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A versão mais próxima para o português do título deste li-
vro de Micheal Baxandall (1933-2008) escrito originalmente 
em inglês é: Giotto e os oradores. Os humanistas observadores da 
pintura na Itália e a descoberta da composição pictórica 1350-
1450. Sua primeira edição de 1971 é ilustrada e vem acom-
panhada de um aparato crítico extraordinário. A última 
tradução para o francês é a que tomaremos por referência 
nesta resenha. Mas é preciso dizer que esta tradução, apesar 
de seu cuidado linguístico, peca principalmente por dois 
motivos: ela não traz nenhuma das dezesseis ilustrações, tão 
importantes para o texto de Baxandall, nem os vinte excer-
tos de textos em latim e em grego de alguns dos autores tra-
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balhados no corpo do livro. Supressão injustificável pratica 
e teoricamente: na prática, tanto as imagens quanto os tex-
tos poderiam ser consultados como fontes de pesquisa; teo-
ricamente, porque faz parte da tese do livro mostrar a 
relação entre tais imagens e textos. Quanto às ideias veicu-
ladas pelo livro é preciso chamar a atenção, desde seu longo 
título, para o fato de que o autor se propõe analisar não só 
a obra dos primeiros humanistas que foram observadores 
da pintura, ou melhor, aquilo que eles disseram sobre a 
pintura, mas também, e este é o ponto alto do livro, anali-
sar a descoberta propriamente humanista do conceito de 
composição. 

Baxandall toma todo o cuidado de relacionar de modo 
muito estreito as regras da figuração pictórica com a arte da 
retórica, e é isto que tentaremos tornar sensível nesta rese-
nha; mas veremos, além disto, que em um mesmo movi-
mento, o autor rastreia a historicidade do conceito de 
composição com o objetivo de marcar momentos de conti-
nuidade e de ruptura relativamente a seu uso vigente no 
início do Renascimento. Quanto à referência a Giotto e aos 
oradores, ela deve ser compreendida como o horizonte do 
livro. Giotto e os oradores delineiam o índice de um pro-
blema de fundo que envolve as delicadas e controversas re-
lações que se estabeleceram historicamente entre as duas 
disciplinas em questão: a pintura e a poesia. O leitor não 
deve procurar ali alguma espécie de discurso sobre o alcan-
ce da pintura de Giotto, não se trata de um livro sobre a 
história da pintura de Giotto e de suas relações com os ora-
dores, exímios usuários da retórica antiga. Porém, é possível 
dizer que o livro nos conduz de tal modo através de várias 
considerações sobre Giotto entre os primeiros humanistas 
que, no limite, talvez seja possível depreender dali um deba-
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te sobre a história da arte no sentido estrito da palavra. 
O livro analisa três gerações de humanistas para mos-

trar que a palavra e a imagem estão emaranhadas na produ-
ção de uma mesma estrutura retórica: a composição de uma 
beleza ordenada. Baxandall aborda "dois problemas cone-
xos": o primeiro e mais geral é o de saber "o quê, nas prefe-
rências visuais, procede da linguagem", o segundo e mais 
local diz respeito à "contribuição mais interessante dos hu-
manistas à nossa apreensão da pintura": o conceito de com-
posição. Em primeiro lugar, Baxandall insiste que "a 
gramática e a retórica em uso em uma língua dada inflecte 
substancialmente a maneira com a qual se descreve as ima-
gens" (BAXANDALL, 2013, 21). Isto é compreensível por-
que a referência à gramática e à retórica determina o tipo 
de atenção que os primeiros humanistas dirigem à pintura. 
É justamente isto que põe em relevo o interesse de Baxan-
dall pelo latim humanista, detentor de características for-
mais bem acentuadas. Trata-se de colocar em evidência "as 
condições linguísticas e literárias nas quais os humanistas 
operavam quando eles formulavam considerações sobre a 
pintura" (BAXANDALL, 2013, 21). Em segundo lugar, Ba-
xandall afirma que a ideia de que um quadro tem uma 
"composição" tem uma dupla fonte: ela foi sugerida por 
uma categoria humanista e pela própria situação da pintura 
em uma determinada época. O conceito em questão nasce 
de um conjunto de problemas e de uma determinada confi-
guração linguística que polariza a atenção do autor para 
aquelas relações que "unem os hábitos da linguagem à aten-
ção visual". É neste contexto que a tese do livro deve saltar 
aos nossos olhos: "é a língua latina que estrutura o ponto de 
vista humanista" (BAXANDALL, 2013, 22). 

As condições linguísticas e literárias devem ser circuns-
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critas em torno do interesse comum dos primeiros huma-
nistas pela ordem retórica e pelo latim neoclássico. A retó-
rica era o centro de suas principais competências e o latim 
neoclássico era um interesse comum a todos os humanistas: 
"a arte dos humanistas era a gramática e a retórica" 
(BAXANDALL, 2013, 26). A situação dos humanistas ao 
formularem seus discursos sobre a pintura era ao mesmo 
tempo prática e linguística: eles eram secretários, professo-
res, historiógrafos, e enquanto tais seus campos de ativida-
des intelectuais eram bem específicos. Ao nascerem é óbvio 
que eles aprendiam sua língua natal, mas enquanto huma-
nistas eles conversavam entre si com uma "língua literária 
que não estava mais em uso já fazia mil anos". Esses ho-
mens também se esforçavam para diferenciar este latim ne-
oclássico das formas do latim medieval que já estavam 
degradadas, mas que ainda eram usadas pela Igreja e pelos 
homens da lei. Conviviam, assim, uma "língua cultural de 
elite" e uma "língua vernácula e seu uso culto". Ora, compa-
rado com o latim medieval, o latim neoclássico era muito 
mais pródigo em discriminações internas, e mesmo seus re-
cursos sintáxicos eram mais ricos do que os das línguas ver-
náculas da época. Essas línguas, como por exemplo o 
italiano, não concorriam com o latim neoclássico, o qual 
era um "complemento especializado" delas. Os primeiros 
humanistas estavam imersos em uma paisagem cultural e 
linguística bem peculiar: muitas versões do latim pós-
clássico, leituras muito diferentes daquelas que poderíamos 
imaginar (enciclopédias medievais, retóricas da antiguidade 
tardia e traduções latinas dos tratados apócrifos de Aristóte-
les), uso da retórica grega e romana ao mesmo tempo com 
intenção de persuadir e de ensinar, um público determina-
do ao qual o orador se referia (o orador pronunciava seus 
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discursos em casamentos, enterros, investiduras de magis-
trados, aulas inaugurais). Sob este pano de fundo é possível 
dizer que a novidade dos primeiros humanistas consiste na 
"firme resolução de se reapropriar e de praticar a língua de 
Cícero: eles se veem nesta tarefa com uma energia e um ar-
dor inteiramente novos" (BAXANDALL, 2013, 31). Para 
nós, esta situação é estranha: qual interesse haveria em fazer 
um "pastiche de Cícero"? Baxandall nos mostra que "o que 
há de fundamental e heroico nos primeiros humanistas é o 
pastiche de Cícero: eles colocavam sua melhor energia em 
reencontrar estruturas linguísticas perdidas fazia mil anos" 
(BAXANDALL, 2013, 32). A contribuição destes homens 
para a cultura pictórica consiste em que eles estudaram os 
hábitos linguísticos da própria pintura. Para além de um 
simples uso de palavras e de sintaxe latinas, é preciso ver aí 
um "comportamento verbal altamente formalizado se apli-
car à mais sensível das experiências visuais quase sem que se 
produza interferências" (BAXANDALL, 2013, 35). 

Conscientes do fato de que o latim discriminava me-
lhor certas regiões da experiência do que a língua vernácula, 
os primeiros humanistas aprenderam a manejar certos gru-
pos de palavras que os levaram a modificar suas percepções 
da arte e dos artistas. Vem daí o expurgo sistemático e 
consciente do vocabulário degradado. Vem daí, também, 
que rastrear esse vocabulário não seja tão difícil. Mas vem 
daí, enfim, que não seja fácil rastrear as mudanças de senti-
do que muitas palavras sofreram. A mudança no sentido 
das palavras não se deixa apreender por aquilo que elas de-
signam ou por aquilo a que se referem. A resposta de Ba-
xandall é clara: "o uso faz o sentido". Graças a isto é que em 
seus pastiches de Cícero os humanistas reconstruíram "re-
des de articulação do léxico" (BAXANDALL, 2013, 44). A 
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propósito, é no interior destas redes que encontram-se as 
metáforas intersensoriais, as quais remetem o pesquisador à 
terminologia da retórica clássica que repousa sobre metáfo-
ras saídas da experiência visual. É deste recurso antigo sis-
temático às metáforas ― seja como procedimento 
estabelecido, seja como bagagem de expressões consagradas 
―, é em contraste com este recurso que a novidade de Al-
berti ganhará relevo. 

Os primeiros humanistas atribuíam "importância su-
prema" à frase periódica: o período ― "frase combinando 
vários pensamentos e afirmações em várias proposições 
equilibradas" ―, era o "paradigma da grande frase neoclás-
sica" (BAXANDALL, 2013, 53). Havia aí uma forma artísti-
ca fundamental que, no início do Renascimento, foi o 
modelo da composição artística em geral. Assim, para que a 
frase periódica oferecesse suas "delicadas combinações de 
elementos diversos", era preciso, da parte de quem a mane-
java, um vasto conhecimento do campo semântico, da fle-
xão das palavras, um domínio do vocabulário e da 
gramática clássica. O que atraía os primeiros humanistas no 
estilo periódico era, enfim, o uso das "antíteses" e dos "para-
lelos". Até mesmo Alberti usa a frase periódica, a qual opera 
um arranjo simétrico e equilibrado das palavras, das expres-
sões, das proporções, e mesmo de noções abstratas. 

Dos dois métodos que a retórica clássica dispunha para 
inventar o conteúdo de um discurso (o método especulativo 
e o método indutivo), foi o método indutivo que exerceu 
maior influência sobre os humanistas, afinal, eles procura-
vam algo que tivesse influência sobre suas próprias vidas e 
práticas literárias. Enquanto o método especulativo só ensi-
nava argumentar em um tribunal, o indutivo ensinava "le-
var uma vida feliz ou ter um estilo elegante em prosa". A 
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comparação, modo de operar do método indutivo, tinha 
um duplo estatuto: funcionava como argumento e como 
ornamento, funcionando, neste caso, como processo de es-
tilo. Eles praticavam tanto esses exercícios comparativos que 
tais exercícios acabaram se tornando um hábito: a compara-
ção está na origem seja de suas observações, seja de suas no-
ções relativas às artes visuais. A natureza de seus discursos 
exigia comparações extraídas da pintura e da escultura, eles 
agiam assim baseando-se em precedentes clássicos em que 
Cícero e muitos outros autores clássicos faziam compara-
ções entre o estilo literário e as artes figurativas. Os huma-
nistas "se remetiam ao material clássico e modificavam, 
transpunham ou renovavam comparações já empregadas 
por Cícero e outros autores" (BAXANDALL, 2013, 73). As-
sim, as anedotas, a mitologia da história da arte, seus luga-
res comuns, lhes serviam de material, não para fazer 
considerações diretas sobre a pintura, mas para uso em be-
nefício próprio em seus textos e vidas: "o uso de comprar a 
literatura à pintura se tornou um jogo humanista" 
(BAXANDALL, 2013, 78). 

O tipo de uso da linguagem que é feito entre os huma-
nistas pode ser delineado desde que notemos que se trata, 
precisamente, de observações humanistas sobre a pintura. 
No elogio ou na censura que eles faziam de uma obra de ar-
te pressupunha-se que o ouvinte não conhecesse a obra, 
mas isto deveria forçar o orador a possuir o máximo de ha-
bilidade usando, então, o registro "florido": "alguém agencia 
pigmentos sobre um suporte, e, vendo isto, outro alguém se 
esforça para encontrar palavras adequadas ao interesse da 
coisa" (BAXANDALL, 2013, 87). Esta atividade "árdua" e 
"excêntrica" já era validada pela antiguidade, e como já exis-
tiam no latim termos que evocavam categorias visuais, o ca-
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so da pintura era ainda mais interessante porque se apren-
dia com ela "a distinguir quais registros ou quais sensações" 
correspondiam a estes termos: "o aprendizado de uma lín-
gua tão sutil reorganizou suas capacidades de atenção para 
as obras de arte" (BAXANDALL, 2013, 92). O que era co-
mum aos humanistas não era uma simples questão do gos-
to, mas uma "comum experiência de uma língua, a posse 
comum de um sistema de conceitos que permitiam focalizar 
a atenção" (BAXANDALL, 2013, 93). Esta é a bagagem 
comum, os elementos constitutivos do ponto de vista hu-
manista que os diferencia do ponto de vista vernáculo. 

Baxandall começa a rastrear as observações humanistas 
sobre a pintura a partir de Francesco Petrarca (1304-1374): 
ele "recolocou em uso uma forma específica de referência 
generalizada à pintura e à escultura" (BAXANDALL, 2013, 
99). Petrarca trabalha de tal modo com uma "série de gran-
des oposições" que ele as faz valer como fundamento de sua 
visão humanista sobre a pintura e a escultura. É por aqui 
que encontramos os primeiros traços daquelas comparações 
retóricas. Os primeiros humanistas exploravam as fontes 
das artes antigas como repertórios de analogias e se inspira-
vam nos trabalhos plásticos que possuíam duas qualidades 
necessárias para uma boa comparação: a concretude e a vi-
sibilidade. Assim, os detalhes que serviram para Petrarca 
elucidar sua arte acabaram, por fim, se tornando um lugar 
comum obrigatório entre seus sucessores. 

Filipo Villani (1325-1407) forjou o mais consistente e 
durador esquema do progresso das artes. Ele interpreta sua 
época como decadente e vai buscar em Dante e seus con-
temporâneos o modelo dos valores necessários para uma 
renovação da cultura. Villani adota um esquema para in-
terpretar a evolução da pintura no século XIV. O esquema 
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que ele extrai de Dante prescreve o seguinte: primeiro veio 
Cimabue que tirou a pintura da decadência, em seguida, 
Giotto, que completou a renovação, enfim, os sucessores de 
Giotto. Eis o esquema: profeta/salvador/apóstolo. O inte-
resse desta sequência está nos tipos de diferenciações que é 
possível daí depreender. Ele ainda projeta sobre Giotto não 
só o lugar ocupado por Dante na história, mas também o 
lugar que ocupava Zeuxis no esquema de Plínio. Dito de 
outro modo: Zeuxis está para Apolodoro, assim como Ci-
mabue está para Giotto. Baxandall acredita que este es-
quema até certo ponto ainda está presente entre nós. Seu 
interesse está no modo como articula capítulos obscuros da 
história da arte e no modo como trabalha de forma concisa 
com diferenciações variadas (prioridade, qualidade, estatu-
ra, registro). Seu modo claro de estruturação faz com que 
ele se baste a si mesmo. Esta é a razão da dificuldade que os 
humanistas do século XV tiveram para encontrar outro es-
quema para prolongar o esquema de Villani. 

Os humanistas se nutriram não só da literatura latina, 
mas também da grega. Baxandall mostra que a partir de 
1400 as bases literárias se alargaram tanto que, em vinte e 
cinco anos, suas novas e variadas fontes acabaram influen-
ciando muito suas maneiras de falar sobre a pintura e a es-
cultura. Precisamente aí encontramos Manuel Chrysoloras 
(1355-1415), "figura intermediária" relativamente à cultura 
grega. Sua "marca" foi a estimulação do interesse por essa 
cultura, a qual deveria "tornar-se o elemento mais dinâmico 
do humanismo do século XV na Itália" (BAXANDALL, 
2013, 137). Uma carta de Chrysoloras ao Papa teve muito 
alcance na crítica de arte humanista, nela ele recorre a "di-
versos registros descritivos" e "enumerações generalizadas" 
para comparar Roma à Constantinopla. Em uma outra car-
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ta, e talvez esteja aí sua maior contribuição, ele dá um "al-
cance geral e uma formulação mais ou menos aristotélica 
para alguns valores bem precisos: vida dos detalhes, varie-
dade, intensidade de expressividade emocional" 
(BAXANDALL, 2013, 142). Aristóteles e Chrysoloras situ-
am a fonte de prazer da representação visual no ato de re-
conhecimento do espectador, mas diferentemente de 
Aristóteles, Chrysoloras tem grande interesse pela expressi-
vidade e, particularmente, pelo artista. Lembremos que os 
humanistas frequentaram seus contemporâneos bizantinos 
em Constantinopla. Assim, os humanistas aprenderam a 
praticar muitos exercícios retóricos separadamente, ou me-
lhor, "como gêneros independentes, em composições reali-
zadas por si mesmas com muita pesquisa e virtuosidade": 
"os meios tinham se tornado fins" (BAXANDALL, 2013, 
145). Esta é a fonte dos exercícios de descrições detalhadas 
ou de écfrases como "obras inteiramente à parte". Essas 
écfrases possuíam vivacidade visual, clareza, elas tinham o 
dom de trazer aos olhos o que descreviam. Utilizar os olhos 
ao dirigir-se aos ouvidos, lançar mão de uma linguagem que 
esteja de acordo com o objeto descrito, possuir desenvoltu-
ra nesta descrição, saber que a écfrase nunca é neutra, com-
binar noções críticas com procedimentos descritivos 
habituais já presentes na écfrase, enfim, esses são alguns dos 
procedimentos determinantes do modo dos humanistas 
elaborarem seus discursos. 

Aluno de Chrysoloras, Guarino de Verona (1370-1460) 
foi um dos que aprenderam grego para ler Luciano e Arria-
no, ao passo que os primeiros humanistas queriam ler Ho-
mero. Guarino transmite os valores da écfrase bizantina e 
aclimata os trabalhos de seu mestre. Guarino exalta a litera-
tura em detrimento das outras artes e argumenta que a pin-



 

 PHILÓSOPHOS, GOIÂNIA, V. 21, N. 1, P.235-249, JAN./JUN. 2016. 245 

RESENHA GIOTTO ET LES HUMANISTES: LA DÉCOUVERTE DE LA COMPOSITION 

EN PEINTURE, 1350-1450 

tura não mostra as qualidades morais, mas sim as aparên-
cias; ela agrada mais pela destreza do artista do que pela 
importância do tema; ela não é durável como um livro. Ao 
comparar a pintura com a literatura, Baxandall nos mostra 
que Guarino indica os "limites da pintura" com dois argu-
mentos: os quadros são "pouco aptos para veicular o reno-
me pessoal" e "não são cômodos para transportar". Guarino 
e seus alunos trabalharam muito com este gênero de escrita 
em torno da obra de Pisanello: seus escritos, particularmen-
te os de Guarino, reúnem em suas descrições o valor retóri-
co que a variedade da pintura pode ter, os atrativos e efeitos 
da écfrase, e as categorias críticas de Chrysoloras. Baxandall 
vê aí uma "combinação muito eficaz" na qual encontramos 
uma concepção de composição que será recusada por Al-
berti: sua "nova concepção" de composição só ganha relevo 
sobre o fundo da "concatenação das proposições de Chryso-
loras, dos valores ecfráticos e da arte de Pisanello" 
(BAXANDALL, 2013, 161). 

Analogia entre pintura e literatura, esquema histórico, 
práticas e valores da écfrase: falta acrescentar que Bartolo-
meo Fazio (1400-1457), aluno de Guarino, traz um duplo 
aporte que deve aparecer neste rastreamento. Por um lado, 
Fazio introduz uma associação entre personalidades notá-
veis, pintores e escultores; por outro, ele retoma dois luga-
res comuns sobre a relação entre as duas artes: a afinidade 
que Filostrato o Jovem via entre a pintura e a poesia (que 
nos remete à exaltação da expressão), e a compreensão da 
pintura como poesia silenciosa tal como ela chega até nós 
vindo de Simônides. Ele aprofunda tudo isto no sentido de 
explorar a expressão do caráter e da emoção. Enfim, só 
compreenderemos o fato de que tanto a pintura quanto a 
poesia "têm em comum esta função expressiva", se reencon-
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trarmos, por trás destas ideias, os rastros de Horácio quan-
do elabora metáforas retóricas que pretendem tocar o cora-
ção dos ouvintes. Só assim a superioridade da pintura pode 
ser reconhecida. Mas se é verdade que as convenções do 
neoclassicismo eram corretas, é verdade, também, que, se-
gundo Baxandall, elas desviaram os humanistas de emprei-
tadas mais profundas. 

Vários caminhos poderiam ter sido seguidos. Aí encon-
tramos Lorenzo Valla (1407-1457) com sua teoria da per-
cepção sensorial e seu "novo esquema" ou "modelo" para 
pensar a história da arte italiana. Segundo ele, o progresso 
das artes deve ser visto como um "efeito das relações soci-
ais": em princípio, "um indivíduo inova", em seguida, "sua 
inovação é tornada acessível à seus confrades, e, em troca, 
ele tem acesso à totalidade de suas invenções" 
(BAXANDALL, 2013, 192). Enfim, o impasse da crítica 
humanista não é um índice de mediocridade: o ponto está 
em que as convenções dos humanistas "não forneciam a um 
Lorenzo Valla ― ou, em outro sentido, a um Léon Battista 
Alberti ―, um quadro que encorajasse suas reflexões" 
(BAXANDALL, 2013, 193). 

O tratado de pintura escrito em latim por Alberti 
(1404-1472) ― De pictura ―, se distingue de todos os ou-
tros textos da época pela "seriedade da iniciativa". A forma-
ção humanista de Alberti ainda incluía uma prática da 
pintura. É neste cruzamento que encontramos a noção de 
composição e o método de Alberti. Como compreender 
que mesmo sendo humanista Alberti não se comporte co-
mo um humanista? O traço principal que define o tratado 
de Alberti como um livro humanista deve ser procurado 
nas competências exigidas ao leitor. Peritos em analogias, os 
humanistas não elaboraram nenhuma teoria da pintura en-
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quanto atividade intelectual relacionada com seus estudos. 
Ao que tudo indica, não havia uma demanda urgente de 
um livro como o de Alberti, mas o lugar que ele ocupa era 
oferecido pelo próprio sistema de pensamento da época. 
Seu público deveria possuir "três tipos de competências": ler 
facilmente em latim neoclássico, dominar os Elementos de 
Euclides e um pouco de ótica geométrica, saber desenhar 
ou pintar. Ainda que seu leitor não seja um humanista tra-
dicional, resta que a redação do livro era autorizada pela 
tradição: "o De pictura aparece como um manual que dava 
os meios de uma apreciação ativa da pintura a uma espécie 
inabitual de amadores humanistas informados". O leitor de 
Alberti precisava ter simultaneamente um ponto de vista 
euclidiano e ciceroniano. Assim, a noção de composição 
surge como a "maneira com a qual um quadro deve ser or-
ganizado para que cada superfície plana e cada objeto traga 
sua contribuição ao efeito de conjunto" (BAXANDALL, 
2013, 205-06). 

O procedimento de Alberti é duplo: ele reconduz a pin-
tura a uma "certa norma, feita de pertinência narrativa e de 
conveniência e economia" ― "norma amplamente giottes-
ca" ―, mas que é uma "norma não-clássica", já que visa a 
pertinência e a organização. Por um lado, as normas de Gi-
otto, por outro, sua aplicação à relação das formas no inte-
rior do quadro. A "arma" de Alberti contra a tradição 
virtuosística da écfrase é a noção de composição. Esta noção 
já possuía o sentido geral de colocação em conjunto, e isto, 
de Vitrúvio à estética medieval. Mas Alberti ao mesmo 
tempo modifica o conceito anterior e introduz nele um sen-
tido novo. A grande novidade de seu conceito de composi-
ção está na "interdependência das formas". No momento 
em que ele enuncia isto, no momento em que inova, ele es-
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tá, ao mesmo tempo, "mais condicionado do que nunca, 
em suas possibilidades de comunicação com seus leitores, 
por sua situação de humanista escrevendo para humanista". 
Alberti interpreta a obra de Giotto como se ela fosse uma 
"frase periódica de Cícero ou de Leonardo Bruni"! A eficá-
cia deste modelo permite a Alberti submeter a pintura a 
uma análise funcional rigorosa que encontra, ao fim e ao 
cabo, seu complemento visual na obra de Mantegna, o qual 
adota o regime narrativo sugerido no tratado que, por sua 
vez, relaciona internamente termos com procedimentos e 
ingredientes tradicionais. O conceito de composição "ema-
na de um conjunto de elementos e de disposições humanis-
tas", mas Alberti reúne esses elementos e disposições em sua 
própria formulação: 

assumindo as imagens dos humanistas, ele inverte a analogia que ia 
da pintura à literatura em uma analogia indo da literatura à pintura, 
ele tem o atrevimento de reivindicar para a pintura uma organização 
análoga àquela das frases periódicas bem balanceadas nas quais eles 
tão freqüentemente formulavam esta famosa analogia 
(BAXANDALL, 2013, 213). 

Alberti se afasta, então, dos humanistas que admiravam 
Pisanello e Guarino. Ele toma posição com relação a isto e 
seus termos sofrem "deslizamentos de sentidos" se compa-
rados com os da tradição. Ele tem em mete uma pintura 
neogiottesca que preconiza a elaboração periódica! 

Para concluir, diríamos que o final do livro conduz a 
uma delimitação negativa de nosso ponto de vista, já que 
delimitado o ponto de vista humanista, há o olhar que, or-
ganizado segundo certas modalidades, é muito diferente do 
nosso. No Prefácio à edição italiana do livro resenhado, Ba-
xandall esclarece um pouco mais o que está em questão em 
seu livro. Ele chama atenção para dois pontos que, vinte e 
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três anos depois, ainda lhe parecem importantes: primeira-
mente, seu intento mais geral era "demonstrar que os nos-
sos gostos no campo da arte visual são estreitamente ligados 
aos conceitos (e também, é óbvio, com as palavras) com os 
quais refletimos sobre as obras", em seguida, e mais particu-
larmente, ele fornecia as coordenadas daquilo que era "um 
gosto artístico 'latino-humanístico'" (BAXANDALL, 1994, 
15). Nem "determinismo linguístico", nem "'estrutura' cul-
tural". A sugestão de Baxandall ao leitor é a de seguir um 
dos fios disponíveis: a linguagem. Ela será capaz de nos for-
necer, se não quisermos permanecer no nível da aglomera-
ção causal de inclinações fragmentadas, os elementos 
necessários para a articulação. 
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