte.  Que tal noção fosse familiar a Alberti verifica-se no De Statua, que 
a ele se atribui. Ao final da obra, comparecem tabulae das medidas do corpo 
humano, precedidas pela seguinte anotação: 

 
 “nos demos ao trabalho de anotar as dimensiones de um homem. Não apenas deste 
ou daquele único corpo, mas, na medida do possível, tentamos observar e registrar por 
escrito a beleza mais elevada distribuída pela Natureza, como em porções calculadas, 
entre vários corpos. Assim, imitamos aqui o artista de Crotona que, ao fazer o 
simulacro da deusa, elegeu as mais insignes e elegantes formas de beleza de muitas 
das superiores virgens e as transferiu para sua obra. Escolhemos um número de 
corpos considerados pelos experimentados os mais belos, e tomamos todas as suas 
dimensões, que foram comparadas entre si e, excluindo as medidas extremas que se 
achavam acima ou abaixo de certos limites, escolhemos aquelas que o consenso 
comprovou ser a média”322.  
 
A referência ao simulacrum Deae indica a transposição a uma estátua da 

anedota do painel pintado por Zêuxis, relatada por Cícero e outros autores. 
Destarte, confrontando corpos diversos e deles tirando a razão mediana, a fim de 
excluir aquilo que na Natureza resulta defeituoso ou excedente, se estabelece um 
quadro das dimensões humanas perfeitas, com cuja reprodução o artista produza a 
beleza máxima, a da congruência e da justa medida. Mas a importância do escrito 
também é sopesada pela independente originalidade do autor que, apesar de aderir 
à idéia do cânone antigo, busca com os próprios olhos as regras proporcionais da 
beleza ao invés de reproduzir as razões helênicas. Assim, enquanto o cânone de 
Policleto, por ele conhecido, tomava por referência o dedo, o tratadista emprega o 

                                                                 
322 “hunc nobis suscepimus laborem adnotandarum dimensionum praesertim in homine. Ergo non unius 
istius aut illius corporis tantum, sed quoad licuit, eximiam a natura pluribus corporibus, quasi ratis 
portionibus dono distributam, pulchritudine adnotare et mandare litteris prosecuti sumus, illum imitati 
qui apud Crotoniates, facturus simulacrum Deae, pluribus a virginibus praestantioribus insignes 
elegantesque omnes formae pulchritudinis delegit, suumque in opus transtulit. Sic nos plurima, quae 
apud peritos pulcherrima haberentur, corpora delegimus, et a quibusque suas desumpsimus 
dimensiones, quas postea cum alteras alteris comparassemus, spretis extremorum excessibus, si qua 
excederent aut excederentur, eas excepimus mediocritatis, quas plurium exempedarum consensus 
comprobasset”. ALBERTI, L. B. “De Statua”. Op. cit., 12, pp. 133/5.  
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pé; enquanto Vitrúvio partia a figura humana em oito cabeças, ele a dividia em 
seis323. 

Joan Gadol acredita que a “teoria albertiana da estátua” está intimamente 
relacionada à sua “teoria da arquitetura”, porquanto o edifício é um outro exemplo 
de sua noção de forma orgânica; assim, se o edifício é um corpo, ele se submete ao 
mesmo tipo de unidade racional e relacional que compõe o corpo do homem no De 
Statua, e se configura como um arranjo de coisas que são diferentes mas 
proporcionais umas às outras e cuja situação é regulada pela disposição de suas 
linhas e ângulos324.  

Desse modo, o ideal de perfeição como equilíbrio de harmonia e moderação 
reitera na arte edificatória a assimilatio entre edifício e corpo humano. No livro 
primeiro do De Re Ædificatoria, ao discorrer sobre a partição (partitio) dos edifícios, 
Alberti reflete: “como no animal cada membro mantém mui belo acordo com os 
outros, assim no edifício cada parte deve concordar com as demais”325. A partitio é 
definida como “a divisão em áreas menores da área total da edificação, de modo que 
o corpo todo do edifício resulte composto por edifícios menores, quase membros 
reunidos a formar um único complexo”326. Guardando a Natureza, ele verifica na 
dimensão dos membros certa proporção em relação à extensão de todo o corpo; do 
mesmo modo, prescreve aos edifícios maiores membros maiores, assim como faziam 
os antigos na construção dos edifícios públicos, cujas proporções requeriam o uso 
de até mesmo tijolos mais extensos que os empregados na ereção das obras 
privadas.  

Em vista da recíproca conveniência que tanto contribui ao louvor e graça de 
toda a obra, Alberti adverte: 

 
                                                                 
323 BECATTI, Giovanni. “Leon Battista Alberti e l’antico”, in Atti del Convegno Internazionale 
indetto nel V Centenario di Leon Battista Alberti (Roma-Mantova-Firenze, 25-29 aprile 1972). 
Roma: Accademia Nazionale dei Lincei, 1974, p. 57. 
324 GADOL, Joan. Leon Battista Alberti. Universal Man of the Early Renaissance. Chicago and 
London: The University of Chicago Press, 1969, p. 104. 
325 “perpulchre conveniunt ac veluti in animante membra membris, ita in aedificio partes partibus 
respondeant condecet”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., I, 9, p. 65. 
326 “Partitio est, quae totius aedificationis aream in minoris areas partitur; unde fit, ut quasi membris in 
unum adactis et coaptatis totum aedificii corpus minoribus aedificiis refertum sit”. Idem, I, 2, p. 23. 
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24. Tabulae dimensionorum hominis. Oxford, 
Bodleian Library, MS Canon. Misc. 172, fol. 232v.

25. Ilustração da edição inglesa do De Statua, 
Londres, 1664
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“que não se exaura em uma única parte todo o impulso à beleza, negligenciando as 
outras, mas que todas se acordem entre si de modo a aparecer como um só corpo, 
íntegro e bem composto, ao invés de membros avulsos e dissipados”327.  
 
Tais integridade e unidade entre partes diversas são belas e reportam à 

perfeição encontrada na sempiterna Natureza. Recorrentes considerações sobre a 
congruência e perfeição do corpo humano, Alberti lê nos escritos ciceronianos328. No 
De Natura Deorum o Arpinate, recomendando examinar a superioríssima e 
pulquérrima Natureza, indagava: 

 
“qual composição dos membros, qual conformação dos lineamentos, qual figura pode 
ser mais bela que a espécie humana? Vós estóicos [...] estão acostumados a retratar o 
artifício do fabrico divino com o engrandecimento da beleza bem como do uso 
desenhado em todas as partes da figura humana. Mas se a figura humana é superior 
à forma de todas os outros seres animados, e deus é um ser animado, deus deve 
possuir a forma que é a mais bela de todas; e já que se acorda que os deuses são 
supremamente felizes, e ninguém pode ser feliz sem virtude, e a virtude não pode 
existir sem a razão, e a razão é encontrada apenas na forma humana, segue-se que os 
deuses possuem a forma do homem”329. 

                                                                 
327 “nequid omni decoris conatu una in parte occupato alterae penitus neglectae relinquantur, sed inter 
se ita conveniant, ut inde unum integrum recteque constitutum corpus magis quam divulsa et dissipata 
esse membra videantur”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., I, 9, p. 67. 
328 Que o corpo seja a manifestação das verdadeiras proporções é noção que persiste também na dita 
Idade Média. Santo Agostinho (Epistula 3), retomando uma passagem do Tusculanae de Cícero, intui: 
“que coisa é a beleza do corpo? É a proporção das partes”. Em outro escrito, o De vera religione 
(XXXIX), ele mantém a idéia de que o mundo é belo na concordância dos seus elementos, de um todo 
que é superior às partes: “assim tudo é ordenado, em razão de seus compitos e de seus fins, à beleza 
do universo de modo que, ainda que um elemento considerado individualmente desagrade, 
considerando-o, ao contrário, no seu complexo, agradará muitíssimo.  Assim, ao julgar uma 
construção, não devemos considerar simplesmente um ângulo, nem em um homem de bela presença 
apenas os cabelos, nem em um bom orador somente o movimento das mãos... Estas coisas, na 
verdade, que são ínfimas enquanto imperfeitas nas partes individuais, são perfeitas na totalidade, seja 
que se percebam belas no repouso como no movimento: devem ser consideradas em seu complexo se 
desejamos julgá-las com juízo são”. Ainda, São Tomás (Sententia libri de anima, II, 8) introduz o 
princípio da perfectio prima, ou da adequação da coisa a si própria: “é evidente, porém, que em todos 
os seres naturais existe um limite preciso e uma determinada proporção”, entendendo com isso a 
necessidade de ligar a perfeição formal à finalidade da coisa. Cf. PANZA, P. Op. cit., p. 185. 
329 “quae conpositio membrorum, quae conformatio liniamentorum, quae figura, quae species humana 
potest esse pulchrior? Vos quidem, Lucili, soletis (nam Cotta meus modo hoc, modo illud), cum artificium 
effingitis fabricamque divinam, quam sint omnia in hominis figura non modo ad usum, verum etiam ad 
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Cícero louva a beleza do corpo humano, e a forma dos animais, pela hábil e 
exata disposição das várias partes, pela maravilhosa estrutura e utilidade de seus 
membros – como dos pés para andar, das mãos para segurar, etc. -, e no qual nada 
é inútil, nada sem razão, nada supérfluo330. Assim, estóico, enuncia que os ossos 
são a armação do corpo, as cartilagens são adaptadas para assegurar estabilidade e 
assentadas para finalizar as juntas e permitir o movimento e toda ação do corpo, os 
nervos mantém as juntas unidas e suas ramificações percorrem todo o corpo331. 

No De Re Ædificatoria, o arcabouço do homem serve de exemplo à estrutura 
dos edifícios: 

 
“os físicos notaram que na Natureza os corpos dos seres animados são estruturados 
de modo que os ossos não restam, em nenhum ponto, separados dos outros ossos ou 
disjuntos entre si. Da mesma maneira, a ossatura se reunirá à ossatura, e toda ela se 
reforçará com nervos e ligamentos; assim a conexão e juntura dos ossos, sozinha, e 
ainda que faltem outras coisas, deixará a obra quase que completa e firme, com seus 
membros”332. 

 
Também nas coberturas “se imitará a Natureza, a qual, coligando os ossos, 

ligou as carnes com os nervos, entrelaçando-os com ligamentos distribuídos em 
comprimento, em largura, em profundidade e obliquamente.”333  

                                                                                                                                                                                                        
venustatem apta, describere; quod si omnium animantium formam vincit hominis figura, deus autem 
animans est, ea figura profecto est, quae pulcherrimast omnium. Quoniamque deos beatissimos esse 
constat, beatus autem esse sine virtute nemo potest nec virtus sine ratione constare nec ratio usquam 
inesse nisi in hominis figura, hominis esse specie deos confitendum est. Nec tamen ea species corpus 
est, sed quasi corpus, nec habet sanguinem, sed quasi sanguinem”. CICERO. De Natura Deorum. With 
an English translation by H. Rackham. Loeb Classical Library XIX, Cambridge: Harvard University 
Press, 1972, XVIII, 47/8, p. 48. 
330 Idem, XXXIII, 92, pp. 88/9; XLVIII, 121, pp. 238/9. 
331 Idem, LVI, 139, pp. 256/7. 
332 “Adverterunt physici in corporibus animantium naturam assuesse opus suum ita perfinire, ut 
nunquam ossa ab ossibus separata aut disiuncta esse uspiam voluerit. Sic etiam nos ossa ossibus 
coniungemus et nervis illigamentisque bellissime affirmabimus, ut sit ossium series et compactura, qua 
sola, etiam si desint caetera, stet opus suis perfinitum membris atque firmitatibus”. ALBERTI, L. B. 
L’Architettura. Op. cit., III, 13, p. 233. 
333 “naturam imitabimur, quae quidem cum ossa adiunxit ossibus tum et carnes ipsas intexuit villulis 
nexura per omnes diametros interductis in longum in latum in profundum in obliquum”. Idem, III, 14, p. 
247. 

115



Para Alberti, cabe ao arquiteto imitar tal “artifício da Natureza” ao entremear 
as pedras para a construção das abóbadas, e será também a seguindo que não fará 
a ossatura do edifício – colunas, ângulos, etc. – em número ímpar, “porque não 
existe animal que se erga ou se mova sobre um número de pés ímpar”334.  

A relação edifício-animal, como sugere Cesare Cancro, também se constrói 
por paridade: 

 
“a cada parte do animal corresponderá uma semelhante do edifício – aos ossos 
corresponde a estrutura em sua nudez, aos nervos os motivos que percorrem a 
construção dando-lhe um vulto e um respiro, aos membros individuais as partes 
singulares com as quais o edifício é composto”335. 
 
O autor adverte, entretanto, que tudo isto não basta para tornar o edifício 

perfeito e completo, páreo a um animal; é necessário que as partes do edifício sejam 
acopladas com razão e mantenham entre si um acordo conveniente. Para Elisabetta 
Di Stefano é este o sentido da similitude entre obra e corpo vivo tal como instituído 
por Alberti, o de sublinhar a organicidade do edifício, cujas partes não possuem 
uma independência individual, mas adquirem concerto no conjunto, como se dá 
com os membros no corpo do animal336. Na análise de Portoghesi, tal paridade 
identifica a “poética albertiana do organismo”, que se projeta em uma arquitetura 
capaz de reproduzir, em um corpo inanimado, certas qualidades de um organismo 
vivo. Assim, o acordo entre as partes se evidencia como presença de uma lei 
hierárquica que ordena a estrutura do edifício337. 

A inquirição dos organismos e das obras da Natureza destaca no De Oratore 
a indissolubilidade do vínculo de utilidade e beleza. No livro III, Cícero atribui à 
Natureza a habilidade de fazer que as coisas, sendo principalmente úteis, ao mesmo 
tempo sejam as mais dignas, e freqüentemente também as mais belas. Para 
esclarecer como no discurso uma beleza natural provenha da honestas e da utilitas 
dos argumentos empregados, utiliza copiosas analogias.  

                                                                 
334 “Nullum enim dabis animal, quod pedibus aut stet aut moveatur imparibus”. ALBERTI, L. B. 
L’Architettura. Op. cit., IX, 5, p. 819. 
335 CANCRO, C. Op. cit., p. 172. 
336 DI STEFANO, E. Op. cit., p. 25. 
337 PORTOGHESI, P. Op. cit., p. XXXVIII. 
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“Podemos observar que para a sobrevivência de todos o cosmo e a Natureza são 
dispostos de modo que o céu é redondo, a Terra está no meio e se mantém estável com 
a força da gravidade, enquanto o Sol gira em torno dela aproximando-se na 
constelação do solstício de inverno, aquela de Capricórnio, e depois gradualmente 
subindo em direção oposta; a Lua recebe a luz do Sol em proporção à sua proximidade 
ou distância e os cinco planetas percorrem o mesmo trajeto com motes e órbitas 
diversos. Este sistema é assim tão bem ordenado que mesmo uma leve modificação 
tornaria impossível a coexistência dos elementos, e é assim tão belo que uma imagem 
mais agradável não poderia nem mesmo ser pensada. Fixem agora a atenção sobre as 
formas e sobre as figuras dos outros seres animados: descobrirão que nenhuma parte 
do corpo é supérflua, privada de uma função específica, e que toda a estrutura é, por 
assim dizer, uma obra da arte e não do acaso. Olhem as árvores: o tronco, os ramos, 
as folhas não possuem outra função, no final das contas, que aquela de manter e 
preservar a sua essência; e todavia não existe nenhuma de suas partes que não seja 
bela. Abandonemos agora e Natureza, e examinemos as artes. Em uma embarcação, 
os flancos, as estivas, a proa, a popa, os mastros, as velas, são indispensáveis; 
todavia, eles também são belos de se ver, a ponto de fazer pensar que tenham sido 
inventados não apenas por motivos de segurança mas também para o deleite. As 
colunas sustentam templos e pórticos, mas a sua utilidade é páreo à sua majestade. O 
famoso frontão do templo de Júpiter Capitolino e aqueles dos outros templos não foram 
construídos pela beleza (venustas), mas pela necessidade: de fato, ainda que seja 
cogitada uma maneira de escoar a água em ambos os lados do telhado, a majestade 
do frontão foi conseqüência de uma exigência estrutural do templo, de modo que, ainda 
que se construísse o templo de Júpiter Capitolino no céu, onde não pode existir chuva, 
sem o seu frontão ele apareceria privado de dignidade. A mesma coisa se verifica em 
cada parte do discurso: um certo encanto e beleza são conseqüência da utilidade e 
quase da necessidade”338. 

                                                                 
338 “Incolumitatis ac salutis omnium causa videmus hunc statum esse huius totius mundi atque naturae, 
rotundum ut caelum terraque ut media sit eaque sua vi nutuque teneatur, sol ut eam circum feratur, ut 
accedat ad brumale signum et inde sensim ascendat in diversam partem; ut luna accessu et recessu 
[suo] solis lumen accipiat; ut eadem spatia quinque stellae dispari motu cursuque conficiant. Haec 
tantam habent vim, paulum ut immutata cohaerere non possint, tantam pulchritudinem, ut nulla species 
ne cogitari quidem possit ornatior. Referte nunc animum ad hominum vel etiam ceterarum animantium 
formam et figuram. Nullam partem corporis sine aliqua necessitate adfictam totamque formam quasi 
perfectam reperietis arte, non casu. Quid in eis arboribus? In quibus non truncus, non rami, non folia 
sunt denique nisi ad suam retinendam conservandamque naturam, nusquam tamen est ulla pars nisi 
venusta. Linquamus naturam artisque videamus. Quid tam in navigio necessarium quam latera, quam 
cavernae, quam prora, quam puppis, quam antennae, quam vela, quam mali? Quae tamen hanc habent 
in specie venustatem, ut non solum salutis, sed etiam voluptatis causa inventa esse videantur. 
Columnae templa et porticus sustinen; tamen habent non plus utilitatis quam dignitatis: Capitoli 
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Através da referência à regularidade do movimento dos astros, às proporções 
dos corpos, à simetria da arquitetura, Cícero indica como, tanto na Natureza 
quanto na arte, a ordem necessária à subsistência de uma estrutura porta consigo 
o prazer e a beleza339.  

O semeio ciceroniano medra na res ædificatoria e vigoriza a justeza do belo. 
No livro I, Alberti atribui a invenção da coluna à necessidade de sustentação da 
cobertura, mas credita seu aprimoramento ao desejo dos homens, mortais, de 
edificar para a eternidade: 

 
“para tal fim construíram colunas, arquitraves, até mesmo pisos e tetos inteiros em 
mármore. Nisto, os arquitetos antigos seguiram de perto o exemplo da Natureza, em 
seu desejo de não parecer muito desviados das maneiras comuns de edificar; ao 
mesmo tempo eles tomaram todo cuidado possível para assegurar que suas obras 
fossem não apenas apropriadas a seu uso e solidíssimas, mas também belíssimas na 
aparência. Certamente a Natureza primeiramente nos supriu com colunas que fossem 
circulares e de madeira, mas, posteriormente, a utilidade demandou que em alguns 
locais elas fossem quadrangulares”340.  
 
A tratativa dos templos, no livro VII, também ecoa a voz antiga: “os frontões 

conferem às obras tanta dignidade, afirmam, que se pensa até mesmo que o 
domicílio celeste de Júpiter, ainda que lá não chova, em observação ao decoro, não 
pode carecer do frontão”341. E, cônsono ao asserto de que a bela figura dos seres 

                                                                                                                                                                                                        
fastigium illud et ceterarum aedium non venustas, sed necessitas ipsa fabricata est; nam, cum esset 
habita ratio, quem ad modum ex utraque tecti parte aqua delaberetur, utilitatem templi fastigi dignitas 
consecuta est; ut, etiam si in caelo Capitolium statueretur, ubi imber esse non posset, nullam sine 
fastigio dignitatem habiturum fuisse videatur. Hoc in omnibus item partibus orationis evenit, ut utilitatem 
ac prope necessitatem suavitas quaedam et lepos consequatur”. CICERONE. Dell’Oratore. Op. cit., III, 
45/6, 178-181, pp. 701-703. 
339 NARDUCCI, E. “Eloquenza, retorica, filosofia nel De Oratore”. Op. cit., p. 80. 
340 “Iccirco columnas et trabes atque etiam tabulata ac tecta integro ex marmore posuere. Atqui in 
huiusmodi rebus statuendis veteres architecti naturam rerum ipsarum ita imitati sunt, ut a communi usu 
aedificiorum discessisse videri minime voluerint, et una omnibus modus studuerint, ut eorum essent 
opera cum ad usum apta et firmissima tum et aspectu venustissima. Columnas natura nimirum primo 
praebuit ligneas et rotundas; post id usus effecit, ut aliquibus locis haberentur quadrangulae”. ALBERTI, 
L. B. L’Architettura. Op. cit., I, 10, p. 73. 
341 “Fastigia tantum afferre operibus dignitatis affirmant, ut aetherea Iovis domicilia, tametsi illic 
nunquam pluat, servato decore minime carere fastigio posse arbitrentur”. Idem, VII, 11, p. 617. 
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animados entoe o indispensável, Alberti recorda – memorando a origem e a marcha 
da arquitetura, da juventude asiática à esplêndida maturidade romana -, que 

 
“na Itália o inato senso de frugalidade sugeriu aos habitantes estruturar o edifício 
como um organismo animal. Pensavam eles de fato que, a exemplo do cavalo, aqueles 
membros que são louvados por suas formas, quase sempre se acomodam no modo 
mais perfeito ao uso que possuem no corpo do animal, assim a graça das formas não é 
nunca separada da prática que o uso requer”342. 
 
A consideração entre a beleza das formas e a inclinação natural dos cavalos é 

diligentemente estudada por Alberti no De equo animante. Neste opúsculo343, tais 
animais são louvados pelo quanto se adaptam ao uso público e privado do homem, 
seja na violência da guerra ou nos solazes da paz, bem como pela excelência 
reconhecida até mesmo pelos próprios deuses, que apenas deles se servem e com 
eles, decorosos, se adornam344. 
                                                                 
342 “Italia tum primum pro innata frugalitate sic statuebat, in aedificio non secus atque in animante 
convenire. Nam, puta in equo, sentiebat illa quidem, ad quos usus eius figuram membrorum comprobes, 
raro fieri, quin eos ipsos ad usus in animans commodissimum sit; gratiam formae proinde putabat ab 
expetita usus commoditate nusquam exclusam aut seiunctam invenire”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. 
Op. cit., VI, 3, p. 455. 
343 O escrito está relacionado ao concurso de 1443 para a realização de um monumento eqüestre em 
Ferrara em homenagem a Niccolò III D’Este. Uma carta dedicatória endereçada a Leonello D’Este, filho 
de Niccolò, precede o texto e nela Alberti explica a ocasião e a inspiração de seu feito. No entendimento 
de Cecil Grayson, apesar de Alberti atribuir a concepção deste tratado à competição artística, e de 
citar exemplos de monumentos da Antigüidade que celebraram o cavalo, torna-se claro ao final da 
carta que, qualquer que tenha sido a motivação inicial, o tom da obra será sobretudo prático e tratará 
da criação, do treinamento, do uso e do cuidado dos animais conforme a tradição dos antigos e 
modernos tratados sobre a “hipologia” e dos manuais de ciência veterinária. Ele manifesta ter coletado 
informações de uma grande variedade de fontes, citando, entre outros, uma lista de autores gregos 
(Xenofonte, Absirto, Chirone, Hipócrates, Pelagonio) e latinos (Catão, Varrão, Virgílio, Plínio, 
Columella, Vegezio, Palladio, il Calabro, Crescenzio, Alberto, Abate). Cf. GRAYSON, Cecil. “L. B. 
Alberti’s De equo animante”, in Studi su Leon Battista Alberti. A cura di Paola Claut. Ingenium no. 1. 
Firenze: Leo S. Olschki, p. 408. 
344 “mi venne l'idea di prendere in considerazione con un certo impegno non solo la bellezza formale, ma 
anche le naturali inclinazioni dei cavalli. Pensavo quanto essi siano adatti ad ogni uso pubblico e privato 
dell'uomo, alla violenza della guerra come agli agi della pace. Ed infatti, sia che si portino dalla 
campagna quelle cose che servono per metter su casa o quelle necessarie per il nutrimento della famiglia, 
sia che si procaccino sul campo di battaglia l'eccellenza della gloria e il decoro della libertà, certamente 
nel compiere tali cose l'uomo si serve ampiamente dell'aiuto e dell'opera di questi animali: cosicché 
ritengo che non si possa conseguire la salvezza e la gloria senza l'ausilio dei cavalli. E che dire del fatto 
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Se na figura dos animais admira-se a beleza que se vê pela utilidade que se 
reconhece345, convém imitá-las não apenas na construção dos edifícios, mas 
também na das embarcações. Isto, recorda o arquiteto, fizeram os antigos que, para 
fabricarem os lineamenta dos navios, emprestaram a forma dos peixes de modo que 
“como o dorso destes fizeram a quilha, como a cabeça a proa, como a cauda o 
timão, e as brânquias e barbatanas os remos”346.  

Todavia, no tratado albertiano, um aspecto importante da imitação é aquele 
que, afirmando o conúbio entre utilitas e venustas, reitera a opção pela mediocritas 
(medida, moderação, meio-termo). O conceito, tão difuso na Antigüidade – da ética 
de Aristóteles à medicina de Galeno -, pode ser interpretado como um parâmetro de 
juízo que tende a evitar qualquer excesso, guiando, através de contínuos esforços 
de integração entre elementos diversos, sejam as ações sejam as escolhas na 
realização do belo347. Para Di Stefano, as regras que determinam a beleza são as 
mesmas que lançam luz sobre a honestas e a retitude moral, convocando a agir com 
prudência e moderação, tal como advogado por Alberti no De Iciarchia: “a grandeza 
consiste na justa medida; assim não é belo Polifemo porque é gigante ou porque 

                                                                                                                                                                                                        
che di questo solo animale si servono e si adornano perfino gli dei stessi? [...] Stabiliscono che per essere 
bellissimo il cavallo debba avere un capo piccolo e di mirabile magrezza, orecchie molto accostate e 
sottili, fronte spaziosa fra i sopraccigli, occhi sporgenti, nereggianti e limpidi; elogiano le froge molto 
turgide e dilatate, la bocca non serrata ma dischiusa ad arco. La criniera piace molto se ha il ciuffo corto, 
se è quasi crespa ed anche piuttosto abbondante, rivolta dalla parte destra. Il collo poi piace allungato 
ed esile presso la nuca e che si incurvi poi quanto più vicino alle spalle”. ALBERTI, L. B. De equo 
animante. 10-12; 28-30. Disponível em www.thelatinlibrary.com 
345 Para Elisabetta Di Stefano, no De equo animante se coloca em evidência como o “critério de 
avaliação estética” (concinnitas) seja comum aos seres vivos e às obras de arte. Seja no corpo do 
animal seja naquele arquitetônico, forma e função se harmonizam em vista de uma beleza que é 
também conveniência prática. DI STEFANO, E. Op. cit., p. 57, n. 74. 
346 “ut quod in illo dorsum, in hac fit carina, quod illi caput, huic prora; tum et pro cauda temon, et pro 
remis brancae et aliculae”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., V, 12, p. 389. A aproximação entre 
o obrar arquitetônico e o fabrico dos navios insinua, no entendimento de Pierluigi Panza, uma certa 
“intuição platônica” como a que se lê no Filebo: “a tectônica, ao invés, que usa muitíssimas estruturas 
e instrumentos, que lhe dão uma grande precisão, se apresenta, acredito, como mais técnica que a 
maior parte das ciências. E no quê? Na construção das naves como na dos edifícios...” PLATONE. 
Filebo, 55-56. Apud PANZA, P. Op. cit., p. 140, n. 7. 
347 DI STEFANO, E. Op. cit., p. 26. 
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possui um grande olho sobre a fronte, como [também] não seria belo possuir muitos 
olhos, muitas orelhas, muitas mãos”348.  

Noção semelhante rutila no livro I do De natura deorum, no qual Cícero 
pronuncia que não apenas no homem, mas até mesmo em uma árvore, prejudica 
tudo o que seja demasiado e sem uso. “Quão desagradável é possuir um único dedo 
ou dedos demais!”349, clama o Arpinate. À indagação sobre a razão de tal assertiva, 
esclarece: “Porque, dados cinco dedos, não há necessidade de outro seja pela 
aparência seja pelo uso”.350  

O desmedido, formal ou moral, é ofensa à Natureza e dano à beleza, daí a 
condenação do demasiado, do excessivo que se traduz em desarmonia, em 
deformação. Que tais conceitos estejam arraigados no pensamento albertiano, 
verifica-se em seus outros escritos. No De Pictura, ao memorar a ecfrase da Calúnia 
de Apeles, Alberti descreve o homem acompanhado pela Ignorância e pela Suspeita 
com orelhas gigantescas, outro homem, a Inveja, como uma figura pálida, disforme 
e de aspecto feroz351.  No Profugiorum ab ærumna libri, de 1442, ele introduz a 
fábula de tipo lucianeo sobre o Riso e o Pranto, e os representa com aspecto 
desagradável e deformado em seus vultos e corpos. No Momus, a descrição do deus 
Stupor segue em mesma linha: sua boca é muito larga, aberta e arqueada, o lábio é 
pendente, os olhos são remelentos, as têmporas encovadas, as orelhas flácidas, e o 
aspecto palerma. Ainda nesta obra, o tratadista apresenta uma alegoria 
monstruosa, a da Fama, filha de Momus e da Louvação, fruto, portanto, da 
maledicência e do elogio, que velocíssima voa entre a terra e o céu com seu corpo 
coberto por inumeráveis olhos, orelhas e línguas, como já havia imaginado 
Virgílio352. 

Na Arquitetura, a primazia da mediocritas se evidencia na recomendação de 
imitar a modéstia da Natureza ao conformar os membros do edifício, já que neste 

                                                                 
348 ALBERTI, L. B. De Iciarchia, p. 189. Apud DI STEFANO, E. Op. cit., p. 58, n. 90. 
349 “Quam molestum est uno digito plus habere!” CICERO. De natura deorum. Op. cit., I, XXXV, 99, p. 
96. 
350 “Quia nec speciem nec usum alium quinque desiderant”. Idem, I, XXXV, 99, p. 96. 
351 ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., III, 53, p. 96. 
352 PONTE, G. “Armonia e dismisura nelle figure di Leon Battista Alberti”, Op. cit., p. 94-100. 
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campo, como em todos os outros, a sobriedade é tão louvável quanto é reprovável o 
desejo desenfreado de edificar.  

 
“Convém que os membros sejam moderados e necessários àquilo que se deseja fazer; 
pois que toda a razão do edificar, se bem se observar, nasceu da necessidade, nutriu-
se da comodidade, embelezou-se pelo uso; por fim, considerou-se o prazer, ainda que o 
prazer mesmo não se distancie de toda imoderação. O edifício, portanto, será disposto 
de modo que seus membros não desejem mais do que já possuem e que aquilo que 
possuem não possa, de maneira alguma, ser criticado”353. 
 
Como sugere Giovanni Santinello, a mediocritas, assimilada por Alberti da 

aristotélica Ética a Nicômaco, é fatigante conquista, porquanto supõe esforço de 
moderação e integração entre elementos diversos e submetidos a forças 
centrífugas354. A moderação edificatória, entretanto, não pressupõe monotonia. 
Quanto a isto, o arquiteto manifesta seu desejo de que os membros não sejam todos 
feitos com uma única condução e delimitação de linhas, sem que nada os distinga 
entre si.  

 
“Deleitaria, ao invés, se alguns fossem grandes, outros menores, outros de dimensão 
intermediária. Igualmente aprazeria ter alguns membros definidos por linhas retas, 
outros por curvas, outros ainda pela combinação das duas, contanto que a 
recomendação sobre a qual insisto seja obedecida e se evite o defeito de fazer o 
edifício parecer um monstro, com os ombros e os lados desproporcionais”355.  

                                                                 
353 “Modica esse oportet membra et ad rem, qua de acturus sis, necessaria. Nam aedificandi omnis ratio, 
si recte prospexeris, a necessitate profecta est; eam aluit commoditas; usus honestavit; ultimum fuit, ut 
voluptati prospiceretur, tametsi nunquam ab immodicis omnibus ipsa voluptas non abhorruit. Erit ergo 
eiusmodi, ut membrorum in ea nihilo plus desideretur, quam quod adsit, et nihil, quod adsit, ulla ex 
parte improbetur”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., I, 9, p. 67. 
354 SANTINELLO, G. L.B. Alberti. Una visione estetica del mondo e della vita. Firenze: Sansoni, 
1962. Apud VIA, Claudia Cieri. “Ornamento e varietà: riflessi delle teorie albertiane nella produzione 
artistico-figurativa fra ‘400 e ‘500”, in Leon Battista Alberti. Architettura e cultura. Atti del 
Convegno (Mantova 1994). Firenze: Leo S. Olschki, 1998, p. 246. 
355 “sed alia delectabunt, si maiora sint, alia conferent, si minora sint, alia ex istorum mediocritate 
laudem assequentur. Ergo placebunt hae rectis constitutae lineis, hae alterae flexis, ac demum aliae 
utraque linearum ductione praefinitae comprobabuntur; modo id serves, quod saepe admoneo, ne in id 
vitium incidas, ut fecisse monstrum imparibus aut humeris aut lateribus videare”. ALBERTI, L. B. 
L’Architettura. Op. cit., I, 9, p. 69. 
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Outra vez, a graça provém de copiosidade e variedade. Estas são estimadas 

se partes e elementos distintos se ligarem e se conformarem entre si; mas se, ao 
contrário, provocarem discrepância e disparidade, inconvenientes, são 
desagradabilíssimas. Assim como na música, esclarece Alberti, quando às vozes 
graves respondem as agudas, e entre aquelas e estas ressoam as médias em 
concento, da variedade de vozes se cria, como que por encanto, uma condição de 
igualdade de proporções que aumenta o prazer de quem ouve e lhe conquista a 
alma356. Noção semelhante ele advoga também no Della Famiglia, ao memorar a 
vetusta sentença: 
 

“dizem que o homem foi criado para agradar a Deus, para reconhecer um primeiro e 
verdadeiro princípio às coisas, nas quais se veja tanta variedade, tanta 
dessemelhança, beleza e multitude de animais, de suas formas, estaturas, 
vestimentas e cores; para ainda louvar a Deus junto a toda natureza universal, vendo 
tantas e assim diferenciadas e assim consonantes harmonias de vozes, versos e 
cantos, concinni e suaves, em cada ser vivo”357. 
 
Mas no De Re Ædificatoria, variedade e copiosidade observam a mediocritate, 

seja na pulcra conformação dos corpos arquitetônicos, seja na venusta disposição 

                                                                 
356 Para Portoghesi, a analogia entre “discurso arquitetônico e discurso musical”, referida a uma teoria 
mais general das relações numéricas simples, conduz Alberti a uma outra aquisição teórica, a do 
conceito de “multiplicidade na unidade”, necessário para explicar a sutil tensão que anima o equilíbrio 
estático de suas obras arquitetônicas. PORTOGHESI, P. Op. cit., p. XLI. Robert Tavernor, por sua vez, 
adverte que a noção de harmonia em arquitetura é complexa, posto que não é identificável através de 
um único ornamento, tampouco pode uma composição musical ser reduzida a uma única nota ou 
frase; ela torna-se evidente na combinação apropriada de cada elemento do edifício. Assim, a 
modificação de uma única parte pode corromper toda a composição, este o argumento utilizado pelo 
próprio Alberti na famosa carta endereçada a Matteo de’ Pasti, em resposta à sugestão de alteração 
das pilatras do Templo Malatestiano de Rimini. TAVERNOR, R. Op. cit., pp. 60, 74.   
357 “Ma sopra tutte lodo quella verissima e probatissima sentenza di coloro, e' quali dicono l'uomo essere 
creato per piacere a Dio, per riconoscere un primo e vero principio alle cose, ove si vegga tanta varietà, 
tanta dissimilitudine, bellezza e multitudine d'animali, di loro forme, stature, vestimenti e colori; per 
ancora lodare Iddio insieme con tutta l'universa natura, vedendo tante e sì differenziate e sì consonante 
armonie di voci, versi e canti in ciascuno animante concinni e soavi”. ALBERTI, L. B. I Libri della 
Famiglia. Op. cit., II, p. 70.  
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dos ornatos edilícios. No que toca à partição da obra, Alberti define como elegante o 
ornamento que não é: 

 
 “interrompido, confuso, perturbado ou dissoluto, nem ligado com inconveniência; que 
não tem membros em número excessivo, nem muito restritos ou muitos vastos, nem 
dissonantes ou disformes, nem separados e dissipados do restante do corpo; mas 
tendo em vista a natureza, a utilidade e as maneiras de proceder tudo é disposto 
exatamente por ordem, número, amplitude, colocação, forma, de modo que cada parte 
de toda a obra seja considerada necessária, de muita comodidade, e esteja em 
gratíssima concinnitate com o resto”358.  
 
Assim sendo, garantindo na disposição dos membros o consenso entre 

necessitatis et commoditatis, “a jucundidade e a beleza do ornamento encontrarão o 
seu lugar apropriado e brilharão; mas se, ao contrário, isto não ocorrer, a obra 
certamente perderá toda sua dignidade”359.  

Se a utilitas se conjuga não apenas à inata pulchritudo, mas se solidariza 
outrossim ao ornatus arquitetônico, Alberti advoga que na cúria, “a escopo de 
embelezamento e sobretudo de utilidade, aos muros se devem aplicar as 
cornijas”360. Endereçando tal conceito também à ereção dos edifícios sagrados, 
prescreve que aos muros das basílicas - “a escopo ornamental e igualmente por 
utilidade”-, se adossem outras colunas, melhor se quadrangulares, posicionando-as 
acima das primeiras cornijas e alinhando seus centros ao das colunas situadas na 
fileira inferior. “A utilidade disso”, justifica, “está no fato que, sem prejuízo algum 
para a solidez das ossaturas e aumentando a dignidade do edifício, se alivia em 

                                                                 
358 “quae sit non interrupta non confusa non perturbata non dissoluta non ex male convenientibus 
compacta; eritque membris non nimium multis, non nimium minutis, non nimium vastis, non nimium 
dissonis atque deformibus, non quasi a caetero corpore divulsis et dissipatis; sed erunt omnia pro natura 
et utilitate et tractatione rerum agendarum ita diffinita, ita explicata ordine numero amplitudine 
collocatione forma, ut nullam partem totius operis sine aliqua necessitate, sine multa commoditate, sine 
gratissima partium concinnitate effectam intelligamus”.  ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., VI, 5, 
p. 469. 
359 “illic ornamentorum iocunditas et décor cum recte constabit tum clarius elucescet; si non convenerit, 
nullam procul dúbio servare dignitatem poterit”. Ibidem, p. 469. 
360 “Venustatis nimirum atque in primis utilitatis gratia coronae parietibus appingentur”. Idem, VIII, 9, p. 
759. 
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grande parte o peso dos muros e a despesa para erguê-los”361. Em mesma linha, 
admira a excelência artística e o costume dos antigos em atentar à correspondência 
recíproca das partes em função do ornamento de um corpo, tal como se dava, nos 
templos, com as estátuas dispostas sobre as extremidades dos frontões, 
concordantes seja na matéria que no desenho. 

Na Arquitetura, desta sorte, imitando a congruência dos membros dos corpos 
e a integração dos lineamentos dos organismos, Alberti também concebe a 
superação da Natureza. Se os vetustos artistas, com a imitação, superaram a 
natura ratio, então também eles serão imitados.  

 
“Convém, onde quer que se encontrem obras universalmente estimadas e admiradas, 
que todas se examine com o máximo cuidado e se faça o desenho e se meçam as 
proporções; se construa os modelos para tê-las próximas, e assim se as estude, 
compreenda a ordenação, a colocação, os gêneros e as proporções das partes 
individuais, sobretudo se delas tiverem feito uso os autores das maiores e mais 
importantes obras”362. 
 
Todavia, a imitação dos antigos, do mesmo modo, não se configura como 

cópia servil e simiesca e Alberti incita o arquiteto a não se entusiasmar pela 
vastidão de proporções dos priscos edifícios, a ponto de contentar-se apenas delas. 
Convém, sobretudo, que se 

 
“perquira em cada elemento que coisa exista de preciosa e admirável em virtude de um 
artifício meditado e oculto, ou de alguma novidade; e se habitue a não aprovar nada 
que não seja perfeito e que o engenho não admire, e a tomar como modelo, para imitá-
lo, tudo aquilo que é digno de aprovação, onde quer que se encontre. Aquilo que, ao 
contrário, compreende poder ser feito melhor, deverá corrigir ou emendar usando senso 

                                                                 
361« Nam confert quidem quod, servata ossium soliditate et aucta operis honestate, pondus atque 
imprensa parietis maxima ex parte levabitur ». Idem, VII, 15, p. 645. 
362 “Sic istic, quotquot ubique aderunt opinione et consensu hominum probata opera, perquam 
diligentissime spectabit, mandabit lineis, notabit numeris, volet apud se diducta esse modulis atque 
exemplaribus; cognoscet repetet ordinem locos genera numerosque rerum singularum, quibus illi quidem 
usi sunt praesertim, qui maxima et dignissima effecerint, quos fuisse viros egregios coniectura est, 
quandoquidem tantarum impensarum moderatores fuerint ». ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., IX, 
10, p. 857. 
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e destreza; e também aquilo que não resultasse mal feito, se esforçará com o próprio 
engenho para aprimorá-lo”363. 
De modo análogo ao que se dá com a Natureza, a imitação dos antigos 

implica emulação. Então, e outra vez no que concerne a partitio, considera que 
 
“apesar de outros famosos arquitetos parecerem recomendar, através de suas obras, 
seja a dórica, a jônica, a coríntia, ou a toscana como a partição mais conveniente, não 
há razão para que sigamos seus desenhos em nossas obras, como se legalmente 
obrigados; mas ao invés, inspirados por seus exemplos, devemos nos empenhar para 
produzir nossas próprias invenções, para rivalizar, ou, se possível, superar a glória 
das suas”364.  
 
Tendo a superação e o aprimoramento dos modelos como meta, seja na 

imitação da Natureza, seja na dos antigos, Alberti mantém também na arte 
edificatória o acordo com os princípios emanados da retórica antiga.  

Quintiliano advoga que a imitação não se limita às formas, mas deve 
considerar o quanto os antigos oradores observaram o decoro nas coisas e nas 
personagens e qual disposição empregaram no discurso.  
 

“Se distinguirmos tudo isto, então nossa imitação será correta. Quem então 
acrescentar a estas qualidades também as próprias, de modo a suprir aquilo que 
faltava e eliminar o que será eventualmente supérfluo, será o orador perfeito que 
buscamos”365. 

 
                                                                 
363 “artificii percogitati et reconditi aut inventi ratione, rarum et admirabile; assuescetque secum nihil 
probari, nisi quod omnino sit elegans dignumque admiratione ingenii; et quicquid erit ubique probabile, 
ad se recipiet ut imitetur ; quae autem multo fieri posse lautiora intelliget, ea tractabit artificio et 
meditatione, ut corrigat atque emendet ; quin et quae alioquin erunt non pessima, enitetur ingenii viribus 
redere meliora ». ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., IX, 10, p. 857. 
364 “quando ita caeteri probatissimi architecti facto attestari visi sunt hanc seu doricam seu ionicam seu 
corinthiam seu tuscanicam partitionem omnium esse commodissimam, non quo eorum desciptionibus 
transferendis nostrum in opus quase astricti legibus hereamus, sed quo inde admoniti novis nos 
preferendis inventis contendamus parem illis maioremve, si queat, fructum laudis assequi”. Idem, I, 9, p. 
69. 
365 “Haec si perviderimus, tum vere imitabimur. Qui vero etiam propria his bona adiecerit, ut suppleat 
quae deerant, circumcidat si quid redundabit, is erit quem quaerimus perfectus orator”. QUINTILIANO. 
Op. cit., X, 2, 27/8, pp. 1726/7. 
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Assim também no De Re Ædificatoria, o excelente arquiteto é “severo e 
diligente no exame de cada coisa e atento para que nada que não seja elegante e 
experimentado seja incluído, e, portanto, que tudo convenha entre si para a graça e 
o decoro da obra, de maneira que qualquer acréscimo ou alteração ou subtração a 
tornará defeituosa e enfraquecida”366. Assim o fazendo ele realizará a perfeita beleza 
nos corpos de seus edifícios.   

 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                 
366 “Quare severos esse nos et perquam diligentes rerum explicatores oportet; et curandum, ut cum nihil 
non elegans et probatissimum interponatur, tum et omnia inter se mutuo ad dignitatem gratiamque 
conveniant, usque adeo ut, quicquid addideris aut mutaris aut detraxeris, vitiosius id et deterius futurum 
sit”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., II, 3, p. 107. 
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IV. Quid deceat. O decoro nas Artes 
 
 

“Provava um grande e extraordinário prazer em observar as coisas nas 
quais houvesse belezas de forma e de decoro. Velhos de aspecto digno, 
íntegros e vigorosos, eram, para ele, objeto de admiração; e dizia venerar 
as delícias da natureza. Os quadrúpedes, os pássaros e os outros 
animais excelentes pela beleza eram para ele dignos de amor, porque a 
própria natureza os havia tornado dignos da sua graça”. Leonis 
Baptistae de Albertis vita 367  

 
 

Considerados os ecos da retórica antiga na formulação da doutrina 
albertiana da beleza e do ornamento, convém destacar a importância conferida ao 
princípio do decoro. Adequação, propriedade, dignidade e conveniência são noções 
que regem as reflexões de Alberti não apenas nos escritos morais, mas também 
naqueles dedicados às artes. O decoro é parâmetro que fundamenta o belo e que 
regula o ornamento. Nesta questão, Cícero e Quintiliano permanecem as principais 
fontes. 

No livro I do De Officiis Cícero considera o decorum – aquilo que os gregos 
chamam πρέπον - como a justa medida de cada coisa, quase como ornamento da 
vida (quase quidam ornatus vitae), “o que é consentâneo [próprio, adequado] à 
excelência do homem, enquanto sua natureza se diferencie das dos outros seres 
animados”368. Decoro é o aspecto visível do honestum, é o regulador da temperança 
e da moderação e portanto não é percebido apenas por via da razão mas, como 
assegura o orador, salta à vista (sit in promptu): “do mesmo modo como a venustas e 

                                                                 
367 Leonis Baptistae de Albertis vita, in Opere volgari di L.B.A. (a cura di A. Bonucci, I, Firenze, 1843, 
p. CXIV. Apud PORTOGHESI, P. “Introduzione”, in ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., p. XXX. 
368 “Decorum id esse, quod consentaneum sit hominis excellentiae in eo, in quo natura eiusa reliquis 
animantibus differat”. CICERONE. I Doveri. Op. cit., I, 96, pp. 160/1. 
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a pulchritudo do corpo não podem ser separados da boa saúde, assim o decoro 
(quod deceat) é ligado à virtù”369. 

Na introdução à tradução italiana deste tratado ciceroniano, Emanuele 
Narducci esclarece que prépon é um termo revivescido por Panécio do léxico da 
teoria poético-retórica, no qual designava as mais variadas esfumaturas do conceito 
de conveniência: a apropriação de um comportamento para certo personagem, a 
adequação de um ator a seu papel, o acordo entre o “registro” dos tons e o conteúdo 
de uma oração, etc. Transferindo o conceito de prépon à esfera ética, Panézio o 
entende substancialmente como a tradução exterior (nos gestos, nas atitudes, no 
comportamento) do kálon, isto é, da harmonia interior da personalidade resultante 
do seguro controle da razão sobre os instintos370. Neste sentido, o decorum investe 
todas as ações humanas. 

Que tal noção seja familiar a Alberti, verifica-se já em suas primeiras obras. 
Quando ainda realizava seus estudos em Bolonha, ele compõe uma comédia 
autobiográfica - Philodoxus (Amante da Glória) - que por muito tempo acreditou-se 
um original latino, visto que é assinada com o nome Lépido.  A fábula conta como 
Philodoxus busca obter a mão da jovem Doxia (Glória), com o auxílio de seu escravo 
Phroneus.  

No início da peça, um diálogo entre o rival do protagonista, Fortunius, e seu 
escravo Potentio descreve Doxia: “Ela é bela?”, pergunta o senhor. “Ela é tão bela”, 
responde o escravo, “e tão boa, que nada poderia ser acrescentado, e nada mais 
poderia ser desejado; e tanto assim, na verdade, que acredito que seja mais bela 
que Vênus, ou muito como ela. Sua cabeça é delicada, sua face agradável, sua 
aparência alegre, seu andar modesto. Ela se mantém e se move exatamente como 
convém a uma honorável matrona e cidadã romana”371.  

A fala do escravo, apoiada em termos de panegírico, emparelha beleza e 
decoro. A graça e o encanto da aparência física da jovem Doxia externam seu 
caráter e sua virtude. Além disso, convém sublinhar, neste escrito juvenil de Alberti 

                                                                 
369 “Ut venustas et pulchritudo corporis secerni non potest a valetudine, sic hoc, de quo loquimur, 
decorum totum iluud quidem est cum virtute confusum”. CICERONE. I Doveri. Op. cit, I, 95, pp. 160/1. 
370 NARDUCCI, Emanuele. “Una morale per la classe dirigente”, in CICERONE. I Doveri. Op. cit., p. 45.    
371 ALBERTI, L. B. Philodoxeos fabula. Apud GRAFTON, A. Op. cit., p. 4. 
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já se delineia a descrição da beleza como algo que não admite acréscimos ou 
alterações. Assim, na fábula, o belo é a expressão exterior do bom, da virtù. 

Outra vez, o conúbio entre pulchritudo e virtus reconduz ao De Officiis, no 
qual Cícero afirma a filiação de ambos a um princípio de harmonia: 

  
“como de fato a beleza do corpo, pela adequada composição dos membros, move os 
olhos e deleita enquanto todas as partes estão unidas entre si em gracioso consenso, 
assim, aquele decoro que resplandece na vida, desperta a aprovação daqueles com os 
quais se vive pela ordem, constância e moderação das palavras e das ações”372. 
 
Sendo o belo a expressão do bom, no De Pictura a beleza das figuras pintadas 

deve resplender suas virtudes interiores; assim, no livro II, Alberti prescreve aos 
pintores que, observando a modéstia e a decência, corrijam os defeitos exteriores de 
seus modelos de tal maneira que, mantida a similitude, o desfigurado (foeda) seja 
omitido ou emendado: tudo deve convir a uma certa dignidade373. Empenhando-se 
para realizar o mais elevado belo em suas pinturas, o artista preterirá ou ocultará 
quaisquer imperfeições do modelo e cobrirá as partes obscenas ou desgraciosas do 
corpo com vestimentas ou folhagens, ou ainda com as mãos. Tal precaução, 
segundo o relato tirado de Plutarco, era tomada pelos vetustos pintores e escultores 
ao retratarem reis com alguma deformidade, assim como o faziam em relação a 
Péricles, que era retratado com seu elmo para encobrir sua cabeça longa e mal 
formada. Também assim o fizera Apeles ao pintar a imagem de Antígono, 
representando-o apenas a partir da face que mantinha distante seu olho 
deformado374. 

A referência à pintura de Apeles é tomada de Quintiliano, que recomenda na 
Institutio Oratoria que se ocultem alguns detalhes em uma oração, seja porque não 
devem ser colocados em evidência, seja porque não se pode exprimi-los como 

                                                                 
372 “ut enim pulchritudo corporis apta compositione membrorum movet oculos et delectat hoc ipso, quod 
inter se omnes partes cum quodam lepore consentiunt, sic hoc decorum, quod elucet in vita, movet 
adprobationem eorum, quibuscum vivitur, ordine et constantia et moderatione dictorum omnium atque 
factorum”. CICERONE. I Doveri. Op. cit., I, 97, pp. 164/5. 
373 ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., II, 40, p. 78. 
374 Ibidem, p. 78. 
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mereceriam375. Tendo o ingenium dos pintores antigos por parâmetro, o orador 
descreve a obra de Timante, contemporâneo e rival de Zêuxis, que, ao representar a 
cena do sacrifício de Ifigênia, pinta Calcante triste, Ulisses ainda mais triste, coloca 
no rosto de Menelau a maior dor que sua arte poderia figurar e, exaurida a gama de 
expressões e ainda não encontrando o modo de exprimir dignamente o vulto de 
Agamenon, o fez velado, deixando que cada mente o estimasse em seu ânimo376.  

Alberti toma de Quintiliano a ecfrase do sacrifício de Ifigênia, e a emprega 
também como exemplo da necessária concordância no que fazem as figuras da 
pintura entre si, ou em relação ao espectador, para que a historia possa instruir377. 
Esta celebérrima pintura era descrita também por Cícero378, que no Orator dela se 
vale para explicar o conceito de decorum: 

 
“o conveniente é algo assim como o apropriado e adaptado às circunstâncias e às 
pessoas, sendo válido freqüentemente nos fatos e também nos ditos, e por fim nos 
gestos, no porte e nos movimentos, enquanto que o não conveniente é todo o 
contrário”379. 
 

 

                                                                 
375 QUINTILIANO. Op. cit., II, 13, 12, pp. 356/7. 
376 Ibidem, p. 356/7. 
377 “Lauda-se Timantes de Chipre pela tabula na qual venceu Colotes, pois quando ele fez Calcante triste 
e Ulisses ainda mais triste no sacrifício de Ifigênia, e empregou toda sua arte e engenho no pesar de 
Menelau, esgotadas as impressões e não encontrando um modo digno de representar o vulto tristíssimo 
do pai, envolveu sua cabeça com um pano, e então deixou mais que se imaginasse sua dor do que os 
olhos podiam ver (Laudatur Timanthes Cyprius in ea tabula qua Colloteicum vicit, quod cum in 
Iphigeniae immolatione tristem Calchantem, tristiorem fecisset Ulixem, inque Menelao maerore affecto 
omnem artem et ingenium expossuisset, consumptis affectibus, non reperiens quo digno modo tristissimi 
patris vultus referret, pannis involuit eius caput, ut cuique plus relinqueret quod de illius dolore animo 
meditaretur, quam quod posset visu discernere)”. ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit.,II, 42, p. 82. 
378 “se enfim aquele famoso pintor, ao pintar o sacrifício de Ifigênia, estando triste Calcante, Ulisses 
ainda mais triste, Menelau dolente, considera necessário cobrir a cabeça de Agamenon pelo motivo de 
não poder reproduzir com o pincel aquela incomensurável dor (si denique pictor ille vidit, cum in 
immolanda Iphigenia tristis Calchas esset, tristior Ulixes, maereret Menelaus, obvolvendum caput 
Agamemnonis esse, quoniam summum illum luctum penicillo non posset imitari) ”. CICERONE. L’ 
Oratore. Op. cit., 22, 74, pp. 52/3. 
379 “decere quasi aptum esse consentaneumque tempori et personae; quod cum in factis saepissime tum 
in dictis valet, in vultu denique et gestu et incessu, contraque item dedecere”. Idem, 22, 74, pp. 52/3. 
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26. Sacrifício de Ifigênia. Afresco, Pompéia
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 Ao orador perfeito caberia discernir o que convém (quid deceat) em cada 
caso, não apenas em relação às idéias, mas também às palavras: 

 
“as pessoas com diferentes circunstâncias, posições, auctoritas, idade, e os diferentes 
lugares, momentos e ouvintes não devem ser tratados com o mesmo tipo de palavras 
ou idéias; há que se ter em conta, em todas as partes do discurso da mesma forma 
que nas da vida, o que é o conveniente, e isto depende do tema que se trata e das 
pessoas, tanto das que falam quanto das que ouvem”380. 
 
Em todas as coisas, acrescenta o Arpinate, há que se levar em conta o até 

onde (quatenus), e ainda que tudo tenha sua medida, molesta mais o demasiado 
que o pouco: “a este respeito Apeles dizia que erram os pintores que não percebem 
o que é demasiado”381. No De Pictura, Alberti emprega a mesma noção, mas, ao 
contrário de Cícero, atribui o dito a outro pintor antigo: “sobre este ponto Zêuxis 
costumava mostrar o erro dos pintores, que ignoravam o que era excessivo”382. O 
ponto a que se refere o comentário do florentino diz respeito ao uso das cores, 
tratadas na parte dedicada à recepção da luz. Apesar de concordar que a 
copiosidade e a variedade das cores muito contribuem para a graça e a beleza 
(gratiam et leporem) da pintura, Alberti credita à disposição do branco e do preto a 
suma indústria e a arte383. Tais cores, expressões de luz e sombra, conferem relevo 
às coisas pintadas e as modelam, fazem-nas saltar à vista, e realizam a concinnitas, 
como a alcançada pelo louvado pintor ateniense Nícias. 
                                                                 
380 “Non enim omnis fortuna, non omnis honos, non omnis auctoritas, non omnis aetas nec vero locus aut 
tempus aut auditor omnis eodem aut verborum genere tractandus est aut sententiarum semperque in 
omni parte orationis ut vitae quid deceat est considerandum; quod et in re de qua agitur positum est et in 
personis et eorum qui dicunt et eorum qui audiunt”. CICERONE. L’ Oratore.  Op. cit., 21, 71/2, pp. 
50/1. 
381 “in quo Apelles pictores quoque eos peccare dicebat qui non sentirent quid esset satis”. Idem, 22, 73, 
pp. 50/1. 
382 “Hinc solitus erat Zeuxis pictores redarguere, quod nescirent quid esset nimis”. ALBERTI, L. B. “De 
Pictura”. Op. cit.,II, 47, p. 90. 
383 Da Institutio Oratoria de Quintiliano Alberti tira outra notícia sobre o nobilíssimo Zêuxis, que o 
toma como um príncipe entre os demais pintores pela compreensão da razão de luz e sombra: “Zeuxim 
nobilissimum vetustissiumque pictorem dicunt quasi principem ipsam hanc luminum et umbrarum 
rationem tenuisse”. ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit.,II, 46, p. 88.  “Quorum prior luminum 
umbrarumque invenisse rationem. (O primeiro [Zêuxis] inventou a razão de luz e sombra)”. 
QUINTILIANO. Op. cit., XII, 10, 5, pp. 2028/9.   
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As observações do tratadista têm em mira o juízo daqueles que consideram 
excelentes os pintores que acumulam na obra toda a multidão das cores e que 
acreditam insuficientes as quatro tintas usadas pelos antigos Polignoto e Timantes. 
Suas críticas se dirigem aos excessos tanto no uso das cores quanto no do ouro, 
empregado pelos pintores que buscam conferir majestade à historia:  

 
“Não os louvo. Ainda que eu viesse pintar a famosa Dido de Virgílio, cuja fáretra era de 
ouro, de cabelos áureos atados com ouro e de roupa purpúrea cingida de ouro, os 
freios do cavalo e tudo de ouro, eu não gostaria de empregar aí o ouro, pois há muito 
mais admiração e elogio para o artista que imita os raios de ouro com as cores”384. 
 
As exigências do decoro prescrevem a justa medida, legislam sobre 

ornamentos, cores e materiais, determinam que o valor da obra não é assegurado 
por estes últimos, mas que é fruto, sobretudo, do engenho do artista. Apoiando-se 
em seu engenho, o artista usará também o branco e o preto com muito critério, 
como se “fossem feitos daquelas enormes pérolas que Cleópatra desfazia no 
vinagre”; assim, “caros como as preciosíssimas gemas”, os empregaria com 
moderação e parcimônia: “jamais se poderá dizer o quanto é útil ao pintor essa 
sobriedade”385.  

Com o mesmo comedimento o pintor comporá a historia, moderando a 
copiosidade e a variedade de lugares e personagens com dignidade e modéstia386: 
“Desaprovo os pintores que, querendo parecer copiosos, não deixam nada vazio; 
isso não é composição, mas confusão dissoluta que se dissemina”387. Assim, 
convém que haja apenas um justo número de corpos na historia e, a este respeito, 

                                                                 
384 ALBERTI, L.B. Da Pintura. Op. cit., II, 49, p. 125. 
385 Idem, II, 47, p. 123. 
386 Alberti considera copiosíssima a historia em cujos lugares se misturem velhos, jovens, meninos, 
mulheres, meninas, crianças, aves, gatos, cavalos, ovelhas, construções, províncias e todas as coisas 
semelhantes. Mas ainda que reconheça que o que primeiro proporciona prazer em uma historia é a 
abundância e variedade das coisas, assevera que o louvor a tal copiosidade só se dará se ela se fizer 
regular pela conveniência e adequação: “sed hanc copiam velim cum varietate quadam esse ornatam, 
tum dignitate et verecundia gravem atque moderatam”. ALBERTI, L.B. “De Pictura”. Op. cit., II, 40, p. 
78. 
387 “Improbo quidem eos pictores, qui quo videri copiosi, quove nihil vacuum relictum volunt, eo nullam 
sequuntur compositionem sed confuse et dissolute omnia disseminant”. Idem, II, 40, p. 78. 
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Alberti veementemente aprova o costume dos poetas trágicos e cômicos de contar a 
fábula com o menor número possível de personagens388.  

A noção de moderação da abundância é expressa por Quintiliano: “a 
copiosidade deve ter medida, sem a qual não possui nada de louvável nem de 
útil”389. Ele defende que a variedade das “cores” (gravidade, severidade, aspereza, 
veemência, concitação, mordacidade, brandura, doçura, brevidade) empregadas nas 
diversas partes do discurso, a fim de alcançar o escopo e também o louvor, se 
regule por uma razão “per medium via”. Desta sorte, o estilo do orador será elevado 
sem ser exagerado, corajoso sem ser temerário, severo sem ser triste, grave sem ser 
lento, rico sem ser luxuriante, agradável sem ser dissoluto, grandioso sem ser 
inchado; o que lhe compete é encontrar o meio entre o excesso e a falta, pois ambos 
os extremos são imperfeitos390. 

Concernindo, pela ratio mediocritas, a expressão da beleza, o decoro não 
apenas regula a adequação de materiais e ornamentos, mas exibe a concordância e 
harmonia das partes. Desta sorte, no De Pictura, as prescrições retóricas relativas 
ao preceito da ‘conveniência’ operam, outrossim, na composição da obra, dos 
corpos e de seus membros, partes que conformam a historia.  

Tendo em vista a conveniência, na composição dos membros o pintor 
atentará para que estes concordem entre si, o que se dá quando em tamanho, 
ofício, espécie e cor correspondem-se em graça e beleza. Pois, se numa pintura, a 
cabeça é muito grande, o peito pequeno, a mão ampla, o pé inchado e o corpo 
túrgido, certamente a composição terá o aspecto disforme391.  
 Observadas as medidas e asseguradas as proporções, os membros 
executarão os ofícios a eles apropriados. Convém a um corredor agitar as mãos não 
                                                                 
388 Neste ponto, Alberti é de opinião que nove ou dez homens podem condignamente representar a 
historia e, ainda, considera relevante o dito de Varrão, que não admitia mais de nove convidados à 
mesa para evitar tumultos.  ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., II, 40, p. 78. É oportuno sublinhar 
que tais considerações não se encontram no texto em vulgar do tratado.  
389 “copia habeat modum, sine quo nihil nec laudabile nec salutare”. QUINTILIANO. Op. cit., XII, 10, 79, 
pp. 2072/3. 
390 Idem, XII, 10, 80, pp. 2072/3. A noção de que o artista em sua obra visa ao «meio-termo» remete à 
Ética a Nicômaco (1106b8-12) de Aristóteles: das boas obras não se pode retirar nada e a elas também 
nada pode ser acrescentado, pois o excesso ou a falta compromete sua perfeição, enquanto que o meio 
as preserva. 
391 ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit., II, 36, p. 74. 
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menos que os pés e a um filósofo mostrar modéstia ao falar, ao invés de modos de 
um lutador. Para distinguir seu argumento, Alberti relata uma louvada historia 
romana na qual “Meleagro, morto e carregado, verga os que lhe carregam o peso e 
dá a impressão de bem morto em todos os seus membros: tudo pende, mãos, dedos 
e cabeça; tudo cai languidamente”392. Exprimir um corpo morto, com cada membro 
inerte, é próprio do ótimo artífice. No corpo dos vivos, ao contrário, é desejável que 
os membros expressem movimentos que, além de apropriados, sejam belos e 
gráceis; e ainda, que atendam a uma similaridade de espécie, já que seria absurdo 
se as mãos de Helena ou Ifigênia parecessem velhas e rústicas, ou se Nestor tivesse 
um peito delicado e um pescoço macio, ou se Ganimedes tivesse um rosto enrugado 
e pernas atléticas, ou se Milão, robustíssimo entre todos, tivesse flancos leves e 
esguios. Para o pintor, é desonroso colocar braços e mãos magros em uma figura 
cuja face é cheia e firme, tanto quanto é inconveniente pintar peitos duros e 
escuros em corpos cujos rostos são rosados, belos e níveos393.  
 Decorosamente, compete relacionar o ‘que é’ ao ‘que aparece’. Então, para 
que tudo convenha a uma certa dignidade, também os deuses são pintados 
segundo os respectivos ofícios e espécies; e Alberti prescreve que Vênus e Minerva 
não sejam vestidas com rústicos mantos de lã, assim como Marte e Júpiter não se 
ataviam com roupas de mulher. Em mesma linha, ele louva os vetustos pintores 
que ao representarem Castor e Pólux cuidaram não apenas para que parecessem 
gêmeos, mas para que se discernisse num a natureza belicosa e noutro a ágil; de 
modo análogo, ao pintarem Vulcano, faziam que mesmo sob as vestes se notasse 
seu defeito de claudicar394. 
Na Institutio Oratoria, tratando da conveniência, Quintiliano expõe que cada forma 
de ornatus depende não tanto de seu caráter intrínseco, quanto daquele da coisa à 
qual é aplicado. Para clarificar a noção, compara: 

 
 

                                                                 
392 ALBERTI, L. B. Da Pintura. Op. cit., II, 37, p. 109. 
393 ALBERTI, L.B. “De Pictura”. Op. cit., II, 37, p. 76. 
394 Idem, II, 38, pp. 76/7. A tradição romana de figuração dos deuses, com determinadas faces, vestes 
e ornatos, é memorada por Cícero. CICERO. De Natura Deorum. Op. cit., I, 29, 81; I, 30, 83; I, 36, 
101. 
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27. Sarcófago romano com a história de Meleagro. 

28. Anônimo. Desenho de um sarcófago romano com a história da Morte de Meleagro, 
1550-5
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“Tal como os colares, as pérolas e as vestes longas, que são ornamentos das 
mulheres, enfeariam os homens, também os hábitos triunfais, por mais augústeos que 
se os possa conceber, não são apropriados às mulheres”395. 
 
Além dos ornatos, também os gêneros da eloqüência se acordam ao sujeito. 

Aos anciãos, explica o orador, não convém um estilo abundante, arrogante, audaz e 
muito ornamentado, mas um estilo sóbrio, brando, polido, do mesmo modo como as 
vestes de cores brilhantes, como a púrpura e a escarlate, não são adequadas às 
pessoas dessa idade; para os jovens considera aceitável um estilo mais rico e quase 
ousado, enquanto que aos militares convém a simplicidade396. 

De modo análogo, no tratado da pintura, Alberti prescreve ao pintor que 
exprima nos corpos movimentos e ações convenientes às figuras representadas: 

 
“sejam os movimentos e as poses das moças leves, cheios de simplicidade, em que 
haja de preferência a doçura da alma que a galhardia [...], sejam leves os movimentos 
dos jovens, agradáveis, com uma certa manifestação de grandeza de alma e boa força. 
Sejam os movimentos dos homens dotados de bastante firmeza, com poses belas e 
artificiosas. Os movimentos e as poses dos velhos devem ser de cansaço; que eles se 
sustentem não apenas com os pés, mas também com as mãos”397. 
  
Na retórica, os princípios que regem os movimentos do corpo, a postura e a 

aparência do orador são contemplados na actio e já se encontram no mais antigo 
tratado escrito na língua do Lácio, o Rhetorica ad Herennium. O escrito, por muito 
tempo atribuído a Cícero398, instrui o orador sobre a maneira de mover o corpo 
acomodando-o às partes do discurso e à respectiva distribuição da voz: 

 
“se a conversação for digna, deve-se falar parado no lugar e movendo suavemente a 
mão direita, com o semblante alegre, triste ou sereno, conforme o teor da conversa. Se 
for demonstrativa, inclinaremos o corpo um pouco, abaixando o pescoço, pois 

                                                                 
395 “ut monilibus et margaritis ac veste longa, quae sunt ornamenta feminarum, deformentur viri, nec 
habitus triumphalis, quo nihil excogitari potest augustius, feminas deceat”. QUINTILIANO. Op. cit., XI, 1, 
3, pp. 1782/3. 
396 Idem, XI, 1, 31/4, pp. 1794/7. 
397 ALBERTI, L. B. Da Pintura. Op. cit., II, 44, p. 118. 
398 Segundo Maria Cristina Chiusa, o tratado deve ser atribuído a um retor de nome Cornifico mais 
que a Cícero, como mantinha uma tradição tardia. CHIUSA, M. C. “La retorica classica”, in 
MAGGIORA, Giuliano. Sulla retorica dell’architettura. Firenze: Firenze University Press, 2005, p. 21.  
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naturalmente movemos o rosto para mais perto do ouvinte quando queremos instruir-
lhe de algo e instigá-lo com veemência. Se for narrativa, poderá convir o mesmo 
movimento que pouco acima mostrei para a dignidade. Se for jocosa, devemos sugerir 
certa hilaridade no semblante, mas sem alterar os gestos”399. 
 
Assim, a actio é a moderação dos gestos e da fisionomia que torna mais 

verossímil o que se pronuncia; portanto, que haja pudor e acrimônia tanto no 
semblante quanto nos gestos e, nem encanto, nem fealdade, chamem a atenção, 
para que o orador não se pareça com um histrião ou um operário. O orador acorda 
a actio ao gênero do discurso para instruir e mover a audiência400. No De Pictura, 
visando que a historia comova o espectador, o pintor cuida que os homens 
figurados expressem maximamente, com os movimentos dos corpos, aqueles da 
alma, sem que, contudo, imitem um histrião e desnudem a obra de sua graça e 
beleza (gratia et lepore).  

O comover, como analisa Kossovitch, difere do agradar, pois toca a alma do 
espectador e desperta simpatia, fazendo rir com os que riem, chorar com os que 
choram, afligir-se com os que sofrem401.  

No livro II do tratado, seguindo notícia de Plínio (N.H., XXXIV, 77), Alberti 
cita o tebano Aristides - contemporâneo de Apeles -, como o que excelia na pintura 
de tais mobilidades anímicas e o toma como exemplo para reafirmar ao leitor a 
importância de conhecer todos os movimentos dos corpos para também bem pintá-
los: 

 

                                                                 
399 [CÍCERO]. Retórica a Herênio. Tradução e introdução de Ana Paula Celestino Faria e Adriana 
Seabra. São Paulo: Hedra, 2005, p. 181. 
400 O retor ora de modo conveniente à sua idade e posição, ao assunto tratado e à audiência a quem se 
endereça e as palavras, as imagens e os gestos são escolhidos para, deleitando, mover e instruir a 
audiência. Cícero expressa esta noção no livro I do De Oratore, através do elogio à elegância e à 
apropriação no gesto, na postura e no aspecto, ao timbre de voz robusto e agradável de Rocio, 
renomado orador que afirmava que “o decoro é o fundamento de toda arte, mas é também a única 
coisa que não se pode ensinar com nenhuma arte (dicere caput esse artis decere, quod tamen unum id 
esse, quod tradi arte non possit)”. Mesmo aqueles a quem tais dotes foram concedidos pela Natureza 
em menor medida, podem igualmente, na opinião do orador, utilizar com discrição e inteligência 
aquilo que possuem, pois o indecoroso (dedeceat) é o que deve ser evitado acima de tudo. CICERONE. 
Dell’Oratore. Op. cit., I, 132, pp. 203/5. 
401 KOSSOVITCH, L. Op. cit., p. 26. 
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“As pessoas tristes, a quem a preocupação aflige e o pensamento assedia, ficam com 
suas forças e sentimentos como que embotados, mantendo-se lentos e preguiçosos, 
com seus membros pálidos e malseguros. Os melancólicos têm testa franzida, a cabeça 
lânguida; todos os membros descaem como se estivessem cansados e descuidados. 
Nos irados, porém, a ira, incitando a alma, intumesce de cólera os olhos e a face e os 
incendeia em cor; todos os membros, quanto maior é a fúria, mais se atiram em 
ousadia. Nos homens alegres e felizes os movimentos são livres e com certas inflexões 
agradáveis”402. 
 
Novamente de Plínio (N.H., XXXV, 98), Alberti recupera o louvor a Eufranor, 

que no retrato de Alexandre Páris pintou-lhe a face e o semblante de tal maneira 
que era possível reconhecê-lo como o juiz das deusas, o amante de Helena e o 
assassino de Aquiles403. Atribuindo ao pintor a tarefa de exprimir, através das 
expressões dos corpos, emoções e caráteres das figuras, evoca o mérito de Daemon, 
em cujas pinturas se discerne facilmente os iracundos, os injustos e os 
inconstantes, bem como os exoráveis e os clementes, os misericordiosos, os 
gloriosos, os humildes e os ferozes404. 

No livro XI da Institutio Oratoria, Quintiliano, de apte dicendo, discorre sobre 
a importância dos gestos para, mesmo na abstinência das palavras, exprimir 
significados. Para o orador, não apenas as mãos, mas também os acenos da cabeça 
manifestam as vontades: nos mudos, os gestos desempenham a função de 
linguagem verbal e, freqüentemente, também a dança é compreendida e emociona 
sem necessidade de palavras. Os estados de ânimo se distinguem pela expressão do 
rosto e pelo porte, assegura o retor, e por isso, até nos seres privados de linguagem, 
se reconhece a ira, a alegria, a lisonja. O decor provém dos gestos e dos 
movimentos, portanto: 

 

                                                                 
402 ALBERTI, L.B. Da Pintura. Op. cit., II, 41, p. 114. 
403 ALBERTI, L.B. “De Pictura”. Op. cit.,II, 41, p. 80. 
404 Idem, II, 41, pp. 80/1. O tradutor Cecil Grayson, na nota 44 da página 81, adverte que tal 
passagem constitui uma interpretação equivocada que Alberti faz da Naturalis Historia ( XXXV, 69). 
Plínio, continuando a descrição das obras de Parrásio, escreve: “pinxit demon Atheniensium argumento 
quoque ingenioso. Ostendebat namque varium, iracundum, iniustum, inconstantem, et”. No 
entendimento de Grayson, Alberti tomou “demon” como nome de um artista e alterou o sentido da 
passagem. 
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“não é estranho que estes gestos [...] possuam um tal efeito sobre os ânimos, quando 
uma pintura, que é uma obra silenciosa e que mantém sempre a mesma atitude, 
penetra nos sentimentos mais íntimos a ponto de, às vezes, parecer superar até 
mesmo a potência das palavras”405. 
 
Em mesma linha, Alberti louva a Navicella pintada em São Pedro pelo 

toscano Giotto406, que apresentou os onze discípulos, 
 
“todos sobressaltados de medo ao verem um dos seus companheiros caminhando 
sobre as águas. No quadro, cada um exibe na fisionomia e no gesto uma clara 
manifestação de alma perturbada, de tal forma que existem diferentes movimentos e 
atitudes para cada um”407. 
 
Tal passagem também ecoa a voz ciceroniana do De Officiis que, tratando da 

essência do decoro, louva não apenas os movimentos dos corpos quando 
correspondem à Natureza, mas também, e sobretudo, os movimentos da alma 
quando a ela se acomodam408. Para clarificar tal noção, o Arpinate toma como 
analogia as obras dos poetas: “dizemos que os poetas observaram o decoro quando 
o que ocorre e o que se diz correspondem ao caráter de cada pessoa”409. Eles 
avaliam o que é apropriado a cada personagem e, na grande variedade dos 
caráteres, julgam o que seja conveniente e decoroso até mesmo aos viciosos. 

                                                                 
405 “Nec mirum si ista, quae tamen in aliquo posita sunt motu, tantum in animis valent, cum pictura, 
tacens opus et habitus semper eiusdem, sic in intimos penetret adfectus ut ipsam vim dicendi 
nonnumquam superare videatur”. QUINTILIANO. Op. cit., XI, 3, 67, pp. 1884/5. O retor adverte que se 
a expressão do vulto não se acordar à oração - se ao falar de coisas tristes o orador aparentar alegria 
ou se balançar a cabeça com um aceno de negação ao afirmar algo -, as palavras carecerão de 
autoridade e credibilidade. 
406 Cecil Grayson considera significativo que o único artista moderno referido por Alberti no De Pictura 
seja Giotto, que é louvado pela representação física dos estados emocionais. “Não há menção de 
desenvolvimentos na arte desde Giotto, ou das conquistas daqueles contemporâneos nomeados na 
carta a Brunelleschi. Alberti faz apenas alusões gerais à pinturas e pintores ‘modernos’ e, 
invariavelmente, para criticá-los: pela falta de proporção (§ 39); pelas falhas na realização dos 
propósitos (§ 12 e § 56); pelo abuso do ouro (§ 49)”. GRAYSON, C. “Introduction: The art of painting”, 
in On Painting and On Sculpture. Op. cit., p. 9. 
407 ALBERTI, L. B. Da Pintura. Op. cit., II, 42, p. 116. 
408 CICERONE. I Doveri. Op. cit., I, 97, pp. 164/5. 
409“Sed tum servare illud poetas, quod deceat, dicimus, cum id quod quaque persona dignum est, et fit et 
dicitur”. Idem, I, 97, pp. 162/3. 
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29. Giotto di Bondone. Estudo da Navicella, 1305-13. Nova York, Metropolitan Museum of Art
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Se os movimentos da alma, as afecções – ira, dor, gáudio, temor, desejo – são 
representados pelos movimentos dos corpos, na pintura eles são ressaltados 
quando há mudança de lugar e, desse modo, Alberti receita: 

 
“devem haver alguns corpos que se voltem para nós e outros que se afastem, para a 
direita e para a esquerda. Destes corpos, algumas partes serão mostradas ao 
observador, outras retrocederão; algumas serão voltadas para cima, outras se 
dirigirão para baixo”410. 
 
Mas, para que os devidos limites da razão não sejam excedidos na expressão 

dos referidos movimentos, o pintor aconselha que se observe a Natureza para que 
dela se extraia a necessária moderação. Na retórica antiga, a prescrição de 
moderação também conjuga conveniência e utilidade: “toda vez que se pronuncia 
um discurso, o orador atenta a dois aspectos, o que convém e o que é útil”411. Em 
relação a isto, na Intitutio Oratoria, Quintiliano instrui sobre a utilidade de variar 
algum elemento em relação à ordem tradicional e estabelecida da oração e a 
conveniência de, certas vezes, variar suas próprias atitudes, semblantes e posições, 
tal como se observa nas estátuas e nas pinturas.  

 
                                                                 
410 “Tum ex ipsis corporibus nonnullae partes adversus conspectantes ostententur, aliquae rerocedant, 
aliae sursum tollantur, aliquae in infimum tendantur”. ALBERTI, L. B. “De Pictura”. Op. cit.,II, 43, p. 82. 
Também no que se refere às mudanças de posição, Leon Battista esclarece que tudo o que se move 
pode percorrer sete direções: “nam aut sursum versus aut deorsum aut in dexteram aut in sinistram aut 
illuc longe recedendo aut contra nos redeundo. Septimus vero movendi modus est is qui in girum 
ambiendo vehitur. (ou para cima ou para baixo, ou para a direita ou para a esquerda, ou se afastando 
ao longe ou vindo em nossa direção; e a sétima é se movendo em círculo)”. Estas especificações são 
tomadas de Quintiliano, que na longa e minudente tratativa da actio, particularmente no que toca aos 
gestos das mãos, determina que “Sed cum omnis motus sex partes habeat, septimus sit ille qui in se 
redit orbis, vitiosa est una circumversio: reliqui ante nos et dextra laevaque et sursum et deorsum aliquid 
ostendunt. In posteriora gestus non derigitur: interim tamen velut reici solet (todo movimento possui seis 
direções, e o sétimo é aquele circular [...]. Os outros gestos indicam todos alguma coisa: diante de nós, à 
direita, à esquerda, para o alto, para baixo. Não se dirige jamais o gesto para trás; às vezes, porém, se 
tem o hábito, por assim dizer, de lançar a mão para trás)”. QUINTILIANO. Op. cit., XI, 3, 105, pp. 
1900/1. Cecil Grayson identifica que é Quintiliano a fonte para a supra citada passagem albertiana, 
porém, se equivoca ao atribuí-la ao livro II da Institutio Oratoria. O mesmo equivoco é repetido pelo 
tradutor Antonio da Silveira Mendonça, na nota 1 ao parágrafo 43 da edição brasileira. 
411 “res duas in omni actu spectet orator, quid deceat, quid expediat”. QUINTILIANO. Op. cit., II, 13, 8, 
pp. 354/5. 
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“Na verdade, um corpo ereto apresenta mínima graça: o rosto estaria certamente 
dirigido para frente, os braços estariam abandonados ao longo dos flancos, os pés 
unidos, e, de cima a baixo, a obra apareceria rígida. A inclinação e, por assim dizer, o 
movimento dão, ao contrário, uma idéia de ação e de animação; por isto as mãos não 
são conformadas de um único modo e as faces apresentam mil aspectos. Algumas 
figuras correm e se lançam, outras estão sentadas ou apoiadas, ora nuas, ora 
cobertas com véus, ora um pouco um e um pouco outro”412. 
 

 No tratado albertiano, os comentários do orador antigo repercutem e 
germinam: 
 

“Portanto, deixe que alguns corpos sejam vistos com a face inteira, com suas mãos 
voltadas para cima e os dedos erguidos, e apoiados sobre um pé; outros terão suas 
faces viradas, seus braços nas laterais, os pés juntos, e cada um deles terá flexões e 
movimentos singulares. Outros estarão sentados, ou ajoelhados, ou quase deitados. 
Se convier (si ita deceat), deixe alguns estarem nus e outros, ao redor, estarão em 
parte nus e em parte vestidos”413. 

 
Para Alberti, na pintura, a observância ao decoro rejeita toda monotonia ou 

repetição, e a variedade, jucunda em toda historia, é grato e digno ornamento. 
 
 

Tota res aedificatoria 
 
 
No que se refere à arte edificatória, ao contrário do que comumente defende a 

historiografia, a influência da noção de decoro não está restrita à parte do tratado 
dedicada aos ornamentos (livros VI a IX), mas manifesta-se desde o início do 
escrito. Já no Prólogo, Alberti apresenta a Arquitetura como uma arte da qual de 

                                                                 
412 “nam recti quidem corporis uel minima gratia est: nempe enim aduersa sit facies et demissa bracchia 
et iuncti pedes et a summis ad ima rigens opus. Flexus ille et, ut sic dixerim, motus dat actum quendam 
et adfectum: ideo nec ad unum modum formatae manus et in uultu mille species; cursum habent 
quaedam et impetum, sedent alia uel incumbunt, nuda haec, illa uelata sunt, quaedam mixta ex 
utroque”. QUINTILIANO. Op. cit., II, 13, 8/10, pp. 354/5. 
413 ALBERTI, L.B. Da Pintura. Op. cit., II, 40, pp. 78/9. 
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forma alguma se pode carecer e que, ao mesmo tempo, afiança a conjugação entre 
utilidade, prazer e dignidade (utilitatem voluptati dignitatique coniunctam praestet). 
Sob tal perspectiva, além de se tomar o decoro como algo que justifica e comede os 
ornamentos aplicados aos vários tipos de edifícios, ou, em termos albertianos, a 
beleza aderente, há que se considerar sua relação com as questões contempladas 
na primeira parte do tratado e que se coadunam à beleza inata. 

Desde o exórdio, o humanista determina que o edifício é um corpo e que 
consiste de lineamentos e matéria - o primeiro elemento é produzido pelo engenho, 
pelas cogitações da mente; o outro é tomado da Natureza -, e declara haver 
constatado que a realização da precípua pulcritude emana do modo de coesão das 
linhas entre si414. Desta sorte, reconhecendo que a beleza decorre dos lineamentos, 
determina, no livro I, que é tarefa destes encontrar um modo adequado de conjugar 
e coligar linhas e ângulos, por meio dos quais se defina inteiramente o aspecto 
(facies) da obra e, assim, 

 

“prescrever ao edifício e às suas partes uma posição apropriada, uma medida precisa, 
um modo conveniente e uma ordem agradável, de maneira que toda a forma e a figura 
do edifício repousem nos lineamentos mesmos”415. 
 

Então, definindo as partes, suas dimensões e situações, ordenando-as e 
relacionando-as entre si de modo a formar um todo único, o lineamento, 
decorosamente, conforma uma beleza que é intrínseca e que, prescrita na anima e 
na mente, independe de qualquer matéria416. 

                                                                 
414 “cohesionem modumque linearum inter se, ex quo praecipua pulchritudinis effectio emanarit”. 
ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., Pr., p. 15. 
415 “praescribere aedificiis et partibus aedificiorum aptum locum et certum numerum dignumque modum 
et gratum ordinem, ut iam tota aedificii forma et figura ipsis in lineamentis conquiescat”. Idem, I, 1, p. 
19. Neste ponto Alberti retoma a idéia já apresentada no Prólogo ao afirmar que a constituição da 
Arquitetura é dividida em lineamentos e construção (lineamentis et structura). 
416 “se poderá prescrever a totalidade das formas na anima e na mente, separada de qualquer matéria, 
bastando anotar e definir ângulos e linhas com direções e conexões precisas (et licebit integras formas 
praescribere animo et mente seclusa omni matéria; quam rem assequemur adnotando et praefiniendo 
angulos et líneas certa directione et connexione)”. Idem, I, 1, p. 21.  

146



Ainda neste contexto, Alberti determina a constituição da Arquitetura em 
seis partes - regio, area, partitio, paries, tectum, apertio417 – e exige que todas bem se 
adaptem ao uso a que se destinam, que sejam íntegras e sólidas no que se refere à 
firmeza e à durabilidade e, no que toca à graça e ao encanto, elegantemente 
compostas e cingidas.  

Se os critérios de conveniência orientam a escolha da região na qual a obra 
será edificada418, na tratativa da área – a parte da regio destinada à construção do 
edifício - eles são realçados. Entre os elementos que conferem decoro (honestandam) 
à área, como a elevação do pódio, o aplainamento do terreno e sua estabilidade, 
destaca-se a delimitação do perímetro (circumscriptio). Segundo a definição do 
tratadista, a área é inscrita pela conjugação e coligação das linhas e ângulos e, 
portanto, convém que haja variedade na disposição de ambos, bem como na das 
partes individuais, para que a graça e a comodidade estejam presentes em todo o 
edifício.  Quanto à disposição dos ângulos, Alberti considera os retos muito úteis, 
mas reputa os obtusos suficientemente decorosos; estes conformam áreas 
poligonais, entre as quais se louvam as hexagonais e as octogonais, além da

                                                                 
417 Região se refere à extensão e às características do terreno que circunda a área da construção; área 
é uma porção de espaço exatamente delimitada e circundada por muros, destinada a certo uso; 
divisão é o que divide em áreas menores a área total do edifício; muro é toda estrutura que se ergue do 
terreno até o alto para sustentar o peso da cobertura, ou que surge no interior do edifício para dividir 
os vãos; cobertura não é apenas a parte do edifício colocada mais alta que todas para recolher a 
chuva, mas em geral qualquer parte estendida em largura e comprimento sobre a cabeça de quem 
deambula; abertura é tudo o que permite a entrada e a saída de homens e coisas em qualquer parte 
do edifício.  ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., I, 2, p. 23.   
418 No capítulo 4 do livro I, tratando dos critérios a serem observados quanto à escolha da região, 
Alberti recomenda: convém que ela seja bem aceita por seus moradores, seja pela conformação 
natural, que será digna e amena, seja pela índole dos homens com os quais se relacionarão; que tenha 
clima moderadamente úmido e tépido; que não se localize no fundo de um vale, o que, além de 
indecoroso, é assaz incômodo, mas que ocupe posição elevada em relação à zona circunstante; e que 
possua abundância de tudo o que responda às necessidades práticas, como água e alimentos. Idem, I, 
4, pp. 32/7. É oportuno lembrar que Alberti segue aqui grande parte das considerações tecidas por 
Vitrúvio no livro I de seu De Architectura, mas que também incorpora, nos capítulos 5 e 6, notícias e 
recomendações de outros antigos, como Suetônio, Varrão, Frontino, Tucídides, e Plínio. 
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decagonal, aptissimam et venustissimam419. O círculo – que na sentença dos 
filósofos é todo um ângulo420 -, delimita uma área capacíssima e que exige despesas 
menores para ser encerrada.  

Tais considerações acerca da área sugerem já neste livro certa inclinação de 
Alberti pelas belas formas circulares e também pelas poligonais, desde que seus 
“ângulos sejam iguais entre si, reciprocamente correspondentes e invariáveis em 
relação à área”. Todavia, cabe advertir, como é ofício dos lineamentos conformar a 
forma e a figura do edifício, os aspectos por eles contemplados não se esgotam na 
primeira parte do De Re Ædificatoria, na qual Alberti se debruça sobre as questões 
gerais e comuns a toda edificação421, mas são memorados na segunda metade, a 
partir do livro VI, precedendo a tratativa dos elementos da ornamentação próprios 
aos distintos gêneros de edifícios. Assim, no livro VII, dedicado aos ornamentos dos 
edifícios sagrados, o tema da área é retomado quando da distinção dos templos em 
quadrangulares, poligonais e circulares. Neste ponto, o humanista assinala a 
excelência do círculo e do hexágono: 

 
“que na Natureza prevaleça a forma circular, é manifesto por tudo aquilo que no 
Universo dura, se gera ou se transforma. Inútil mencionar o orbe, as estrelas, as 
árvores, os animais e suas covas, todas coisas que a Natureza fez circulares. Mas 
também vemos como ela se compraz com as formas hexagonais: já que as abelhas e os 
vespões, e os insetos em geral, aprenderam a construir suas celas hexagonais”422. 
 

                                                                 
419 “Vimos uma área de dez ângulos convenientíssima e belíssima (Vidimus et aream angulorum decem 
aptissimam et venustissimam)”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., I, 8, pp. 56/7. Paolo 
Portoghesi acredita que Alberti esteja se referindo ao Mausoléu dos Hortos Licinianos (templo de 
Minerva Médica). Idem, nota 3, p. 57. 
420 “et circulus ipse philosophorum sententia totus est angulus”. Idem, I, 8, p. 59. 
421 No livro I, tratando da área, apesar de reconhecer que há que se levar em conta o tipo de edifício a 
ser construído – público ou privado, sacro ou profano – pois muito diversas são a qualidade e a 
quantidade de espaço necessárias em função do gênero e do uso, Alberti afirma que continuará o 
discurso sobre as questões gerais e que tratará das específicas no lugar apropriado. Idem, I, 8, p. 53. 
422 “Rotundis naturam in primis delectari, ex his, quae ductu eius habeantur gignantur aut fiant, in 
promptu est. Orbis rerum astra arbores animantia eorumque nidificationes et eiusmodi quid est ut 
referam, quae omnia esse rotunda voluit? Et delectari naturam sexangulis etiam videmus. Apes enim et 
crabrones et intersecta quaevis animantia nonnisi sexangulas in suis theatris cellas astruere didicere”. 
Idem, VII, 4, p. 551. 
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E então, repetindo as referências às figuras circulares, hexagonais, 
octogonais e decagonais – e agora descrevendo geometricamente o processo de 
construção das mesmas a partir do círculo -, Alberti acrescenta os exemplos 
retangulares: 

 
“em quase todos os templos quadrangulares, os antigos privilegiaram a forma 
alongada, de modo que o comprimento de sua área resultasse maior que a largura por 
um meio; outros preferiram uma forma tal que a largura fosse superada no 
comprimento por um terço; outros ainda estabeleceram que este fosse o dobro 
daquela”423. 
 
Cabe notar que, em ambas as partes do tratado, os aspectos relativos à área 

contemplam a formação da beleza intrínseca, da pulchritudo que emana da 
estrutura mesma do edifício, e é significativo que no livro VII ela anteceda a 
discussão sobre os elementos entendidos como acréscimos - absides, pórticos, 
colunas, pódios, pavimentos, coberturas, aberturas, revestimentos -, ornamentos 
que são aderidos para luzir o corpo belo. 

Retomando a analogia entre edifício e corpo, Alberti prossegue no livro I o 
tratamento de outro aspecto dos lineamentos, a divisão (partitio), e determina que 
no edifício cada parte se acorde com as demais, do mesmo modo como nos seres 
vivos (animante) cada membro muito belamente concorda com todos os outros.  
Esta é a parte da Arquitetura na qual se divide em áreas menores aquela total e seu 
ofício é comedir (commetitur) todo o edifício em suas partes, a compleição 
(habitudines) de cada uma das partes em si, o consenso e coesão das linhas e 
ângulos na obra toda, tendo em vista a utilidade, o encanto e a dignidade. Para 
ilustrar o argumento, Alberti convoca outra relevante analogia, aquela que relaciona 
casa e cidade: 

 
 “e se é verdadeira a sentença dos filósofos, que a cidade é como uma grande casa, e 
a casa por sua vez uma pequena cidade, não se terá razão em sustentar que os 

                                                                 
423 “In quadrangulis ferme omnibus templis maiores observaverunt aream producere, ut esset ea quidem 
longior amplius ex dimidia quam lata; alii posuere, ut latitudo parte sui tertia a longitudine superaretur; 
alii voluere longitudinem duas capere integras latitudines”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., VII, 
4, p. 551. As proporções 2:3, 3:4 e 1:2.  
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membros de uma casa são eles próprios pequenas casas, como o átrio, o pátio, a sala 
de refeições, o pórtico, etc.? E preterir, por negligência ou incúria, apenas um deles não 
prejudicará a dignidade e o louvor da obra? Portanto, grande cuidado e diligência se 
aplicam a estas considerações, que importam para a obra como um todo, e que se 
atente para que até mesmo as menores partes sejam feitas em conformidade com o 
engenho e a arte”424. 
 
Desta sorte, no que concerne à divisão do edifício, as prescrições do decoro 

regem que cada um de seus membros esteja no lugar e na posição mais adequados, 
que outros mais convenientes não se possa conceber, que não ocupe área maior do 
que exija o uso e nem menor do que postule a dignidade. Ainda, para contribuir ao 
louvor e à graça da obra, convém que os membros concordem entre si, e que o 
façam de modo que não se exaura em uma única parte todo o impulso à beleza 
(decoris), negligenciando as outras, mas que apareçam como corpo integral e único 
ao invés de membros separados e dissipados.  

Se o edifício é um corpo, ocorre imitar a modéstia da Natureza na 
conformação de seus membros e, neste campo como em todos os outros, adverte 
Alberti, o desejo desmedido de construir é tão reprovável quanto é louvável a 
sobriedade (sobrietatem). Portanto, caberão aos membros proporções módicas, 
fixadas pela necessidade e embelezadas pela comodidade e pelo uso. 

Outra vez, tal como no De Pictura, o decoro prescreve a moderação, mas 
também rejeita a monotonia. Assim, Alberti reafirma seu desejo de que as partes do 
edifício não sejam todas traçadas com uma única delimitação, mas que algumas 
sejam maiores, outras menores e outras medianas; que algumas se inscrevam em 
linhas retas, algumas em curvas e outras em um misto das duas. Concernente aos 
atrativos da beleza, a variedade é decorosa quando favorece a correspondência 
recíproca de elementos distintos, combinados de modo a corporificar na obra a 
unidade. Conjugando medida, moderação e variedade, assemelhando o edifício a 
                                                                 
424 “Quod si civitas philosophorum sententia maxima quaedam est domus et contra domus ipsa minima 
quaedam est civitas, quidni harum ipsarum membra minima quaedam esse domicilia dicentur? Uti est 
atrium xistus cenaculum porticus et huiusmodi. Et in horum quovis quidnam erit aut incúria aut 
negligentia praetermissum, quod non dignitati et laudi operis officiat? Plurimum igitur curae et diligentiae 
adhibendum est his rebus considerandis, quae ad universum opus faciunt, dandaque opera, ut etiam 
minimae partes esse ingenio et arte conformes factae videantur”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. 
cit., I, 9, p. 65. 
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um corpo vivo, a observância do decoro na realização da divisão se opõe aos 
extremos, à figuração do disforme e do extravagante, e visa uma beleza que emerge 
da razão do meio.   

Ainda, no livro VI, a alusão à partitio reitera sua vinculação a uma beleza 
inata, que resulta da congruência e da concordância entre elementos que, apesar de 
distintos, se dispõem com ordem e se mantêm mutuamente em justeza de número e 
medida425; pulcritude que, configurada pelos lineamentos, é intrínseca à 
conformação mesma do edifício. Só então, ao conjunto dos membros, assim 
coligados e concertados, se adere a beleza luminosa dos ornamentos para que a 
obra possa refulgir pelo decoro. 

 
 

Lux pulchritudinis 
 

 
Se por um lado Alberti institui que o ornamentum depende da constituição da 

pulchritudo, ou seja, que a beleza aderente só se cumpre se os atributos da beleza 
intrínseca estiverem contemplados e se a obra não exibir incongruências em sua 
conformação, por outro também sustenta a noção de que os ornamenta se aplicam 
como tintura para consumir e dissipar alguma deformidade no corpo do edifício e 
lustrar as partes mais belas, tornando estas mais deleitáveis e as ingratas menos 
ofensivas. Este entendimento sucede, no livro VI, a definição da beleza como aquela 
precisa relação de concinnitas das partes no todo - que não admite quaisquer 
acréscimos, subtrações ou alterações - e o reconhecimento da infreqüência com que 
tal perfeição é alcançada, até mesmo na Natureza426, visto, por exemplo, “como são 
raros os belos jovens em Atenas”. A citação, nomeadamente tirada de Cícero, visa 
esclarecer o que se toma por deformidades: “célebre apreciador das formas notava, 
naqueles por ele reprovados, algum elemento a mais ou a menos do que convinha à 

                                                                 
425 ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., VI, 5, p. 469. 
426 Idem, VI, 2, p. 449. 
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regra da beleza”427. Assim, também nos casos em que a relação entre as partes e o 
todo não tenha consumado a excelência e a razão do meio-termo não tenha sido 
encontrada, as disposições do decoro prescrevem e justificam o emprego de belezas 
auxiliares, já que, como defende Alberti, “em todas as coisas, o principal ornamento 
é carecer de qualquer inconveniência”428.  

Anuindo aos desígnios do ornamento como artifício que corrige defeitos 
exteriores, reestabelece-se a aproximação entre o De Re Ædificatoria e o De Pictura; 
tal como faz o pintor em relação ao modelo, o arquiteto ocultará no edifício 
quaisquer imperfeições e cobrirá com ornamentos as partes obscenas ou 
desgraciosas. Em ambas as condições, desposando e luzindo a beleza inata ou 
corrigindo desmesuras de modo a expressar a máxima venustidade possível, as 
exigências do decoro legitimam o ornamento como necessário. 

A sinceridade do ornato arquitetônico é postulada ao longo da segunda parte 
do tratado da Arquitetura e sua utilidade é reputada importante até mesmo aos 
pintores, “elegantíssimos sequazes do belo”429. No entanto, a observância aos 
princípios da conveniência determina que o ornamento seja apropriado a cada 
gênero de edifício e a cada situação, do mesmo modo como na retórica, o orador 
ajusta o estilo do discurso em função da causa, da audiência e do escopo. 

Na Retórica aristotélica, as palavras alcançam conveniência (prépon) quando 
o ornato está apto ao gênero e o discurso apresenta clareza. Há um ornamento 
apropriado à prosa, outro à poesia, mas ele é tal que as palavras não perdem sua 
conformação natural430. No Orator de Cícero, o fundamento da eloqüência é a 
sapiência e o orador ideal é aquele que adapta o estilo - elevado, médio ou tênue - 
ao que convém (quid deceat) em cada parte do discurso e em cada ocasião. Nas 

                                                                 
427 “Deesse aliquid [Ciceronem] spectator ille formarum, aut plus esse in his, quos non probaret, 
intelligebat, quod ipsum cum pulchritudinis rationibus non conveniret”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. 
Op. cit., Vi, 5, p. 449. 
428 “In re omni primarium ornamentum est carere omni indecentia”. Idem, VI, 5, p. 469. A afirmação 
memora o parecer de Quintiliano, que, ao explicar aos oradores o que sejam os gêneros de sentença, 
isto é, as “frases brillhantes” que geralmente se empregam no final dos períodos, defende que “a 
primeira virtude é carecer de vícios (virtutibus prius tamen sit vitiis carere)”. QUINTILIANO. Op. cit., VIII, 
5, 34, pp. 1368/9. 
429 “venustatum exquisitissimi sectatores”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., VII, 1, p. 529. 
430 ARISTÓTELES. Retórica. 3.2.1404b36. Apud MILLER, C. C. Op. cit., p. 33. 
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causas forenses e civis, ele fala de maneira a provar, agradar e convencer, mas a 
cada um destes fins corresponde um estilo: será preciso ao provar, moderado ao 
deleitar, veemente ao convencer431.  

Acolhendo tais noções, no De Re Ædificatoria, Alberti parte os livros 
dedicados aos ornamentos em vista dos distintos gêneros de edifícios: o sétimo trata 
do que convém às obras sagradas, o oitavo, às obras públicas profanas, e o nono, 
às privadas. A partição ainda indica certa hierarquia da beleza, distribuindo a 
ornamentação de modo conveniente ao tipo de construção, segundo a posição social 
do comitente ou dos ofícios abrigados. Ao vértice da escala hierárquica estão os 
edifícios sagrados, aos quais nada faltará em termos de majestade e beleza, e entre 
os profanos de maior elegância encontram-se aqueles públicos dedicados à civitas; 
quanto aos privados, se por um lado sua ornamentação será mais modesta, por 
outro, nas partes mais recônditas, aplicam-se os caprichos da fantasia. 

Para Alberti, a excelência da formosura nas obras sagradas concorre ao 
decoro da urbe: “um templo bem elegante e bem ornado certamente é primeiro e 
máximo ornamento da cidade”432. Sua afirmação articula-se à menção sobre o 
exemplo de Roma, que, segundo relata, ainda no tempo de seu florescimento 
mantinha o Capitólio coberto com colmos, como forma de expressar a antiga 
parcimônia estimada pelos antepassados; e então, somente quando a riqueza dos 
monarcas e cidadãos os induziu a dignificar a si próprios e a cidade com a 
construção de grandes edifícios, pareceu-lhes coisa vergonhosa que as habitações 
dos deuses pudessem de algum modo ser superadas em beleza por aquelas dos 
homens:  

 
“assim que, em tempo breve, se alcançou o ponto, na cidade mais parcimoniosa de 
todas, de ver o rei Numa doar quatro mil libras de prata para construir as fundações 
de um único templo”433.  

                                                                 
431 CICERONE. L´Oratore. Op. cit., 21, 69, pp. 48/9. Considerando que não haja um estilo ideal e que 
compete ao orador discernir o que convém em cada caso, o Arpinate endereça seu ataque aos 
neoáticos, que defendem o estilo severo e simples como o melhor. 
432 “templum quidem bene cultum et bene ornatum profecto maximum et primarium est urbis 
ornamentum”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., VII, 3, p. 543. 
433 “brevique ad id progressa estr es, ut in frugalissima urbe unius templi fundamentis Numa rex libras 
argenti quatercentas decies erogarit”. Idem, VII, 2, p. 543. 
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Para o tratadista, a atitude do soberano, louvável, contribuiu à veneração dos 

deuses benfeitores e muito serviu ao decoro da cidade. Além disso, declara: “a 
autoridade que ao templo é dada por sua antigüidade não é inferior ao decoro 
conferido pelo ornamento”434. 

Desta sorte, recomenda aos templos uma beleza tal que nada mais ornado 
possa ser cogitado, que cada uma de suas partes seja disposta de modo a suscitar 
admiração e esteja em proporção com as dimensões da própria cidade, e que, 
sobretudo, a obra toda seja feita de modo a tornar difícil ajuizar se merece maior 
encômio o engenho do artífice ou a solicitude dos cidadãos em expor preciosas 
raridades. Para que sejam bem vistos de qualquer parte, em frente e em volta de 
tais edifícios se abrirão amplas e dignas platéias435.  

Em conformidade com o caráter da divindade consagrada, se farão circulares 
os templos dedicados ao Sol, a Júpiter e a Vesta436, os templos de Vênus, de Diana, 
das Musas, das Ninfas e das deusas mais delicadas imitarão com suas formas a 
gracilidade virginal e a delicadeza da tenra idade e os de Hércules, Marte e dos 
deuses maiores apresentarão mais autoridade e gravidade (gravitas) do que graça e 
venustidade (venustate)437.  

A conveniência de tal expressão do caráter é tomada do De Architectura de 
Vitrúvio, que, no livro I, tratando do decor, ou do aspecto agradável da obra 
consumado por elementos bem dispostos, prescreve viris templos dóricos a 
Minerva, Marte e Hércules, delgadas construções coríntias a Vênus, Flora, 
Proserpina e às Ninfas das fontes - às quais convém o ornato de folhagens e 
volutas-, e a ratio mediocritatis jônica, temperança entre a severidade dórica e a 

                                                                                                                                                                                                        
 
434 “Et vetustatem non minus auctoritatis quam ornamentum dignitatis afferre templis arbitramur”. 
ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. Cit., VII, 3, p. 545. 
435 Idem, VII, 3, pp. 548/9. Paolo Portoghesi, nas notas do De Re Ædificatoria, considera que Alberti 
esteja afirmando aqui “o ideal renascentista da igreja isolada, inserida como puro objeto no ambiente 
natural, que não teve jamais ocasião propícia de realizar”. No entanto, reitera a sensibilidade de 
Alberti pelo tema da “inserção harmônica [de suas igrejas] no tecido urbano”. In ALBERTI, L. B. 
L´Architettura. Op. cit., nota 3, p. 549.  
436 Idem, VII, 3, p. 547. 
437 Idem, VII, 3, p. 549. 
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delicadeza coríntia, a Juno e Diana438. As colocações do arquiteto antigo acerca dos 
genera apropriados às deidades expõem também sua aproximação aos já referidos 
preceitos da retórica ciceroniana, que pressupõe a adequação das palavras e idéias 
a lugares, circunstâncias, momentos e ouvintes específicos.  Ainda, a instituição de 
três genera – o severo dórico, o mediano jônico e o delicado coríntio – remete aos 
três estilos de elocução – tenro, médio e elevado.  

Do mesmo modo, a relação entre gêneros e espécies verte de Cícero.  No De 
Officiis, declara que “dois são os gêneros de beleza, um é a venustas, e o outro a 
dignitas; devemos deduzir que a venustas é própria às mulheres e a dignitas aos 
homens. Se afaste portanto da beleza viril todo ornamento que não seja digno do 
homem.”439 A asserção articula-se à noção de que convém seguir a Natureza e evitar 
tudo o que os olhos e os ouvidos não possam aprovar. Para o Arpinate: 

 
“somente o homem pode conhecer o que seja a ordem, o decoro e a medida nos fatos e 
nas palavras. Assim, não existe outro animal que conheça a beleza, a formosura e a 
conveniência das partes; e a razão natural transferindo por analogia estas 
propriedades dos olhos ao ânimo, tanto mais ele retém que se devam conservar a 
beleza, a constância e a ordem nos ditos e nos fatos, a fim de evitar que se cometam 
atos indecorosos  ou efeminados”440. 
 
É ofício do arquiteto transferir para as estruturas edificadas a preeminência 

da relação e da proporção entre os membros e dos adornos que convêm a cada um 
dos gêneros humanos. Assim, a beleza máxima que Alberti prescreve aos edifícios 
sagrados é aquela que melhor responde às legislações do decoro. E é por razões do 
decoro (decore) que até mesmo a morada celeste de Júpiter, ainda que lá nunca 
chova, não pode carecer do frontão441. E então, para compor os pórticos que se 
elevam sobre proeminentes pódios, os dignos frontões se apóiam sobre colunatas 

                                                                 
438 VITRUVIO POLLIONE. Op. cit., I, 2, 5, pp. 118/9. 
439 “pulchritudinis duo genera sint, quorum in altero venustas sit, in altero dignitas; venustatem 
muliebrem ducere debemus, dignitatem virilem”. CICERONE. I Doveri. Op. cit., I, 130, p. 195. 
440“Itaque eorum ipsorum, quae aspectu sentiuntur, nullum aliud animal pulchritudinem, venustatem, 
convenientiam partium sentit; quam similitudinem natura ratioque ab oculis ad animum transferens 
multo etiam magis pulchritudinem, contantiam, ordinem in consiliis factisque conservandam putat 
cavetque ne quid indecore effeminateve faciat”. Idem, I, 14, pp. 86/7. 
441 ALBERTI, L. B. L´Architettura. Op. cit.,VII, 11, p. 617. 
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(columnationum)442 cujos intercolúnios também se apresentam em três gêneros: um 
aberto (dispansum), com colunas distantes entre si; outro denso (confertum), com 
colunas avizinhadas umas às outras; e um intermediário entre estes dois, elegante, 
que serve à comodidade e é preferível entre os demais. A amplitude destes 
intervalos se mede em proporção à grossura das colunas; assim, o aberto não será 
mais amplo que 3 e 3/8 vezes o diâmetro da coluna, o pleno não será mais estreito 
que 1 e ½ vez, e o elegante é 2 e ¼. Por conveniência, colunas mais espessas se 
empregam nos intercolúnios abertos, enquanto nos plenos se dispõem as mais 
esbeltas, e, do mesmo modo como nos corpos se desaprovam os membros inchados, 
as paredes dos templos não se farão grossas demais. 

Quanto aos ornamentos apropriados às paredes, Alberti memora as 
sentenças dos antigos. Na Naturalis Historia de Plínio, lia que os muros do 
santuário de Cizico foram ornados com pedras polidas, separadas nas juntas por 
ouro maciço, e que na construção do templo de Minerva, em Élide, o irmão de 
Fídias usou um reboco feito de cal misturada a açafrão e leite443. Em oposição a tais 
práticas, convoca a opinião do orador: 

 
“Cícero, seguindo os ensinamentos de Platão, reputou justo induzir por lei seus 
concidadãos a desprezarem nos templos a variedade e os atrativos dos ornamentos 
(ornamentorum varietate atque illecebris) e a aprovarem primeiramente a candura 
(candorem). Todavia – disse – possuam um belo aspecto”444. 
 
E então, apesar de concordar que seja gratíssima aos ótimos deuses a pureza 

e a simplicidade tanto nas cores quanto na vida, Alberti reitera a temperança entre 
os extremos: 

 

                                                                 
442 Alberti considera que apenas a forma austera das colunas com entablamento retilínio é apropriada 
aos templos, posto que os arcos, utilizados nos teatros e nas basílicas, não se conformam à sua 
dignidade. ALBERTI, L. B. L´Architettura. Op. cit.,VII, 6, p. 563.  
443 Paolo Portoghesi identifica as referidas passagens no escrito pliniano: Nat. Hist., XXXVI, 98 ; 
XXXVI, 177. In ALBERTI, L. B. L´Architettura. Op. cit., notas 3 e 4, p. 607. 
444“Cicero Platonem imitatus lege admonendos putavit suos, ut in templis spreta ornamentorum varietate 
atque illecebris candorem in primis probarent; tamn – inquit –specimen esto”. ALBERTI, L. B. 
L´Architettura. Op. cit., VII, 10, p. 609. Portoghesi, na nota 2 da p. 608 afirma que nada além de uma 
semelhança verbal se encontra no De legibus (III, 30) de Cícero. 
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“não convém que nos templos se encontrem coisas que seduzam os sentidos e 
distraiam a alma da meditação religiosa. Porém, assim julgo: como nos outros lugares 
públicos, do mesmo modo nos edifícios sagrados, para que de nenhuma forma se 
afaste a gravitate, louvamos aqueles que desejam que as paredes, os tetos e os 
pavimentos sejam executados elegantemente e com toda a arte, para que, 
primeiramente, resultem duráveis”445. 
 
A concepção de que molesta mais o excesso que a falta, ou que agrada mais 

uma beleza concisa que uma aparatosa, é devedora da Retórica. Nos tratados da 
oratória, um primeiro exemplo de crítica à imprudente saciação dos sentidos devida 
ao emprego excessivo de ornamentos encontra-se no De Inventione, escrito no qual 
Cícero adverte que o emprego de muitas figuras de ornato, apesar de trazerem lepor 
e festivitas ao discurso, ao mesmo tempo mitigam a gravitas e a severitas do estilo 
do orador, fazendo-o perder a dignitas e a pulchritudo446. No De Oratore, o Arpinate 
manifesta a idéia de que convém remover tudo o que possa obscurecer, ofuscar ou 
sufocar o estilo do orador e dar relevo aos aspectos mais evidentes e visíveis447. Na 
Institutio Oratoria, Quintiliano, tomando os luminosos ornamentos do discurso 
como olhos da eloqüência, afirma: 

 
“não desejaria que os olhos se encontrassem em todo o corpo, porque os outros 
membros não devem perder o seu ofício, e, se fosse necessário escolher, preferiria 
aquela antiga rudeza de expressão a esta nova excessiva liberdade. Mas existe uma 
via do meio, assim como na vestimenta e no modo de vida, há uma elegância que não 
pode ser reprovada”448. 
 

                                                                 
445 “et habere in templis, quae animos a meditatione religionis ad varia sensus illectamenta et 
amoenitates avertant, non convenit. Sed sic puto: cum alibi publicis in rebus tum in sacris aedibus, modo 
nulla ex parte ab gravitate discedas, laudandus erit qui volet et parietem et tectum et pavimentum esse 
omni arte excultissimum atque multo elegantissimum et in primis, quoad in te sit, mansarum”. ALBERTI, 
L. B. L´Architettura. Op. cit., VII, 10, p. 609. 
446 Cf. MILLER, C.C. Op. cit., p. 43, n. 49. 
447 CICERONE. Dell´Oratore. Op. cit., III, 57, 217, pp. 728/9. 
448 “Ego vero haec lumina orationis velut oculos quosdam esse eloquentiae credo. Sed neque oculos esse 
toto corpore velim, ne cetera membra officium suum perdant, et, si necesse sit, veterem illum horrorem 
dicendi malim quam istam novam licentiam. Sed patet media quaedam via, sicut in cultu victuque 
accessit aliquis citra reprensionem nitor”. QUINTILIANO. Op. cit., VIII, 5, 34, pp. 1366/7.  Em uma 
outra passagem do mesmo livro Quintiliano assevera: “devemos saber que aquilo que é impróprio não 
é ornamento (sciamus nihil ornatum esse quod sit inproprium).”.  Idem, VIII, 3, 16, pp. 1292/3. 
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No De Re Ædificatoria, Alberti aprova como elegantes os revestimentos 
internos em placas de mármore ou de vidro e os externos em emboço ornado por 
relevos; nos pórticos cabem as belíssimas pinturas de feitos ilustres, mas, no 
interior, prefere os quadros aos afrescos. Para o tratadista, a contemplação de uma 
boa pintura confere uma satisfação de alma não inferior à promovida pela leitura de 
uma boa história, e, de fato, reitera a semelhança de ambos os ofícios: “o pintor 
narra com o pincel, o narrador pinta com as palavras”449.  

Em vista do favorecimento de uma justa disposição de alma, Alberti 
recomenda que os ornamentos das paredes e do pavimento possuam alguma 
qualidade de filosofia. Assim, que hajam inscrições destinadas a instruir os homens 
a serem mais justos, modestos, simples, virtuosos e pios - tais como “seja como 
gostaria de aparecer”, “ame e será amado” -, e sobretudo o pavimento será ocupado 
com linhas e figuras pertinentes à música e à geometria, assim que em toda parte 
seja estimulada a educação da mente.450 Igualmente, as janelas dos templos terão 
dimensões modestas e ocuparão posição bem elevada, de modo que através delas 
não se possa avistar outro que o céu, nem os que celebram e os que oram sejam de 
algum modo desviados do pensamento da divindade: “o senso de temor suscitado 
pela obscuridade contribui por natureza própria a dispor a mente à veneração, 
daquele mesmo modo no qual a majestade se conjuga em grande medida com a 
severidade”.451 Então, nesse ambiente interior de luz languescente, as chamas 
acesas representam para Alberti o ornamento mais divino.  
 Todavia, por conveniência, a solenidade de tais ornamentos do templo não se 
emprega nas basílicas, às quais cabe imitar, mas nunca igualar a beleza dos 
primeiros, que se encontram sobre mais um degrau em termos de veneração e 
dignidade. Assim, o pódio sobre o qual se ergue a basílica será 1/8 mais baixo que 
o do templo; as paredes dela serão menos espessas e as colunatas apresentarão 
menor gravidade. Não obstante isso, Alberti sustenta que a basílica, sede da 

                                                                 
449 “Pictor uterque est: ille verbis pingit, hic penniculo docet rem”. ALBERTI, L. B. L´Architettura. Op. 
cit., VII, 10, p. 609. 
450 Idem, VII, 10, p. 611. 
451“Horror, qui ex umbra excitatur, natura sui auget in animis venerationem; et coniuncta quidem multa 
ex parte maiestati est austeritas”. Idem, VII, 12, p. 617. No capítulo 12 do livro VI, Alberti já afirmava 
que “os ornamentos das aberturas possuem grande importância para a jocosidade (iocunditatis) e o 
decoro (dignitatis) do edifício inteiro”. 
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administração da justiça no mundo antigo, possua uma forma adequada à tradição 
italiana, pois a digna posição que o altar ocupa em frente à tribuna é muito 
apropriada ao rito litúrgico.  
 Conforme a hierarquia de beleza prescrita em função do decoro, abaixo dos 
templos e das basílicas Alberti coloca as construções públicas profanas, feitas 
apenas para os homens e, portanto, menos dignas que os dedicados às deidades. 
Ainda no livro VII, declara: 
 

“O principal ornamento de uma cidade é constituído pelas vias, pelo foro, por cada 
edifício e por sua posição, construção, forma, colocação: todos estes elementos deverão 
ser dispostos e distribuídos tendo em vista responder no modo mais adequado aos 
usos de cada obra e às suas exigências de comodidade e de decoro. Já que, quando 
falta a ordem, também a comodidade, a graça e a dignidade desaparecem”452. 

 
No início do livro VIII, debruçando-se sobre tais elementos, assevera que a 

via é o que o existe de mais público, posto que é de utilidade tanto aos cidadãos 
quanto aos peregrinos, e seu principal ornamento é se apresentar uniforme, limpa, 
ampla, bem calçada e com vistas agradáveis. No interior da cidade, as mais dignas 
são as vias que conduzem aos templos, às basílicas, e aos lugares de espetáculos; a 
estas, além de uma boa pavimentação e de uma perfeita limpeza, convém a 
construção de duas linhas de pórticos de iguais lineamentos ou de casas, todas de 
uma mesma altura453.  Outras partes das vias que requerem ornamento de modo 
particular são a ponte, o trivium, o foro. Para Alberti, a distinção entre o trivium e o 
foro se dá apenas em amplitude, pois o primeiro não é nada mais que um foro de 
pequenas dimensões. Assim, a ambos é apropriado o ornamento de arcos – um tipo 
de porta sempre aberta -, além de elegantes porticados sob os quais os anciãos 
possam deambular, sentar-se, repousar, ou prestar ofícios entre si454. As colunas e 
os arcos adornam, outrossim, os edifícios de espetáculos – teatro, circo e anfiteatro 
– edifícios concebidos pelos antigos não apenas em vista do prazer, mas também da 
                                                                 
452 “Sed praecipuum urbibus ornamentum afferent ipsa viarum et fori et deinceps operum singulorum 
situs ductus conformationes collocationes, ita ut pro cuiusque usu dignitate commoditate omnia recte 
parata et distributa sint. Nanque amoto quidem ordine nihil prorsus erit, quod sese aut commodum aut 
gratum aut dignum praestet”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., VII, 1, p. 535. 
453 Idem, VIII, 6, pp. 705-711. 
454 Idem, VIII, 6, p. 713. 
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utilidade, pois, no que toca ao deleite, estimulam o vigor do engenho e a agudeza da 
mente, e no que concerne à utilidade, exercitam a robustez do corpo e a firmeza de 
ânimo455. 

Ainda abaixo destas, tomadas entre as primeiras construções públicas, pois 
permitem passagem livre tanto de patrícios quanto de plebeus, Alberti posiciona os 
edifícios resguardados apenas aos que exercitam algum cargo público, como o 
senado e a cúria. Esta recebe o ornato do teto em abóbada, além de cornijas 
aplicadas às paredes456. Nas bibliotecas, o principal ornamento é constituído pelos 
próprios livros - “que devem existir em grande número, ser muito raros e privilegiar 
os doutos da Antigüidade”457-, junto dos quais podem se expor instrumentos 
matemáticos ou imagens de vetustos poetas.  

Assim, ainda que o ornatus convenha a todas as edificações da res publica, 
pois luz sua majestade e beleza, ele se configura segundo razões peculiares a cada 
obra e se comede pelo conúbio de utilitas e voluptas.  

 
 

Frugalidade e parcimônia: a inconveniência do luxo 
nas construções privadas 

 
 
Logo no início do livro IX do De Re Aedificatoria, dedicado ao ornamento dos 

edifícios privados, Alberti declara: 
 
“aprendemos que nossos antigos, homens modestíssimos e prudentíssimos, 
veementemente recomendavam, seja às coisas públicas, às privadas ou à arte 
edificatória, a frugalidade e a parcimônia; e pensavam que toda forma de luxo deveria 
ser eliminada ou mantida a freio entre os cidadãos”458. 

                                                                 
455 ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit VIII, 7, p. 725 
456 Idem, VIII, 9, p. 759. 
457 “libri et plurimi et rarissimi, praesertim ex docta illa vetustate collecti”. Idem, VIII, 9, p. 767. 
458 “Apud maiores nostros video prudentissimis et moderatissimis quibusque viris vehementer placuisse 
cum in caeteris rebus et publicis et privatis tum hac una in re aedificatoria frugalitatem atque 
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A asserção articula-se ao louvável exemplo praticado pelos antigos 

atenienses, tirada do relato de Demóstenes: 
 
“de fato – dizia – eles nos deixaram os edifícios públicos, e sobretudo os templos, 
assim em grande número, assim esplêndidos, assim ornados, que não sobrou a 
mínima possibilidade de superá-los; mas aqueles privados construíram com tal 
parcimônia, que até mesmo as habitações dos homens mais ilustres não se 
distinguiam em grande medida daquelas dos cidadãos comuns; é por isso que, entre 
os homens, conseguiram fazer com que a glória vencesse a inveja”459. 
 
Mas se os atenienses são louvados por terem adornado sua polis com as 

obras dos artífices, os espartanos são aplaudidos por terem embelezado a própria 
cidade mais com sua virtus do que com construções e, em conformidade com sua 
modéstia, terem edificado as casas privadas para responder mais ao uso e à 
necessidade que à venustidade e ao prazer. Além dos helenos, também os 
germanos, nos tempos de César, evitavam construir edifícios muito bem acabados 
por temor de que a cobiça causasse dissídios entre os cidadãos e, para aplacar a 
inveja, em Roma, Valério fez demolir a casa que possuía sobre o monte Esquilino e 
a reconstruiu no plano. Para o humanista, esta frugalidade que serviu de exemplo à 
condução das coisas públicas e privadas das boas gerações que se seguiram, 
favoreceu a permanência dos bons costumes, como aquele defendido por Otaviano 
que, desgostando das edificações luxuosas que medraram em Roma com a 
ampliação do Império, ordenou a derrubada de uma vila suntuosa que se erguia 
sobre a urbe. 

Acolhendo os exemplos antigos em vista da oposição ao luxo nas construções 
privadas, Alberti afiança que apraz aquilo que é moderado pela dignidade. Em 
seguida, aconselha: “direi que é preferível para os ricos que falte algum ornamento 
em suas casas privadas, do que ser repreendido pelas pessoas modestíssimas e 

                                                                                                                                                                                                        
parsimoniam, omnemque luxuriem in civibus tollendam cohercendamque putasse”.  ALBERTI, L. B. 
L´Architettura. Op. cit., IX, 1, p. 779. 
459 “Nam publica – inquit – aedificia et praesertim templa tam multa tam magnifica tam ornata nobis 
reliquerunt, ut, quibus superarentur, nullus relictus sit locus. At privata quidem ea fecerunt moderatione, 
ut etiam praeclarissimorum virorum aedes non multo a mediocrium civium aedibus differrent; qua re 
inter mortales assecuti sunt, ut invidiam gloria superarent”. Ibidem, p. 779. 
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parcimoniosas devido à luxúria”460. No entendimento de Paolo Portoghesi, a 
passagem esclarece o valor ético, além de “estético”, da teoria da proporção e da 
mediocritas albertiana, que prescreve a conveniência e a medida como fundamentos 
da beleza e do bem461. 

Todavia, a censura ao fausto e à magnificência nas obras privadas remete ao 
De officiis, em cujo livro I Cícero declara que o escopo da casa é a utilidade prática e 
prescreve que a disposição de suas partes deve se acomodar ao uso, além de 
contemplar a comodidade e a dignidade. Em sua construção, indica a conveniência 
de considerar, além de si próprio, também os outros; assim, concebe a casa dos 
homens ilustres, destinadas a acolher muitos hóspedes e a admitir um grande 
número de pessoas de toda espécie, como um vasto edifício. Por outro lado, 
admoesta que uma casa ampla que permanece vazia representa um indecoro a seu 
proprietário. A um cônsul convém uma imponente casa edificada sobre o Palatino e 
esta, de fato, pode contribuir à sua dignidade, desde que não responda inteiramente 
por ela: “o proprietário não deve ser dignificado pela casa, mas a casa por seu 
proprietário”462. 

Advertindo sobre a conveniência de usar uma certa medida e ordem na 
condução da vida a fim de conservar a honestidade e o decoro (decus)463, o Arpinate 
recomenda evitar, especialmente na construção da própria casa, a suntuosidade e a 
magnificência: “que as coisas pertinentes à liberalitas e à dignidade sejam 
moderadas”464. Neste campo, portanto, é desejável a mediocridade, que deve ser 
transferida a todos os usos e comodidades da vida; nisto reside o decoro. 

No De Re Aedificatoria, a suntuosidade aborrece, mas a beleza e a 
graciosidade produzidas pelo engenho deleitam465. No entanto, se a contemplação 
do decoro prescreve que a arquitetura dos edifícios privados seja, no geral, bastante 
restringida e não permite a observância das mesmas regras empregadas nos 
                                                                 
460 “malim quidem in privatis lautissimi aliquid desiderent, quod ipsum ad ornamentum faciat, quam ut 
modestissimi et parcissimi ulla ex parte luxuriem repraehendant”. ALBERTI, L. B. L´Architettura. Op. 
cit., IX, 1, p. 781. 
461 PORTOGHESI, P. in ALBERTI, L. B. L´Architettura. Op. cit., nota 10, p. 781. 
462 “Ornanda enim est dignitas domo, non ex domo tota quaerenda, nec domo dominus, sed domino 
domus honestanda est”. CICERONE. I Doveri. Op. cit., I, 139, pp. 202/3. 
463 Idem, I, 17, pp. 88/9. 
464 “quae pertinent ad liberalem speciem et dignitatem, moderata sint”. Idem, I, 141, pp. 204/5. 
465 ALBERTI, L. B. L´Architettura. Op. cit., IX, 4, p. 803. 
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edifícios públicos, por outro lado, desaprova a ausência de ornamento: “penso, 
todavia, que sejam reprovados antes aqueles que, despendendo muitos recursos, 
edificam de tal modo a não poderem adornar suas obras, do que aqueles que 
decidem empregar alguma coisa a mais para os ornatos”466. 

Rememorando Tucídides, que relacionava as magnas construções ao desejo 
dos homens de parecerem valorosos aos olhos de seus pósteros, Alberti tece uma 
significativa consideração: 

 
“e assim que estamos habituados a ornamentar nossas casas, seja para condecorar a 
pátria e a família, seja por razões de elegância – o que ninguém negará ser ofício dos 
homens de bem -, certamente será melhor prover para que se tornem decentíssimas 
aquelas partes do edifício que são mais públicas e que são agradáveis primeiro aos 
hóspedes, como é o caso da fachada, do vestíbulo, etc”467. 
 
O comentário de Alberti aponta que, na Arquitetura, o decoro não é pensado 

apenas em relação à conformação do edifício em si – estrutura e ornamentos -, mas, 
sobretudo, em vista de sua dimensão pública, de sua inserção na cidade. A 
pertinência de tal noção já se apresenta no início do tratado, em uma passagem do 
Prólogo que orienta: 

 
“Os homens nobres que construirem com muita elegância um muro ou um 
porticado, o adornarem com portas, colunas e teto, serão aplaudidos e 
congratulados pelos melhores cidadãos, sobretudo porque terão compreendido 
que, com tal fruto do seu sustento, contribuíram de modo conspícuo seja à sua 
própria beleza e dignidade, seja à da sua família, de seus descendentes e de 
toda a cidade”468.  
 

                                                                 
466 “maiore tamen dignos vituperatione censeo, qui grandi impensa ita aedificarint, ut eorum opera ornari 
non possint, quam qui ornatum pluscula impensa concupiverint”. ALBERTI, L. B. L´Architettura. Op. 
cit., IX, 1, p. 783. 
467 “quando item patriae familiaeque condecorandae non minus quam lautitiae gratia nostra ornamus – 
quod esse boni viri officium quis neget? -; placebit nimirum, qui partes eas, quae máxime publicae, 
quaeve in primis hospiti gratificaturae sint, uti est frons aedis, vestibulum et eiusmodi, admodum esse 
decentissima voluerit”. Ibidem, p. 783. 
468 “Boni viri, quod parietem aut porticum duxeris lautissimam, quod ornamenta postium columnarum 
tectique imposueris, et tuam et suam vicem comprobant et congratulantur vele a re máxime, quod 
intelligunt quidem te fructu hoc divitiarum tibi familiae posteris urbique plurimum decoris ac dignitatis 
adauxisse”. Idem, Pr., p. 13. 
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O mesmo louvor, no entanto, não recai sobre Ródopes, a meretriz trácia que 
fez erguer seu sepulcro com despesas incríveis: porque, ainda que com o meretrício 
tenha adquirido recursos como os de um rei, não era digna de repousar em um 
sepulcro real. É importante considerar não apenas o que se pode fazer (quid queas), 
assevera o tratadista, mas em verdade o que convém (quid deceat). Reiterando o 
exempla, Alberti não repreende a rainha de Cária, Artemísia, por ter dedicado ao 
amantíssimo e digníssimo marido um sepulcro magnificentíssimo; ainda que nestas 
coisas aprove sempre a modéstia469.  
 O louvor à modéstia dos monumentos privados e à magnificência dos 
públicos é, de fato, topos repisado no De Re Ædificatoria, como também o é o 
entendimento da modéstia como virtù.   
 

“Louvamos e admiramos a grandeza e a dignidade do teatro de Pompeu, obra egrégia, 
digna de Pompeu e das vitórias de Roma. Mas todos desaprovamos a insânia 
edificatória de Nero e seu violento desejo por obras vastíssimas”470.  
 
É na exposição e no reconhecimento públicos que se justifica a concepção de 

beleza como conveniência; assim, as regras que comedem o ornamento, seja na 
fala, na escrita, na vestimenta, e nos próprios edifícios, visam à manifestação de 
valores éticos no domínio da aparência e da aparição, ou, como sugere Christopher 
Miller, têm como desígnio as circunstâncias nas quais tais coisas são recebidas, de 
modo que o corpo político possa ser inclinado para alcançar e sustentar o consenso 
do qual depende a civilidade.471  

Então, as regras que determinam a beleza são as mesmas que iluminam a 
honestas e a retidão moral, convocando a agir com prudência e moderação, tal 
como expressa Alberti no De Iciarchia: “gozemos, portanto, filhos, esta mediocridade 

                                                                 
469 ALBERTI, L. B. L´Architettura. Op. cit., II, 2, p. 103. 
470 “Pompeii theatrum ob egregiam operis magnitudinem et dignitatem laudibus et admiratione 
prosequimur, dignum opus et Pompeio et victrice Roma. Sed Neronis aedificandi insaniam et 
vastissimorum operum absolvendorum furorem non omnes probant”. Idem, II, 2, p. 105. 
471 MILLER, C. C. Op. cit.,p. 15. 
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amiga da quietude, vínculo da paz, nutriz da feliz tranqüilidade do nosso ânimo e 
beato repouso em toda a vida”472.   

Sob esta perspectiva, a doutrina albertiana que funde as noções de decorum 
e aptum e acomoda motivações da ética a disposições da estesia, interpreta o belo 
como conveniente e, de certo modo, atenua a imagem wittkoweriana de uma noção 
de beleza objetiva e racional, fundada sobre a relação e a proporção entre as partes. 
Assim, o vínculo de pulchritudo e virtus é útil à compreensão do significado que o 
ornamentum assume no De Re Ædificatoria. De fato, se a definição do livro VI o 
qualifica como acessório, a reconstrução histórica da marcha da arquitetura 
traçada por Alberti lhe confere um importantíssimo significado ético e civil e o 
coloca no ponto máximo do aperfeiçoamento da arte. Ausente nas construções 
primitivas, destinadas ao mero abrigo, ele é reclamado à medida que a arte de 
edificar se aprimora e dedica maior atenção ao prazer, tanto que os etruscos, 
situados no vértice da magistralidade da Arquitetura, “nem mesmo nas construções 
dos esgotos puderam carecer dos embelezamentos”473.  

Com o tempo, portanto, o ornamento se torna indispensável e as riquezas do 
Império são empregadas para evitar que os edifícios, sobretudo os públicos e 
sagrados, careçam do ornatus. Desse modo, respondendo à necessidade e 
satisfazendo o deleite, o ornamento supera a esfera do acessório, se redime de seu 
valor meramente decorativo, e, impregnado de significado ético, passa a ser visto 
como elemento essencial e identificado com a própria beleza.  
 

 
 
 
 
 
 

                                                                 
472 “Godiànci adunque, figliuoli, questa mediocrità amica della quiete, vincolo della pace, nutrice della 
felice tranquillità dell'animo nostro e beato riposo in tutta la vita”. ALBERTI, L. B. De Iciarchia, I, p. 4. 
Disponível no sítio www.liberliber.it/biblioteca/a/alberti  
473 “Cloacis faciundis pulchritudine carere non potuerunt”. ALBERTI, L. B. L´Architettura. Op. cit.,VI, 3, 
p. 457. 
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Ut rhetorica architectura 
 
 

“Nenhuma coisa tanto me afasta de minha tribulação de ânimo, nem 
tanto me contém em quietude e tranqüilidade de mente, quanto ocupar os 
meus pensamentos em algum digno afazer e me empenhar em alguma 
árdua e rara investigação. Começo a estudar na mente algum poema ou 
alguma ótima prosa; começo a comentar alguma exornação, a amplificar 
alguma argumentação; e principio, maximamente à noite, quando os 
meus estímulos de ânimo me têm solícito e desperto, para me distrair de 
minhas acerbas atenções e tristes solicitudes, principio a investigar e 
construir em mente alguma máquina inaudita de mover e carregar, de 
fixar e estatuir coisas grandíssimas e inestimáveis. E algumas vezes me 
sucede não apenas aquietar minhas agitações de ânimo, mas também 
alcançar coisas raras e digníssimas de memória. E às vezes, faltando-me 
investigações semelhantes, componho na mente e construo algum edifício 
compostíssimo, e disponho mais ordens e números de colunas com vários 
capitéis e bases inusitados, e os coligo a convenientes e novas graças de 
cornijas e assoalhos. E com semelhantes composições me ocupo, até que 
o sono de mim se ocupe”. ALBERTI, L. B. Profugiorum ab ærumna libri III   

 
 
No De Statua se lê que as artes são compreendidas, antes de tudo, pela 

doutrina; e só então pela prática. Assim também Alberti conforma os modos e as 
regras da beleza, na tessitura de palavras ordenadas e certas, trazendo à luz 
eloqüentes exempla capazes de suscitar copiosas e decorosas imagens na mente e 
na anima de seus contemporâneos. Na clareza elevada e ornada de sua retórica 
expositiva, se conjugam as noções da oratória antiga, as notícias de Plínio, certas 
preceptivas de Vitrúvio, a auctoritas do legado romano e a novidade das artes 
florentinas. De tal variedade de elementos, Alberti compõe sua doutrina do belo 
qual entidade unitária, originada da inter-relação de suas fontes, do senso 
cooperativo de suas prórias perquirições, da vontade recíproca de coadunação que 
implica o sustento mútuo entre os muitos e diversos componentes.  

Nesta trama, a pulcritude é concebida como uma tal concinnitas das partes - 
que dissente de adições, subtrações ou quaisquer alterações -, qual qualidade 
inerente que, assim como no corpo completo, emana da apta compositione 
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membrorum. Venusto, o corpo no entanto não permanece desnudado, mas recebe as 
vestes luminosas do ornamento. São elas instrumentos através dos quais, e nos 
quais, a beleza, polida, melhor se faz ver. Variadas e copiosas, como reclama a 
graça, as vestes, por sua vez, são distinguidas e comedidas pelas prescrições do 
decoro, daquilo que convém a cada gênero de corpo e a cada causa, audiência e 
escopo. Dignificando o corpo nu, o ornamento expressa a máxima venustidade 
possível e inere à esfera do necessário e a concinnitas, deste modo, excede a mera 
junção de partes autárquicas e se legitima como coalescência de elementos que 
adquirem valor pleno apenas na nova unidade.  

Sob tais perspectivas, as preceptivas da beleza registradas por Alberti em 
tantas páginas de seus escritos excedem a rigidez do cânone proporcional, da 
construção do plano de relações matemáticas, e consideram todos os aspectos da 
obra – seja pintura, seja arquitetura.  

Mas à doutrina segue-se a prática, e Alberti se debruça, outrossim, sobre 
tavole, desenhos, modelos. Ainda que suas experimentações na Pintura não 
sobrevivam – e que, segundo Vasari, “sono pochissime, non hanno molta perfezione” 
-, como arquiteto Leon Battista concebeu edifícios, sagrados e laicos, que se erguem 
em distintas urbes da península itálica: 

 
“Indo ao senhor Sigismondo Malatesta d´Arimini, fez-lhe o modelo da igreja de São 
Francisco, e aquele da fachada que foi particularmente feita de mármores, e assim a 
volta da lateral dirigida ao meio-dia, com arcos grandíssimos e sepulturas para 
homens ilustres daquela cidade.[...] Desejando Giovanni di Paulo Rucellai fazer às 
suas custas a fachada principal de Santa Maria Novella toda de mármore, falou com 
Leon Battista, seu amicíssimo; e dele obteve não somente conselho mas o desenho [...]. 
A Cosimo Rucellai fez semelhantemente o desenho do palácio que ele realizou na via 
que se chama la Vigna, e aquele da loggia de frente [...]. Para os mesmos Rucellai fez 
Leon Battista em San Brancazio uma capela que se mantém sobre as arquitraves 
grandes, pousadas sobre duas colunas e duas pilastras [...]. Para Ludovico marquês, 
que então conduziu Leonbattista a Mântua, fez o modelo da igreja de Sant’Andrea, e 
de algumas outras coisas”474.  

 

                                                                 
474 VASARI, Giorgio. “Vita di Leon Battista Alberti. Architetto fiorentino”, in Le vite dei più eccellenti 
pittori, scultori e architetti (In Fiorenza, apresso I Giunti 1568).  Roma: Newton, 1991, pp. 390/2.  
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Pode-se dizer que estes constituem, no legado albertiano, um outro corpus 
além do literário. Todavia, os consórcios entre ambos os corpora são muitas vezes 
abstrusos e velados; o corpus arquitetônico sofre de incompletudes, também seus 
desenhos e modelos não subsistem e, nos edifícios, se creditam alterações aos 
desentendimentos entre executores475 e comitentes, às restrições econômicas e até 
mesmo aos danos ou às sobreposições ocorridos no tempo.  

Tais circunstâncias dificultam a efetiva comparação entre os aspectos 
particulares da preceptiva prescrita no De Re Ædificatoria e cada uma das obras de 
Alberti. Ainda assim, mais que edifícios, ele ideou verdadeiros exempla, modelos, 
testemunhos morais que revelam o entendimento da beleza como um fato ético e da 
Arquitetura como instrumento de bom governo476. Destarte, a observação das obras 
em luz, perspectiva e cor permite reconhecer certa “retórica da Arquitetura”, na 
qual as interconexões entre os ofícios do falar, claro, ornado, significativo, e as do 
edificar, belo, harmônico, simbolicamente sugestivo, resultam coadunadas477.  

Alberti também indica que a composição dos edifícios se faz, tal como a dos 
escritos, a partir do princípio da imitação e, no final do De Re Ædificatoria, 
recomenda ao arquiteto proceder como os estudiosos das letras, que não se 
consideram satisfeitos até que tenham lido todos os excelentes autores, e não 
apenas os melhores, mas também todos aqueles que tenham escrito algo sobre o 
argumento de seu interesse. Do mesmo modo, cabe ao arquiteto, onde quer que 
encontre obras universalmente estimadas e admiradas, examiná-las com a máxima 
diligência e desenhá-las, anotar seus números e produzir, como exempla, os 
modelos para compreender o ordenamento, a colocação e os gêneros das partes 
individuais - principalmente se delas tiverem se servido os engenhos notáveis -, e 
tomar os elementos raros e admiráveis, inventados com a razão. E então, todas 
                                                                 
475 Sabe-se que Alberti confiava a execução de seus edifícios a outros arquitetos. Em Rimini, o Templo 
Malatestiano foi edificado por Matteo de’ Pasti; em Florença, segundo a notícia vasariana, “foi executor 
dos desenhos e modelos de Leonbattista o florentino Salvestro Fancelli, arquiteto e escultor razoável, [...] 
e naquelas de Mântua um Luca florentino que [...] deixou o nome, segundo o Filareto, à família de´ 
Luchi”. VASARI, G. Op. cit., p. 392. 
476 FRANCHI, Francesco Piero. “Il lessico lucente dell’Alberti. Osservazioni su alcuni stilemi 
nell’architettura testuale albertiana”, in Civiltà Mantovana – rivista trimestrale. Leon Battista 
Alberti umanista. Anno XXIX, terza serie, n. 12/13. Mantova, settembre/dicembre, 1994, p. 51. 
477 Idem, p. 53. 
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30. Leon Battista Alberti. Templo Malatestiano, Rimini, 1450 (início)
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31. Arco de Augusto, Rimini, séc. I a.C 32. Templo Malatestiano. Pormenor do vão 
de ingresso

33. Templo Malatestiano. Pormenor do capitel itálico 
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aquelas maneiras que se encontram dispersas, seja aqui ou acolá, seja nas íntimas 
vísceras da Natureza, ele as recolherá e acolherá em sua mente para empregá-las 
em suas obras e, assim, alcançar louvor e glória478.  

Com a imitatio, portanto, Alberti realiza a beleza edificatória ao operar de 
modo análogo a Zêuxis: ele seleciona os melhores edifícios, elege de cada um as 
partes mais exatas, após a separação das defeituosas, e as recolhe em uma unidade 
nova e superior. Em outra longa metáfora encontrada no Profugiorum ab ærumna 
libri, a imitação é comparada à arte do mosaico:  

 
“Não sei se foi Cipreste, do qual Vitrúvio escreve tanto louvor, ou se foi outro arquiteto o 
inventor deste pintar e figurar, como hoje o fazem, o pavimento [feito a mosaico]. Mas 
este, quem quer que seja, foi descobridor de coisa assim graciosa talvez naquele 
templo ornadíssimo de Éfeso, o qual toda Ásia construiu em não menos de setecentos 
anos; e ele viu reunidos e acrescentados ao edifício e a suas paredes grandíssimas 
partes de montes marmóreos, e viu de cá e de lá colunas altíssimas; e viu sobre 
impostas os travamentos e a cobertura feitos de bronze e dourados; e viu que dentro e 
fora haviam grandes placas de pórfiro e diásporo aplicados em lugares distintos; e 
cada coisa se lhe apresentava esplêndida; e olhava cada sua parte qual lustrada e 
cheia de maravilhas: apenas o espaço sob os pés estava nu e negligenciado. Portanto, 
para adornar e variar o pavimento das outras fachadas do templo, tomou aquelas 
pequenas partes restantes dos mármores, pórfiros e diásporos de toda a estrutura, e 
reunindo-os segundo as suas cores compôs aquele quadro e aquela outra pintura, 
vestindo e enobrecendo todo o pavimento. Tal obra não foi menos grata e jocunda que 
aquelas maiores no restante do edifício. Assim ocorre com os literatos [...]. Este 
recolheu os minutos fragmentos e compôs o pavimento. Nós, em verdade, tanto eu 
como aquele e como aquele outro, querendo ornar um meu pequeno e privado 
diversório, tomei daquele público e nobilíssimo edifício aquilo que me parece 
apropriado aos meus desenhos, e o dividi em mais partículas distribuindo-as onde me 
pareceu. E portanto nasceu como dizem: Nada que se diz que antes não tenha sido 
dito”479. 

                                                                 
478 ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., IX, 10, p. 857. 
479 “Non so se fu Cipreste, del quale Vitruvio scrive tanta lode, o se fu altro architetto inventore di questo 
pingere e figurare, come oggi fanno, el pavimento [fatto a mosaico]. Ma costui, qualunque e’ fu trovatore 
di cosa sì vezzosa, forse fu a quel tempio ornatissimo di Efeso, quale tutta l’Asia costrusse in anni non 
meno che settecento; e vide costui a tanto edificio coacervati e accresciuti e’ suoi parieti con squarci 
grandissimi di monti marmorei, e videvi di qua e di là colonne altissime; e videvi sopra imposti e’ 
traviamenti e la copertura fatta di bronzo e inaurata; e vide che dentro e fuori erano e’ gran tavolati di 
porfiro e diaspro, a suoi luoghi distinti e applicati; e ogni cosa gli si porgea splendido; e miratavi ogni sua 
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Retomando o princípio terenciano de “nihil dictum quin prius dictum”, Alberti 
se propõe a mesclar e dispor com variedade o dictum prius: ele recolhe a sabedoria 
esparsa nas obras dos antigos e compõe um paciente trabalho de mosaico, assim 
como o fez Cipreste. Neste sentido, pode-se tomar a arte do mosaico como chave de 
interpretação não apenas dos escritos literários, mas de toda a sua obra.  

Seus edifícios se tornam uma espécie de texto, no qual as luzes da beleza 
conciliam a riqueza do léxico antigo e a elegância do ornamentum e compõem uma 
peculiar incrustação que se submete à variação “dialetal” da cidade na qual se 
insere – Rimini, Florença ou Mântua: a arquitetura albertiana se configura como 
genus eloquentiae.  

Em Rimini, a composição do invólucro marmóreo dedicado à transformação 
do exterior da Igreja de São Francisco em um templo all’antica conjuga os 
lineamentos do romano Arco de Constantino aos ornamentos e aos números do 
Arco de Augusto local, para abrigar os sarcófagos do comitente e de sua esposa bem 
como os de seus antepassados e de uomini ilustri da corte riminesa. Ao inserir os 
sarcófagos sob um arco triunfal, Alberti evidencia a noção do triunfo, e 
particularmente aquele da fama sobre a morte, no qual Sigismondo e Isotta se 
fazem acompanhar de uma brilhante corte.480  

Como a observância ao decoro rejeita toda monotonia e toma a variedade 
qual grato e digno ornamento, as colunas do templo não são citação direta do arco 
de Rimini, ainda que o diâmetro coincida nos dois edifícios481. No templo, Alberti 
adota o capitel dito itálico, aquele que soma a alegria do coríntio ao deleite do jônico 
e único gênero em meio às invenções romanas que alcança o mérito daqueles três 
                                                                                                                                                                                                        
parte col lustrata e piena di maraviglie: solo el spazzo stava sotto e’ piedi nudo e negletto. Adunque, e 
per coadornare e per variare el pavimento dagli altri affacciati del tempio, tolse que’ minuti rottami rimasi 
da’ marmi, porfidi e diaspri di tutta la struttura, e coattatogli insieme, secondo e’ loro colori e quadre 
compose quella e quell’altra pittura, vestendone e onestandone tutto el pavimento. Qual opera fu grata e 
iocunda nulla meno che quelle maggiori al resto dello edificio. Così avviene presso de’litterati […]. Colui 
accolse e minuti rimasugli, e composene il pavimento. Noi vero, dove io come colui e come quell’altro volli 
ornare un mio piccolo e privato diversorio, tolsi da quel pubblico e nobilissimo edificio quel che mi parse 
accomodato a’ miei disegni, e divisilo in più particelle distribuendole ove a me parse. E quinci nacque 
come e’ dicono: Nihil dictum quin prius dictum”. ALBERTI, L. B. “Profugiorum ab ærumna libri”, in Opere 
volgari, a cura di C. Grayson, II, Bari, Laterza, 1966, pp. 160-162. 
480 RYKWERT, J. “I committenti e i loro edifici. Sigismondo Malatesta di Rimini e il Tempio 
Malatestiano”, in AAVV Leon Battista Alberti, Op. cit., p. 381. 
481 BORSI, Franco. Leon Battista Alberti – Opera Completa. Milano: Electa, 1989, p. 98. 
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genera vitruvianos482.  É o primeiro uso deste tipo desde a Antigüidade, e as quatro 
colunas adossadas, combinadas com peculiares molduras, relevos, e uma frisa com 
inscrições à maneira antiga, transformam os elementos do vetusto arco no primeiro 
templo moderno483. 

A coalescência entre a variedade de elementos, tal concinnitas universarum 
partium realizada no Templo Malatestiano, é assemelhada por Alberti à consonância 
musical, combinação harmoniosa e expressiva dos sons, assim como expressa na 
célebre carta endereçada a Matteo de’ Pasti em 1454, por ocasião da execução da 
obra: “le misure et proportioni de’ pilastri tu vedi onde elle nascono; ciò che tu muti, si 
discorda tutta quella musica” 484.  

Outros concertos são compostos em Florença. Lá Alberti encontra em 
Giovanni Rucellai o pródigo comitente, para quem ideou o programa completo de 
celebração da casa, em consonância com a idéia da magnificência civil, de exaltação 
da imagem pública dos protagonistas da vida política e econômica da cidade através  
da construção de edifícios representativos485. 

 
 

                                                                 
482 No trattato Alberti afirma que, entre os gêneros de capitéis inventados, apenas três eram aceitos 
pelos peritos: “o dórico – conquanto se saiba que este também tenha sido usado pelos vetustíssimos 
etruscos -, o jônico e o coríntio”. Assim, ainda que se encontre um grande número de capitéis 
dessemelhantes em obras cuidadas, nas quais se buscou novas invenções, nenhum deles alcança o 
mérito dos primeiros, com exceção daquele chamado itálico: “O capitel itálico reúne em si os 
ornamentos de todos os outros. Reencontram-se nele as mesmas razões concernentes ao vaso, ao ábaco, 
às folhas, às flores, como no coríntio; com a diferença que, no lugar dos caulículos, aqui se adotam as 
volutas que se elevam até os quatro ângulos do ábaco, com uma altura de dois módulos. A frente do 
capitel, que por si seria desnuda, é ornada segundo o jônico, estendendo os caulículos em curvas de 
volutas, e dispondo os ovóides na orla do vaso”. ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., VII, 6, p. 
565/7; VII, 8, pp. 585/7. 
483 WITTKOWER, R. Op. cit., p. 42. 
484 Ao questionamento de Matteo sobre as medidas dos pilares do novo invólucro, Alberti aconselha 
que Matteo siga o desenho e se atenha ao modelo do novo edifício: “você vê de onde as medidas e 
proporções dos pilares provêm: aquilo que você mude, alterará toda aquela música”. ALBERTI, L. B. 
Letter of 18 November (1454) to Matteo de’ Pasti, New York: Pierpont Morgan Library.   
485 De fato, Rucellai, genro de Palla Strozzi, acérrimo inimigo de Cósimo, o Velho e exilado em Pádua 
em 1434, buscava então, por volta de 1450, o reconhecimento dos novos “patrões” da cidade e é seu 
apreço pela Antigüidade e pela Arquitetura que o reaproxima dos Médici, particularmente de Piero, 
grande admirador de Alberti. Tal ligação é explicitada através da inscrição dos brasões de Giovanni e  
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34. Francesco Salviati (atrib.). Giovanni di Paolo 
Rucellai. Florença, início do séc. XVI 

35. Francesco Bianchi Buonavita. Leon Battista 
Alberti mostra a Giovanni Rucellai o projeto da 
Capela do Santo Sepulcro para San Pancrazio, 
Florença, 1635 c.
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Na fachada do Palazzo, destinada a unificar as oito propriedades adquiridas 
pelo comitente ao longo do tempo486, Alberti concebe o primeiro edifício privado 
florentino a ostentar em seu exterior o léxico alla romanesca, tal como solicitado 
pelo próprio Giovanni487. A auctoritas do antigo acrescenta ao decus e à dignidade 
da cidade e Alberti ordena o frontispício com a sobreposição de colunações 
escandidas por arcadas e apoiadas sobre um pódio, conciliando referências seja da 
frente do Coliseu, seja de parte do embasamento em forma de paralelepípedo 
Mausoléu de Adriano, com seu rusticado achatado. Estas referências romanas, por 
sua vez, conjugam-se com elementos da tradição florentina, como a divisão da 
fachada em três piani, a rusticação - ou o stiacciato -, e o uso das janelas bíforas. A 
superfície preexistente, então, é coberta por finos blocos de pietra forte a desenhar 
todos os elementos e esconder suas deformidades; são ornamenta que aderem ao 
corpo para corrigir os defeitos exteriores, as partes tidas como obscenas e 
desgraciosas, e para luzir a virtù de seu proprietário.  

Ainda que o esquema das colunações seja debitário do anfiteatro flávio, a 
aplicação da variedade sobre o dictum prius modifica a definição (finitio) das 
pilastras. As proporções de dórica, jônica e coríntia não seguem aquelas das 
colunas adossadas ao vetusto edifício e sequer respondem às preceptivas do 
tratado: sua altura diminui a partir do piano terreno, ainda que a largura dos fustes 
seja mantida488. Quanto aos capitéis, o coríntio é o único a guardar semelhanças

                                                                 
Piero – a vela inflada do primeiro e o anel de diamante entrelaçado às três plumas do segundo – nas 
superfícies das obras albertianas em Florença. A presença de tais símbolos heráldicos exibe um 
renovado pacto de amizade entre as duas famílias, antes mesmo que o casamento entre Nannina de 
Médici (irmã de Lorenzo, o Magnífico) e Bernardo Rucellai (filho de Giovanni) consolidasse a aliança. 
MOROLLI, G. Leon Battista Alberti, Firenze e la Toscana. Op. cit., p. 10. 
486 O próprio Giovanni declara em seu Zibaldone: “de oito casas fiz uma, três estavam na via della 
Vigna e cinco estavam detrás (d’otto chase n’ò fatto uma, ché ter ne rispondevano nella via della Vigna e 
cinque di drieto)”. Cfr. TAVERNOR, R. Op. cit.,p. 81. 
487 Segundo Gabriele Morolli, o edifício albertiano de fato permanece o único palácio florentino assim 
concebido até os anos vinte dos Quinhentos. MOROLLI, G. Leon Battista Alberti, Firenze e la 
Toscana. Op. cit., p. 12. 
488 Na fachada do Palazzo Rucellai, a pilastra dórica tem proporção 1:9 1/3, a jônica, 1:9, e a coríntia, 
1:8 ½. No Coliseu, a proporção da coluna dórica é menor que a da jônica que, por sua vez, é menor 
que a da coríntia. No livro VII do De Re Ædificatoria, a proporção da coluna dórica resulta em 1:8, da 
jônica em 1:10 e da coríntia em 1:9 ½; enquanto no livro IX, a dórica equivale a 1:7, a jônica a 1:8 e a 
coríntia a 1:9. 
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36. Leon Battista Alberti. Palazzo Rucellai, Florença, 1453 (início)
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37. Coilseu, Roma 38. Ornamentação do Mausoléu 
de Adriano, 1490 c. Codex 
Escurialensis, f. 25v.

39. Michelozzo di Bartolomeo. Palazzo 
Medici-Riccardi, Florença, 1444 (início) 
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40. Palazzo Rucellai. Pormenor da extremidade incompleta
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com seu equivalente romano, exibindo folhas de acanto lisas. Dórico e jônico são 
peculiarmente distintos. O primeiro ostenta um ábaco quadrado, eqüino em óvalos 
e colarinho alongado e decorado com caneluras verticais; o segundo exibe ábaco 
encurvado, volutas em S acompanhadas por folhas de acanto angulares, além de 
uma linha de óvalos na base. Enquanto o dórico se enquadra entre os capitula 
mixta lineamentis – e pode ter sido inventado pelo arquiteto a partir de alguns 
exemplos colhidos na Igreja de San Miniato -, o jônico se assemelha aos capitéis das 
pilastras do embasamento do antigo Mausoléu de Adriano489. 

Considerando que Alberti tenha sabido identificar, entre as reminiscências 
antigas, os genera vitruvianos como os que se vê entre as arcadas do Coliseu, a 
razão de tal variação, por um lado, pode estar vinculada à noção de emulação dos 
antigos, como ele próprio argúi no De Re Ædificatoria: 

 
“apesar de outros excelentíssimos arquitetos atestarem, através de suas obras, seja a 
dórica, a jônica, a coríntia ou a toscana como a partição mais conveniente, não há 
razão para que sigamos seus desenhos em nossas obras, como se legalmente 
obrigados; mas ao invés, excitados por seus exemplos, devemos nos empenhar para 
produzir nossas próprias invenções, para rivalizar, ou, se possível, superar-lhe a 
glória”490.  
 
Por outro lado, o interesse de Alberti por capitéis invulgares se manifesta 

também na passagem do Profugiorum citada em epígrafe: “composi a mente e 
coedificai qualche compositissimo edificio, e disposivi più ordini e numeri di colonne 
con vari capitelli e base inusitate, e collega'vi conveniente e nuova grazia di 
cornici”491. Neste sentido, a novidade é atributo da varietas e, no parcimonioso e 
sóbrio mosaico composto para os Rucellai, as colunações são os elementos que 
concorrem para a graça.   

                                                                 
489 BRUSCHI, A. Op. cit., pp. 188-192. 
490“quando ita caeteri probatissimi architecti facto attestari visi sunt hanc seu doricam seu ionicam seu 
corinthiam seu tuscanicam partitionem omnium esse commodissimam, non quo eorum desciptionibus 
transferendis nostrum in opus quase astricti legibus hereamus, sed quo inde admoniti novis nos 
preferendis inventis contendamus parem illis maioremve, si queat, fructum laudis assequi”. ALBERTI, L. 
B. L’Architettura. Op. cit., I, 9, p. 69. 
491 ALBERTI, L. B. “Profugiorum ab ærumna libri III”, in Opere volgari, a cura di C. Grayson. Bari: 
Laterza, 1966, pp. 180/2. 

180



41. Palazzo Rucellai. Pormenor do 
capitel coríntio

42. Palazzo Rucellai. Pormenor do capitel dórico

43. Palazzo Rucellai. Pormenor do 
capitel jônico
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44. Capitel dórico pertencente ao Arco de Augusto. Roma, Foro 
Romano, séc. I a.C.
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45. Michelozzo di Bartolomeo. Capella del 
Crocifisso. San Miniato al Monte, Florença, 
1448

46. Capitel de pilastra do Mausoléu de Adriano, 
séc. II d.C.. Roma, Museus Vaticanos

47. Simone di Tommaso del Pollaiolo (dito Il Cronaca). 
Capitel e pilastra do Mausoléu de Adriano, 1497 c. 
Berlin, Kupferstichkabinett 
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No que toca à loggia492 voltada ao palácio, não obstante a atribuição 
vasariana, é sobretudo a carência de composição e variedade que suscita 
questionamentos sobre o papel de Alberti no desenho do edifício. A arcada de três 
vãos – de arcos plenos apoiados sobre os capitéis de colunas coríntias -  se inscreve 
entre pilastras alongadas, também coríntias, que sustentam um entablamento que 
coroa a construção. O arranjo remete tanto à loggia do Ospedale de Brunelleschi, 
quanto àquela desenhada por Michelozzo para os Médici, em 1444, e parece muito 
distante das demais obras albertianas493. Além disso, a solução de arcos que 
repousam sobre colunas – peculiar às obras do círculo de Filippo -, contraria a 
preceptiva do De Re Ædificatoria que, para se evitar defeitos, preconiza a 
conjugação de arcos com columnae quadrangulae, ou seja, pilastras494.  

Na arquitetura ideada e realizada por Leon Battista, a valorização da 
coerência e da unidade visiva firma ênfase sobre o muro, sobre a pulcra superfície à 
qual se apõem luzes, à qual se aderem ornamentos. Este é princípio inerente às 
suas obras, independente do quanto sejam notavelmente diversas entre si. A 
superfície do Sepulcro Rucellai é exemplo eloqüente; nela Alberti estabelece uma 

                                                                 
492 A loggia Rucellai, concebida como elemento de integração do Palazzo, situa-se no bivium formado 
entre a Via della Vigna Nuova e a Via del Purgatorio, em ângulo reto com relação à fachada do palácio. 
Sua construção segue um costume instituído em Florença, entre os séculos XIV e XV, de apropriação 
do espaço da urbe para uso das famílias nobres em suas celebrações e festividades.  
493 Ainda que Filippo seja louvado no De Pictura por seu engenho, no De Re Ædificatoria ele sequer é 
mencionado e tampouco suas obras são tomadas por Alberti como exemplo, seja no escrito, seja na 
prática arquitetônica. A este respeito, destacam-se os estudos de Arnaldo Bruschi, Howard Burns e 
Marvin Trachtenberg. Os autores concordam em reconhecer que Alberti certamente conhecia a 
atividade de Brunelleschi, mas que se destacava, conscientemente, de sua linguagem, de seus 
princípios e de seus “métodos projetuais”. BRUSCHI, A. Op. cit., pp. 125-173; BURNS, H. “Un disegno 
architettonico di Alberti e la questione del rapporto fra Brunelleschi ed Alberti”, Op. cit., pp. 105-123; 
TRACHTENBERG, M. “An observation on Alberti’s choice of antique models: the anxious shadow of a 
Brunelleschian anti-canon”, in AAVV Leon Battista Alberti. Architettura e cultura. Op. cit., pp. 71-
77.   
494 “Para as colunatas em arco se requerem colunas quadrangulares. Aquelas redondas, na verdade, 
resultam defeituosas pelo fato de que a cabeça do arco não se apóia inteiramente sobre o as colunas, 
mas pende sobre o vazio, na medida em que a superfície do quadrado supera aquela do círculo nele 
inscrito. (“Arcuatis columnationibus debentur columnae quadrangulae. Nam in rotundis opus erit 
mendosum, ea re quod capita arcus non ad plenum in solido columnae substitutae assideant, sed 
quantum area quadrati circulum a se contentum excedit, tantum in vacuo pendeant.)”. ALBERTI, L. B. 
L’Architettura. Op. cit., VII, 15, p. 643. 
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48. Loggia Rucellai, Florença 49. Anônimo. Desenho da Loggia Medici no Libro 
di Matematica di Giuliano de’ Medici, Florença, 
Biblioteca Riccardiana, MS Ricc. 2669
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síntese singular entre as referências antigas e a bicromia da tradição lapidária 
românico-florentina para ressaltar a maiestas e, decorosamente, homenagear a 
figura do comitente. Composto a partir das formas e números do Santo Sepulcro em 
Jerusalém495, ao monumento funerário dos Rucellai se adossam pilastras com 
capitéis salomônicos e em suas paredes se inscrevem, entre os discos com motivos 
geométricos incrustrados em níveas placas de mármore, os emblemas dos Rucellai 
e dos Médici junto à Estrela de Davi.  

Mas a obra mais significativa concebida por Alberti em Florença é a fachada 
da igreja dominicana de Santa Maria Novella496. A incumbência, a princípio, se 
assemelha àquela do templo riminês, no entanto, o frontispício da igreja florentina 
conta certas preexistências deixadas incompletas por mais de um século: o vitral da 
rosácea, os portais de entrada e a linha de nichos destinados às sepulturas, 
coroados com arcos ogivais e revestidos em bicromia de mármores branco e verde, 
seguindo a tradição, comum na Toscana, de dispor sepulturas monumentais no 
exterior das igrejas. Entre os nichos, erguem-se delgadas pilastras que sustentam 
uma arcada cega, de arcos plenos que delimitam uma decoração de motivos 
geométricos em listras de mármore verde de Prato sobre um fundo branco de

                                                                 
495 Em seu Zibaldone, Giovanni relata o envio de ingegnere et uomini à Terra Santa para que lhe 
fizessem giusto disegno e misura do Santo Sepulcro e, assim, pudesse realizar seu desejo de edificar 
seu próprio mausoléu à semelhança daquele. A veracidade do registro, no entanto, é questionada por 
Robert Tavernor, que acredita que o esquema adotado por Alberti possa derivar das descrições e 
desenhos do monumento que circulavam em Florença nos Quatrocentos. TAVERNOR, R. Op. cit., p. 
110, n. 134. 
496 Quando Alberti e a corte do papa Eugênio IV residem no claustro de Santa Maria Novella, entre 
1434 de 1443, a igreja estava entre um dos mais celebrados centros dominicanos do mundo cristão. 
Por volta de 1439, sua ampla nave já exibe a Trinità de Masaccio e provavelmente também o ‘Cristo 
Crucificado’ de Brunelleschi; mas a ausência de uma fachada completa embaraça seu esplendor. Em 
um escrito sobre a vida de alguns religiosos de Santa Maria Novella, o frei Giovanni di Carlo, presente 
no convento à época dos trabalhos, atribui a Alberti - celeberrimi architecti – o revestimento marmóreo 
que estendeu proteção ao insigne monumento: “si templi illius frontem ac reliquum faciei decus 
inspicias, egregium profecto ac magnificum se intuentium oculis offert, et opera L. B. Alberti celeberrimi 
architecti marmoraro tabulato et monumentorum insigni vallo contenta”. MANCINI, Girolamo. Vita di 
Leon Battista Alberti. Firenze, 1911, p. 461. Apud SCALZO. Marcello. “La facciata albertiana di 
Santa Maria Novella a Firenze”, in AAVV Leon Battista Alberti – architettura e cultura. Op. cit., p. 
272. 
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50. Leon Battista Alberti. Sepulcro Rucellai. San 
Pancrazio, Florença, 1458 c. Vista frontal

51. Sepulcro Rucellai. Vista posterior 
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52. Sepulcro Rucellai. Pormenor do capitel salomônico
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Carrara497. O restante da fachada mostra as faixas horizontais alternadas da 
alvenaria em pedra, semelhante ao que ainda hoje se vê na frente de San Lorenzo. 

Assim, na sistematização de Santa Maria Novella, cabe a Alberti definir o 
espaço em superfície, limitando-se a enquadrar, comentar, quase a escandir em 
uma métrica antiga o “latim medieval” da fachada românica. Para isto, toma, 
inicialmente, outros termos toscanos, inscritos seja no exterior de San Miniato al 
Monte, seja no do Batistério. A basílica de San Miniato, de límpidas formas 
românico-florentinas, era uma das metas preferidas de Alberti em seus passeios 
pela cidade498 e dela provém o modelo para a disposição da fachada em dois planos: 
o inferior marcado pela arcada apoiada em colunas adossadas, e o superior, com 
pilastras adossadas que sustentam uma espécie de frontão. Do Batistério de Santa 
Maria del Fiore, então tomado como um genuíno templo romano499, descendem as 
pilastras angulares com aplicações marmóreas horizontais. 

Às vozes locais se mesclam outras conjunções, como a solução do portal de 
ingresso, que remete ao Panteão romano, e a novidade das vistosas volutas, 
incumbidas de articular a diferença de largura entre os planos. Mas a unidade 
visiva do conjunto é assegurada pelos lineamenta, que regula muro e ornamentos e 
constitui o empenho precípuo do arquiteto. Assim, o esquema em dois níveis 
oriundo de San Miniato se desenha em Santa Maria Novella sob as formas de um 
templo tetrástilo apoiado sobre um arco do triunfo. A colunação coríntia do arco 
sustenta um elevado ático, que atua como elemento de transição entre os piani e 
que ostenta incrustrações com motivos geométricos. E então, para que a beleza 
também decorra de tais lineamentos, da conjugação e coligação destas linhas e
                                                                 
497 SCALZO, M. Op. cit., p. 266. 
498 Alberti, no De Iciarchia, contava: “Eu retornava do templo sobre o alto de San Miniato, para onde, em 
parte para satisfazer à religião, em parte para me fortalecer em saúde, era meu costume subir e me 
exercitar. (Io tornava dal tempio su alto di San Miniato dove parte per satisfare alla religione, parte per 
affermarmi a sanità, era mio uso non raro conscendere a essercitarmi)”. ALBERTI, L. B. De Iciarchia, 
Op. cit., I, p. 3. 
499 A importância do Batistério residia em sua suposta antigüidade. Apesar de apresentar um aspecto 
próprio de finais do século XII, ele era tomado comumente como o antigo Templo de Marte, construído 
quando da fundação da cidade pelos romanos. As palavras do secretário florentino Coluccio Salutati 
expressam a convicção de seus contemporâneos: “templum non graeco, non tusco more factum sed 
plano romano”. Cf. THOENES, Christof. “Spezie e ordine di colonne nell’architettura del Brunelleschi”, 
in Filippo Brunelleschi. La sua opera e il suo tempo. Op. cit., p. 459. 
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53. Leon Battista Alberti. Santa Maria Novella, Florença, 1458 (início)
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ângulos que definem o aspecto da obra, Alberti adiciona vigorosas pilastras com 
capitéis dóricos modernos em ambas as extremidades do arco, modificando as 
medidas do corpo original, para inscrever a nova elevação em um quadrado perfeito, 
assim como o faz Vitrúvio com seu homo bene figuratus.  

Ainda, no discurso arquitetônico composto para Santa Maria Novella, a 
sonoridade da palavra construtiva amplifica a magnificência do comitente: a 
insígnia dos Rucellai é disposta nas pilastras das extremidades da fachada; o 
motivo das penas aneladas e amarradas por uma fita - idêntico ao que aparece na 
frisa inferior do Palazzo Rucellai - é inserido no entablamento sobre o qual pousa o 
arco da entrada; o motivo dos discos com desenhos geométricos incrustrados no 
ático memora aqueles do Sepulcro Rucellai e o emblema da vela gonfiata (vela 
inflada) - que pertence seja ao palácio, seja ao sepúlcro - se inscreve na frisa sobre 
a colunação do plano inferior. Mas o ápice de tal variada elocução se encontra sob o 
frontão do formoso templo, onde se enuncia, em litterae antiquae, 
IOHANES·ORICELLARIVS·PAV·F·AN·SAL·MCCCCLXX500. Assim, como ditam as regras 
do decoro, nenhum elemento da obra é negligenciado ou desprovido de artifício e a 
congruente composição da igreja florentina exalta, em sua bela locução, também o 
engenho do arquiteto. 

Os consórcios entre beleza e virtude são retomados na cidade dos Gonzaga. 
Ad urbis gratiam, Alberti desenha os templos de São Sebastião e Sant’Andrea como 
parte da política de renovatio empreendida pelo marquês Ludovico. O Conselho de 
Mântua, convocado pelo papa Pio II em 1459, coloca em evidência a impropriedade 
da cidade. O alagamento das vias e o aspecto indecoroso dos espaços públicos são 
imagem dolente aos olhos do pontífice e de sua corte, na qual se conta o próprio 
Alberti 501.  
                                                                 
500 “fez Giovanni di Paolo Rucellai no ano de 1470”. 
501 FORSTER, Kurt W. “Templum, Laubia, Figura: l’architettura di Alberti per una nuova Mantova”, in 
AAVV Leon Battista Alberti, Op. cit., p. 162. Em seus “comentários”, Pio II relata sua impressão sobre 
a cidade do marquês: “o lugar era pantanoso e malsão, e o calor queimava tudo; o vinho era impalatável 
e a comida desagradável. Muitas pessoas caíram doentes, e muitas contraíram a febre. O único som era 
o coaxar dos sapos”. PICCOLOMINI, Eneas Silvius. I commentari. Siena, 1972, I, p. 207. Apud BORSI, 
Franco. Op. cit., p. 142. A tal lastimável condição, Ludovico responde com uma campanha de 
pavimentação das praças e reconstrução de edifícios. Além dos templos referidos, é difícil precisar o 
envolvimento de Alberti no projeto de renovação dos espaços públicos da cidade, apesar de ele próprio  
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54. San Miniato al Monte, Florença, séc. XII 55. Batistério de Santa Maria del Fiore, Florença, séc. XII 
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56. Santa Maria Novella. Pormenor dos capitéis da pilastra 
e da coluna do plano inferior

57. Santa Maria Novella. Pormenor da colunação do 
vão de ingresso
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Sobre uma região até então pantanosa, situada a meridião, se ergue a 
primeira das duas igrejas feitas pelo arquiteto. Elevada sobre um decoroso pódio, 
São Sebastião é lineada como uma planta central, memorando um esquema de 
antigos sepulcros romanos502. A pulcritude de sua area se revela num desenho dos 
Quinhentos anotado por Antonio Labacco503. À forma de cruz grega, se adiciona, de 
modo a variar a condução das linhas, um grande pórtico retilíneo a um dos braços 
e pequenas absides semicirculares aos três demais; quais membros de um corpo 
que, apesar de distintos, se conformam e, no conjunto, adquirem um concerto 
deleitável. Quanto à compleição do exterior, Labacco apenas esboça o esquema do 
templo. Mas na fronte edificada - e assaz mutilada - de São Sebastião tal templo se 
mostra com colunação, entablamento e um digno frontão aderidos ao sólido muro, 
conformando a gravitas própria aos edifícios sagrados e peculiar às antigas 
construções etruscas.  

 
 
 
 

                                                                 
relatar, em uma carta endereçada a Ludovico em 27 de fevereiro de 1460, que “os desenhos para São 
Sebastião, São Lourenço, a loggia, e Virgílio estão feitos”. Cf. TAVERNOR, R. Op. cit., p.126. A 
reconstrução de São Lourenço foi aprovada pelo papa que, vendo o desenho de Alberti, declara: “será 
uma bela obra e muito digna se construída. Será uma das belas cidades da Itália”. Cf. FORSTER, K. Op. 
cit., p. 168. Não obstante o encorajamento papal, Ludovico abandona seus planos para esta igreja e se 
dedica inicialmente à construção de São Sebastião. De todos os projetos mencionados por Alberti em 
sua carta, apenas este é realmente empreendido. Ainda assim, Kurt Forster aponta caracteríticas 
albertianas na Loggia dei Mercanti, especialmente na relação entre arco e pilastra, bem como no 
capitel (itálico) e na base das mesmas.  Entretanto, o próprio autor admite a inexistência de quaisquer 
registros nos arquivos de Mântua que confirmem a atribuição do edifício a Alberti. Idem, pp. 170/1. A 
exceção da igreja de São Sebastião, os demais edifícios se situam próximos uns aos outros, naquele 
que ainda era o núcleo antigo, o centro mercantil de Mântua, em torno às praças delle Erbe e de 
Sant’Andrea, o que permite supor que Alberti os tome, em conjunto com a estátua de Virgílio, como 
instrumento de embelezamento do aspecto geral da cidade. 
502 Gabriele Morolli acredita que o modelo romano tomado por Alberti seja o do Sepolcro dei Sabulei, 
construído na via Labicana.  MOROLLI, Gabriele. “I ‘templa’ albertiani: dal Trattato alle fabbriche”, in 
AAVV Leon Battista Alberti, Op. cit., p. 126.  
503 Acredita-se que Labacco, arquiteto que trabalhou no modelo de São Pedro para Antonio da 
Sangallo, o Jovem, tenha realizado o desenho a partir de um original de Alberti ou do modelo em 
madeira da igreja, pois no centro da planta ele anota: “di mano di messere batista alberti (de mão do 
mestre Battista Alberti)”. 
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58. Antonio Labacco. Planta anotada de San Sebastiano em Mântua. 
Florença, Gabinetto Disegni e Stampe, 1779A.
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59. Leon Battista Alberti. San Sebastiano, Mântua, 1460 (início)
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A origem etrusca de Mântua, memorada por Virgílio, é acolhida por Alberti no 
projeto de Sant’Andrea504. Uma carta endereçada a Ludovico, em outubro de 1470, 
acompanha o desenho e o dá a conhecer:  
 

“Soube, por estes dias, que Vossa Senhoria e estes seus citadinos desejavam edificar 
aqui em Santo Andrea. E que a intenção principal era ter um grande espaço, no qual 
coubesse muito povo a ver o sangue de Cristo. Vi aquele modelo de Manetti. Agrada-
me. Mas não me parece apropriado à Sua intenção. Pensei e concebi isto que lhe 
mando. Este será mais capaz, mais eterno, mais digno, mais jubiloso, custará muito 
menos. Este tipo de templo era chamado um santuário etrusco pelos antigos. Se lhe 
agradar, darei modo de anotá-lo em proporção”.505  

 
O modo dos vetustos etruscos (Etruscorum more), no De Re Ædificatoria, se 

descreve como um templo retangular em cujas laterais se dispõem pequenas celas, 
no lugar de tribunas, e cujas proporções equivalem, em largura, a cinco sextos do 
comprimento506. A exceção dos números, de matriz vitruviana, tal esquema remonta 
à antiga Basílica de Maxêncio – que Alberti possivelmente tomava como templo 
etrusco - mas também memora o Miracolo della mula, relevo realizado por Donatello 
na Basílica de Santo Antonio, em Pádua507. Assim, a partir de tais partículas, 

                                                                 
504 O antigo monastério beneditino de Sant’Andrea, em cuja cripta se havia conservado a relíquia do 
Sangue de Cristo, também fazia parte dos planos de renovatio de Ludovico. Já em 1460 o marquês 
mantuano havia iniciado negociações políticas e diplomáticas com a Santa Sé, com o intuito de 
suprimir o monastério e construir uma nova igreja, mas seu intento encontra grande resistência e só 
se resolve uma década mais tarde. 
505 “Io intesi a questi dì che la S. V. e questi vostri cittadini ragionavano di edificare qui a Sancto Andrea. 
E che la intenzione principale era per avere gran spazio dove molto populo capesse a vedere el sangue di 
Cristo. Vidi quel modello del Manetti. Piacquemi. Ma non mi par atto all’intenzione vostra. Pensai e 
congettai questo qual io vel mando. Questo sarà più capace più eterno più degno più lieto, costerà molto 
meno. Questa forma di tempio se nomina apud Veteres Etruscum sacrum. Se vel piacerà darò modo de 
notarlo in proportione”. BORSI, Franco. “Leon Battista Alberti umanista”, in Civiltà Mantovana – 
rivista trimestrale. Leon Battista Alberti umanista. Anno XXIX, terza serie, n. 12/13. Mantova, 
settembre/dicembre, 1994, p. 32.  
506 ALBERTI, L. B. L’Architettura. Op. cit., VII, 4, pp. 555/7. 
507 BRUSCHI, A. Op. cit., p. 143, n. 13. Não se sabe quanto os ensinamentos de Alberti em Florença 
tenham estimulado as “arquiteturas” de Donatello e Ghiberti; no entanto, a linha arquitetônica do 
primeiro já está delineada antes mesmo do encontro de Leon Battista com os artistas florentinos, tal 
como se verifica no Convito di Erode de Siena, imagem na qual o valor construtivo do muro é 
notavelmente exaltado. Assim, Bruschi acredita que Alberti tenha, na verdade, recebido contribuições  
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60. Basílica de Maxêncio e Constantino. Roma, Foro Romano

61. Donatello. Miracolo della mula. Santo Antonio, Pádua, 1447-50

198



64. Sant’Andrea. Vista do 
exterior

62. Leon Battista Alberti. 
Sant’Andrea, Mântua, 1472 

(início). Vista da nave >

63. Sant’Andrea. Vista das 
capelas laterais >>
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Alberti compõe a ampla area de Sant’Andrea508 em vista de uma noção de 
conveniência, como manifesta na missiva, que vincula venustas e utilitas e se 
justifica no campo da visibilidade. 

No exterior, a imponente fachada funde ao modelo do templo o do arco 
triunfal de vão único  - recordando o Arco de Tito, em Roma, ou o Arco de Trajano, 
em Ancona -, e toma a colunação como elemento de coalescência entre os dois 
esquemas, pois as quatro pilastras colossais delineiam tanto o templo quanto o 
arco. A citação do antigo é um momento necessário da elocutio formal da 
arquitetura albertiana509, mas a beleza também se exprime na mediocritate e na 
pertinência do ornamento, assim, a frente de Sant’Andrea se reveste de reboco, já 
que Mântua não é cidade de pedras. 

Com a disposição apropriada e concordante dos timbres retóricos que 
expressam valores do lugar, o arquiteto compõe sua harmônica oração mantuana. 
Antigas nos valores arquitetônicos e modernas nas formas, São Sebastião e 
Sant’Andrea são insígnias da renovatio de Ludovico. Ainda que Alberti não viva para 
ver realizado este decoroso projeto510, seus escritos e suas obras são os 
monumentos com os quais alcança a tão desejada glória:  
 

“Oh! Como é doce a glória que ganhamos através de nossos esforços. Dignos esforços 
os nossos, pelos quais podemos mostrar àqueles que ainda não estão em vida que 
vivemos com outros valores do que aqueles de nosso tempo, e que deixamos de nossa 
vida outra cognição e nome que não uma pedra em nossa sepultura, inscrita e 
dedicada. Dizia Enio, o poeta: não chorem por mim, não me façam obséquios, porque 
eu vôo vivo entre as palavras dos homens doutos”511. 

                                                                 
das elaborações arquitetônicas dos artistas florentinos – particularmente de Donatello. Do Miracolo 
della mula provém a solução adotada por Alberti em Sant’Andrea, de apoiar as empostas dos arcos em 
uma colunação de pilastras encimada por uma arquitrave sem cornija, ao invés de um entablamento 
completo.    
508 Nos Quinhentos, a nave de Sant’Andrea é alterada, possivelmente por Giulio Romano, pelo 
acréscimo de um transepto e de uma grande cúpula sobre o novo cruzeiro. 
509 ARGAN, Giulio Carlo. Dizionario Biografico degli italiani, sub voce “Alberti L. B.”. Apud 
FRANCHI, F. P. Op. cit., p. 53. 
510 Alberti morre, em Roma, em abril de 1472, pouco antes do lançamento da pedra fundamental da 
igreja de Sant’Andrea.  
511“Oh dolce cosa quella gloria quale acquistiamo con nostra fatica! Degne fatiche le nostre per quale 
possiamo a que' che non sono in vita con noi mostrare d'esser vivuti con altro indizio che colla età, e a 
quelli che verranno lasciargli di nostra vita altra cognizione e nome che solo un sasso a nostra sepoltura 
inscritto e consignato. Dicea Ennio poeta: non mi piangete, non mi fate essequie, ch'io volo vivo fra le 
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Neste legado, Alberti dá vida a uma doutrina do belo na qual a venustas é 

união jucunda de gratia e amoenitas; a pulchritudo amiúde desposa a maiestas, e a 
concinnitas, reunindo ornamenta e perpetuitas, acolhe todas as esfumaturas da 
beleza.  

 
 

  

 

                                                                                                                                                                                                        
parole degli uomini dotti”. ALBERTI, L. B. Profugiorum ab ærumna libri III, I, p. 14. Disponível no 
sítio www.liberliber.it/biblioteca/a/alberti 
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Baixar livros de Literatura
Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matemática
Baixar livros de Medicina
Baixar livros de Medicina Veterinária
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC
Baixar livros Multidisciplinar
Baixar livros de Música
Baixar livros de Psicologia
Baixar livros de Química
Baixar livros de Saúde Coletiva
Baixar livros de Serviço Social
Baixar livros de Sociologia
Baixar livros de Teologia
Baixar livros de Trabalho
Baixar livros de Turismo
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