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	"Gran cosa certo è la Architettura, ne stà bene che ogn'uno si metta a tanta impresa, bisogna che sia di grandissimo ingegno, studiosissimo, habbia ottima dottrina. Et è di necessità che sia esperimentato assai, & sopra tutto che habbia purgato giudicio, & maturo consiglio, colui che ardisca di far professione di Architettore... Dallo ingegno adunque la inuentione; Dalla esperientia, la cognitione; Dal giudicio, la elettione; Dal consiglio, la compositione; è di necessità che proceda; & con la arte poi si rechi a fine quel che altri si mette a fare"�.


	Com estas palavras, contidas no tratado sobre arqui�tectura, De Re Aedificatoria, L. B. Alberti não inaugu�rava uma era mas deixava expressa a mudança irreversível de um tempo que cada vez menos admitia o amadorismo no campo das formas plásticas. A personagem do arquitecto, que definitivamente se impunha pela sagacidade, destreza men�tal, qualidades humanas e sabedoria, transformava-se no herói cuja responsabilidade passava pela construção do bem estar, geral e particular, pela obtenção de um prazer vivido e partilhado, em suma, pela felicidade dos povos.


	Mas se, "il grandissimo ornamento de la città, è la moltitudine de cittadini"� o De Re Aedificatoria é, como já frisou Argan�, um verdadeiro manifesto urbanís�tico em que a principal preocupação do autor consiste na funda�mentação de uma cidade ordenada, bela e aprazível onde a coordenação dos espaços públicos, dialogantes com a in�timidade do privado, realizam e sustêm os valores do Hu�mano. Uma cidade erigida em paraíso, onde a Razão e a Beleza se conjugam na obtenção do prazer e do deleite universais�. Uma Razão que não é expressamente definida por Alberti mas que se adivinha próxima de um comporta�mento cívico, moral e religioso, directamente relacionada com a sedução da liberdade.


	Logo no Livro I, Alberti expressa essa relação de intimidade que prende a casa à cidade: "la Città secõdo la sentenza de Filosofi è una certa casa grande, & per l'opposito esta casa è una piccola città"�. Determinam-se, pois, regras de conduta que definem o homem particu�lar inserido na universalidade das suas vivências. O arquitecto, funciona como o coordenador material destes efeitos. Deste modo, a casa, o universo privado do colectivo, deve constituir-se em organismo gerador de bem estar e prazer e, ao mesmo tempo, reflectir-se num con�texto citadino marcado pelo espectáculo das fachadas. E a arquitectura assume também um carácter propagandístico que Alberti não dissimula�, no enquadramento político dos seus escritos. Às lutas de poder que devassavam o território italiano em guerras entre senhores e cidades, juntava-se agora a Igreja em franca recuperação da fra�gilidade medieval. Não seria, talvez, por acaso que em 1452 o De Re Aedificatoria era pela primeira vez apresen�tado ao papa Nicolau V, o mentor da reforma urbanística da Cidade Eterna. 


	Formado em centros culturais privilegiados como Bologna e a Curia em Roma, Alberti bem pode ser conside�rado como o digno representante de uma élite capaz de compreender e interpretar os códigos transmitidos. As referências alongadas às formas geométricas "perfeitas" e à magia dos números, relacionados com a harmonia musical e a natureza orgânica das coisas�, remetem para um sis�tema complexo de interacção entre o micro e o macrocos�mos, numa aceitação tácita dos preceitos neoplatónicos�. Num discurso rico de abstracção, os seus escritos sobre a família, sobre a pintura e sobre a escultura, como também o De Re Aedificatoria,  denunciam as tendências de uma época que constrói um novo sistema valorativo, não para destronar Deus mas para O realizar através da razão e sondar os seus desígnios, muitas vezes por via de asso�ciações teóricas emblemáticas como a ma�gia/cabala/alquimia. O emergir do mistério egípcio com a ligação à figura de Trimegisto e a certeza da influência dos poderes astrais, são igualmente vectores determi�nantes das preocupações humanistas que haveriam de ter um enorme desenvolvimento com Marsilio Ficino, Pico della Mirandola ou Giordano Bruno�, ou ainda em romances alegóricos como o Hypnerotomachia Poliphili de Francesco Colonna, publicado em 1499. 


	Persiste uma sociedade estratificada e selectiva em que as estratégias dominantes estão a cargo, já não dos senhores da guerra ou da linhagem eternizada mas, e cada vez mais, dos detentores do saber e do  conheci�mento. A cruzada pautava-se agora pela conquista das fontes que permitissem o acesso ao estatuto intelectua�lizado da sabedoria e, no mundo das artes plásticas, a questão da beleza transformava-se em essência pura a alcançar apenas pelos eleitos. Na arquitectura, a obtenção da beleza passava por um processo complexo em que a mediação de uma razão autoritária� geria a harmonia das partes do edíficio  estipulando proporções e estabelecendo a or�ganicidade da composição�. 


	No capítulo I do Livro I, Alberti esclarece o seu interlocutor dos seis princípios básicos que devem pre�sidir ao acto de construir. São eles, a região onde se implanta o edifício, o local (intimamente relacionado com a região�), a compartimentação do espaço construído, os muros, as coberturas e os vãos�. É em função destas condicionantes que desenvolve toda a sua teorização so�correndo-se de uma rede complexa de informações ligadas à observação exaustiva das ruínas do Império, à sua activi�dade como arquitecto e a uma cultura sólida dos autores antigos. 


	A ornamentação funciona para Alberti como o último e supremo estádio da "perfeição" que convive harmoniosa�mente com as estruturas do edifício� e nasce, "ò da la fantasia, & discorso de l'ingegno; ò da la mano de l'Artefice, ò vero è inserto in esse cose rare da la Natura"�. O arquitecto, o mentor do projecto, é, igualmente, o grande responsável pelo sector decorativo e a ele lhe cabe "vestir" as estruturas com as roupagens adequadas ao espaço construído e ao local�. 


	Mas o investigador permanente que é o arquitecto, o estudioso que lê, examina as formas, os números, as re�lações de proporção e harmonia, os materiais e os instru�mentos a utilizar, os lugares e os efeitos climatéricos, pode igualmente ser o gerador do erro� se não cumprir todas as regras do processo. Daqui a sugerência da rela�tivização do saber que obriga o homem de ciência a uma atenção constante ao edifício que faz nascer, acom�panhando-o à medida que os efeitos corrosivos do tempo ou de uma construção deficiente lhe provocam uma debilidade indesejada. É como que uma relação de paternidade esta�belecida entre o progenitor afectivo e a obra que neces�sita de cuidados e desvelos ao longo da sua existência. Uma tal ideia, iria António Averlino, "Filarete" (c. 1400-c.1469), desenvolver atribuindo o papel da pater�nidade ao mecenas para quem era destinada a obra, pa�trocinando-a e inserindo o gérmen da sua ideia no arqui�tecto. Por sua vez, este amadureceria o projecto, com a ajuda e conselho do mecenas, durante nove meses, ao fim dos quais se poderia dar início à materialização da coisa pensada�. 


	Na sua inquitante actividade, e ainda para Alberti, o arquitecto, "Ne penserà de hauer mai satisfatto a se stesso... e... quelle cose che giouano, & quali delle arti sieno ad vno Architettore necessarie, son queste. La Pittura, & le Matematiche, nell'altre non mi affatico, che sia dotto, ò no"�.


	A outra figura que emerge no panorama das artes plásticas é o mecenas que pauta a sua actuação por uma política de encomenda tanto quanto possível con�tínua e reveladora de conforto económico e poder mas, e principalmente, de uma cultura equiparada a uma nova forma de nobilitação. Não é, pois, de estranhar que as artes se ofereçam a uma clientela mais alargada que vê na encomenda uma forma de prestígio ou ainda situações como o pa�trocínio pelos Strozzi de um curso de grego a funcionar na Universidade de Florença. Verdadeiramente mantêm-se, na essência, os símbolos tradicionais de poder agora abertos a uma camada que vislumbra no empenho artístico a possibilidade de usufruto de uma posição mais segura e mais forte no seio de uma comunidade.


	Um dos exemplos máximos, na Itália do Quattrocento, desta "tirania" sobre os efeitos plásticos é o resultado operado entre a colaboração de Segismundo Pandolfo Mala�testa Pandolfini de Rimini com o arquitecto Alberti e o pintor Piero della Francesca. O templo malatestiano, cuja transformação foi concebida por Alberti para albergar os túmulos de Segismundo e Isotta, transforma-se num panteão de glória que reabilita e ultrapassa a morte num jogo se�dutor entre o sagrado e o profano. Se no fresco de Piero (assinado e datado de 1541), Malatesta ajoelha aos pés de S. Segismundo, é a figura do senhor "maldito" de Rimini que ganha uma ascendência mítica em confronto com a massa corpórea do santo�. A solenidade da representação é acentuada pelas grandes pilastras de caneluras, ligadas pelos festões que enquadram um cenário onde é possível a visualização, em tondo, do palácio-fortaleza de Segis�mundo Malatesta. O brasão que sobressai neste fresco, en�contra-se, aliás, espalhado por todo o edifício, num irrecusável sentido de ligação ao individualismo renascentista. As alusões astrológicas que remetem para o poder das forças planetárias e as siglas entrelaçadas do S e do I (Segismundo e Isotta) que, abundantemente espalhadas na decoração, proclamam uma ode ao amor e aos valores terrenos, denun�ciam um programa iconográfico complexo em que o humano se confunde, afinal, com o divino. A arquitectura, exigia-se de feição clássica, com o modelo do arco romano da própria cidade transposto para a fachada.


	A estrutura do De Re Aedificatoria já foi definida em três níveis�: o da necessidade, o da comodidade e o do prazer. O primeiro, que abrange os Livros I, II e III, refere-se à estrutura da construção e trata dos problemas da forma e dos materiais. O segundo, nos Livros IV e V, versa a adaptação orgânica do edifício às suas funções e o terceiro, debate-se com a ornamentação de espaços públicos e privados, sacros e profanos. A este nível, eficazmente articulado com as estruturas, Alberti concede uma importância vital na obtenção harmoniosa da beleza e do prazer.


	Em todos os níveis, as referências fundamentais vêm de Vitrúvio e da Antiguidade, se bem que Alberti não se exima de criticar o arquitecto romano que, "parlava, di maniera, che a Latini pareua che è parlasse Greco, & a Greci pareua che egli parlasse Latino; Ma la cosa stessa nel dimostrarcisi fa testimonianza, che egli non parlò nè Latino, nè Greco; di modo che egli è ragioneuole, che egli non scriuesse a noi, poiche egli scrisse di maniera, che noi non lo intendiamo"�, nem de estipular, ele próprio, medições que considera correctas pois, a propósito da coluna, anuncia que, "Queste cose non ho io trouato che sieno scritti dagli Antichi, ma le ho notate con diligentia, & con studio da le opere de lo buone Maestri"�. A ligação a Vitrúvio, que Alberti cita frequentemente, está, aliás, expressa nos mesmos dez livros que formam o De Architectura e em idêntica preocu�pação com o enaltecimento da arquitectura e da figura do arquitecto, com a solidez do edifício, a sua forma, deco�ração, comodidade e adequação aos diversos estratos sociais a que se destina. 


	A dependência a Vitrúvio acen�tua-se nos tratados de arquitectura escritos ainda no século XV; o Trattato d'architettura de Filarete, com�posto em Milão entre 1451 e 1465, e os Trattati di architettura, ingegneria e arte militare de Francesco di Giorgio Martini (1439-1501), terminados em 1492�. Sem o nível de erudição ou a capacidade de abstracção teórica de Alberti�, os dois tratadistas, e sobretudo Filarete, no seu elogio à cidade ideal de Sforzinda, não deixam de recorrer ao De Re Aedificatoria e de fundar nele o percurso que desenvolvem: o aspecto for�mal do texto apresentado em diálogo, o poder da vontade criadora do arquitecto em estreita colaboração com o mecenas protector (se bem que para Alberti o arquitecto deva estar desligado da execução, contrariamente a Filarete que lhe concede, neste campo, um papel activo), a necessidade da definição do projecto através de múlti�plos desenhos,  a perenidade da obra a sofrer as vicissi�tudes do tempo e a ideia da correspondência do edifício a um organismo vivo�. A Francesco de Giorgio caberá mesmo o mérito de ser o primeiro a ilustrar profusamente os seus escritos, sobretudo no que diz respeito à identificação orgânica da arquitectura. Basicamente, as ideias de um tempo que se divulgam em círculos de élite.


	Mas na Itália do Renascimento, o estatuto de estudioso de gabi�nete não tinha ainda nascido. Os homens que se preocupam com a componente teórica da arquitectura, são ainda os artistas que se envolvem na prática com uma actividade mais ou menos próxima da postura intelectual envolvente. Se Alberti esteve, segundo o testemunho de Vasari, di�rectamente implicado em obras na Roma de Nicolau V (entre as quais uma fonte na praça de Trevi), esteve também ao serviço de Segismundo Malatesta em Rimini (c. de 1450) para remodelar a igreja de S. Francisco; ao serviço da família Rucellai com a incumbência de refazer a fachada de Santa Maria Novella e com o projecto do palácio na via della Vigna (eventualmente ainda uma outra casa para a mesma família bem como uma capela em S. Brancazio); com os Este em Ferrara para o projecto da torre campanário (c. 1444) e, finalmente, com os Gonzaga em Mântua para a igreja de Santo André e para uma tribuna e capela-mor na Anunciata dei Servi em Florença�.


	Filarete, e ainda seguindo a mesma fonte, teve uma intervenção declarada na prática da arquitectura, com a responsabilidade da igreja de Bergamo ou ao serviço de Francesco Sforza em Milão para quem construiu um hospital (1457)�.


	Francesco di Giorgio Martini teria orientado a cons�trução do palácio ducal de Urbino para Frederico Monte�feltro e Vasari atribui-lhe também a glória de ter feito para Pio II, "tutti i disegni e modelli dell palazzo e Vescovado di Pienza, patria del detto papa"�. Na reali�dade, sabemos hoje que é incerto o nível da sua partici�pação no palácio de Urbino, maioritariamente entregue a Luciano Laurana que dirigiu a construção de 1464 a 1472. Francesco di Giorgio teria concluído os trabalhos neste palácio de absoluta excepção e originalidade. A definição já feita como palácio cidade, traduz a complexidade dos vários estratos desnivelados, a conjugação harmoniosa en�tre as assimetrias dos planos e a irregularidade dos ele�mentos utilizados. O portal principal concilia, talvez, a evocação da antiga torre, símbolo de poder, com a racionalidade dos novos tempos das aberturas abobadadas. 


	Por outro lado, a responsabilidade do programa estabele�cido, a partir de 1459, por Pio II em Pienza e levado a cabo por Bernardo Rossellino, tem mais afinidades com as directrizes de Alberti que, possivelmente, influenciou o ideário que se faz sentir na cidade que deve o seu nome ao papa: um urbanismo centrado na praça "iluminada" pela luz da igreja (num dos topos) ladeada pelos dois palácios privados Piccolomini e Borgia e o palácio público a de�limitar o espaço trapezoidal. É uma aliança clara entre os poderes públicos, privados e eclesiásticos que aqui se define no recticulado preciso da praça a coadjuvar a re�gularização modular e perspéctica dos edifícios. Tal como Alberti, Fi�larete ou Francesco de Giorgio já tinham apontado, com graus de erudição diferentes, é certo, em Pienza se perfila a cidade ideal que convive com a cidade real das ruas estreitas e sinuosas, herdadas do urbanismo medievo.


	Com todos os regionalismos acentuados que até hoje caracterizam a Itália, o estabecimento da sua complexa e flutuante geografia política revela-se determinante na compreensão das motivações e do pendor na arquitectura ao longo dos séculos XV e XVI. O palácio, porque emblema paradigmático das tendências que se inscrevem numa época, funciona como elemento privilegiado na captação do sentido das formas e dos gostos, das dominân�cias estéticas "universais" ou da selectividade imposta e fabricada mas também das aspirações de uma comunidade mais ou menos específica, do nível da realização material dos estratos de poder e da sua articulação com o tecido social envolvente.


	Assim, e desenvolvendo-se, fundamentalmente, num contexto urbano, o palácio adquire, a partir do século XV, uma configuração determinada pelas condicionantes só�cio-culturais, económicas e políticas que lhe estão sub�jacentes. Mas, ver na arquitectura ou no âmbito especí�fico do palácio uma dependência simples e directa destes factores que lhe são externos, é simplificar e mutilar um processo mais complexo onde a dinâmica própria ao acto de construir, desempenha um papel determinante no seio das forças em jogo.


	Ao longo do Quattrocento italiano, a cidade de Flo�rença constitui-se em exemplo de primeira grandeza, como cenário de actuação de um corpo doutrinal de vanguarda que estabelece e coordena uma malha diversificada de in�teresses e sensibilidades, conciliados pela presença das águas do Arno. Alberti tinha "lembrado" as qualidades mágicas da água, não exclusivamente em termos da higiene e da sobrevivência mas como o próprio gérmen da vida, contendo em si as virtudes inerentes aos ritos de purifi�cação�. A cidade ideal do Renascimento, deveria contemplar, na prática, a abundância do elemento vital da natureza para que os cidadãos pudessem usufruir da dádiva generosa que tornava mais sã e mais pura a sua existên�cia.


	Nos princípios do século XV, as diferenças sócio-económicas e políticas entre Florença e Roma contribuíram poderosamente para que fosse a cidade da Toscana (não obstante a evidência das ruínas do Império em Roma) a as�sistir ao despoletar de uma nova prática na arquitectura, fundada em concepções teóricas que não se restringiam à cidade mas que tinham aqui, afinal, um melhor e mais efi�caz acolhimento. Enquanto em Roma o poder económico se concentrava nas mãos de muito poucos, em Florença verifi�cava-se uma melhor distribuição da riqueza sob um sistema político oligárquico dominado, num clima de paz, pelos Strozzi, os Uzzano, os Albizzi ou os Capponi�. A arqui�tectura podia, assim, e num contexto de rivalidade com outras cidades, corresponder aos sonhos de engrandeci�mento que passavam por uma comunidade inteira, que aceitava a nova definição dos palácios como sintoma de modernidade num jogo subtil de domínio e sujeição.


	No primeiro quartel do século, é exactamente em Florença que se concentram os três protagonistas de um dos mo�mentos mais irreverentes do Renascimento artístico ita�liano. Brunelleschi, Masaccio ou Donatello definem, de forma revolucionária, a materialidade física das novas exigências na arquitectura, na pintura e na escultura. O carácter de inovação que Brunelleschi imprimiu à arqui�tectura não se cingia à rejeição das formas góticas ou à ausência da sobrecarga ornamental. A sua marca encontra-se na formulação de novas espacialidades (a contemplar a planta centrada, como o faz, declaradamente, na capela dos Pazzi, na rotunda de Santa Maria dos Anjos ou na sacristia velha de S. Lourenço), na imposição do módulo, da proporção e das simetrias e na redefinição do sentido ur�bano, conferindo a coesão ideológica à cidade que deveria igualmente funcionar como corpo arquitectónico unitário. Neste contexto, também a nova configuração da praça vem projectar um emblema de racionalidade ligada a uma orde�nação sócio-profissional que assenta as suas bases numa actividade comercial intensa e aspira ao usufruto de um espaço físico que manifeste a sua própria expansão.


	Com um trabalho reconhecidamente inovador no campo da arquitectura religiosa, Brunelleschi seria igualmente chamado a projectar as casas dos poderosos convertidos em elite minoritária que pressentia, na colagem às novas for�mas, a dignificação do seu estatuto. Para Cosme de Medici teria, segundo o relato de Vasari�, projectado um palá�cio isolado do casario citadino cuja porta principal es�taria numa posição de axialidade face ao portal da igreja de S. Lourenço. De planta quadrada  com nove janelas por lado, a política prudente de Cosme haveria de rejeitar o modelo, não pelos custos que envolveria a sua construção mas pelas invejas que poderia suscitar�. 


	Outras obras se lhe poderão atribuir como, segundo o testemunho de Antonio Manetti, biógrafo do arquitecto, a casa de Appolonio Lapi e a casa Barbadori. Da primeira, sem possibilidade de reconstituição, resta apenas uma parte com colunas octogonais, da segunda não existem mais vestígios�.


	No palácio da parte Guelfa (documentado a partir de 1418�), constrói a nova sala da Assembleia e dois es�paços adjacentes. Os elementos sobreviventes da cornija que envolve a membratura da parede e os grandes janelões encimados pelos óculos redondos, reclamam a adopção da sobriedade clássica na decoração e o rejeitar definitivo de soluções tradicionais na cidade como as janelas bí�foras. Se é verdade que Brunelleschi retira do edifício de Orsanmichele a presença dos óculos (como já se tinha, afinal, inspirado no Baptistério e no Palazzo Vecchio para a construção de outros espaços), também é certo que a sua estadia em Roma lhe deve ter proporcionado um sentido mais aguçado da sensibilidade clássica e um maior refinamento das tipologias empregues.


	O projecto inicial para o palácio Pitti, que se lhe atribui, foi levantado a partir de 1450, já depois da sua morte. Constava de um corpo quadrangular cuja fachada abrangia apenas as sete janelas centrais, ao nível dos pisos superiores. A uniformidade de portas e janelas bem como de um rusticado regular nos três an�dares, permite uma visão perspéctica da fachada que im�pera na praça organizada em função do palácio. Esta repetição de um módulo em absoluta simetria, permitiu que fosse sendo acrescentado ao longo dos séculos seguintes e ganhasse em monumentalidade o que inicialmente teria como carga emblemática de um poder capaz de efeitos plásticos inovadores e ao mesmo tempo de um discurso político per�suasivo no confronto das influências mediceias.


	Na primeira metade do século, o problema das ordens não tinha ainda surgido como referência fundamental à or�ganização do edifício. Brunelleschi resolveria os valores da plasticidade, recorrendo às qualidades lumínicas e à textura dos materiais empregues, à sua interdependência e ao funcionamento celular do espaço.


	A coluna, essencial para Alberti na definição com�positiva, realiza em Brunelleschi uma capacidade poética de liberdade a uma distância considerável do rigor canónico imposto no De Re Aedificatoria. O ele�mento arquitectónico que protagoniza a discussão teórica do Renascimento e suscita práticas diversificadas prende-se, fundamentalmente, a uma visão urbanística de articu�lação do edifício à praça, convertida em espaço aberto e fluido, devendo encarar-se não tanto como assumindo valor unitário em si mas integrada num conjunto harmonioso, simétrico e revelador das intenções mais ou menos expres�sas da nova ideologia urbana. A correspondência que se estabelece entre a coluna e os elementos imediatos, como as coberturas sobre uma zona quadrangular, remetem para um espaço simbólico de íntima comunhão entre o Humano e a esfera do Universal. E se a decoração tem também em Brunelleschi um papel importante  a desempenhar no muro que reflecte uma vivência interna (por isso espacialmente localizada com rigor), e se caracteriza pela sobriedade calculada, a coluna funciona, de alguma forma, como a marca da evasão num sonho lúdico vestido de racionalidade. De facto, os efeitos criados pela adopção de um coríntio "florido" e corpóreo em mísulas e capitéis denunciam as referências clássicas mas contêm já o gérmen do anticlás�sico na superação criadora dos Antigos.


	No palácio, Brunelleschi remete-se, por um lado à tradição florentina que possibilitava no edifício-torre, dominado por uma grande cornija superior, a transmissão de uma linguagem de poder e estabelece a continuidade do mesmo sentido valorativo, por outro, a aplicação de um sistema formal do qual estão externamente ausentes as or�dens, acentua a marca de um domínio discreto mas eficaz, sóbrio mas operativo.


	A tipologia do palácio Pitti haveria, aliás, de sen�tir maior fortuna até ao final do século do que o modelo intelectualizado do palácio Rucellai (1446-1450). Vejam-se os exemplos do palácio Medici-Ricardi (1444-1464) que, começado a construir um pouco antes da casa dos Pitti, evidencia as linhas de orientação do mestre que Brunelleschi foi para Michelozzo; do palácio Antinori (1461-1466) de Baccio d'Agnolo ou do palácio Strozzi que, iniciado em 1489 num trabalho conjunto de Benedetto da Maiano e Simone del Pollaiolo, o Cronaca, se insere na linha conservadora da arquitectura da época laurenciana. E o mesmo se diga ainda do palácio Gondi (1490-1494) da responsabilidade de Giuliano da San�gallo. Em todos, os mesmos três andares com diferentes rusticados a favorecer o sentido cromático da textura mu�ral, idêntica demarcação de portas e janelas que, no piso térreo são quadradas ou ligeiramente rectangulares, a banqueta ao longo das fachadas e uma organização espacial semelhante. No palácio Strozzi, recupera-se o ele�mento arcaizante das janelas bíforas que Michelozzo tinha imposto na casa dos Medici ou mesmo Alberti, no palácio Rucellai.


	Dir-se-ia que a Florença da segunda metade do século não tinha tido capacidade de absorver as lições mais eru�ditas do palácio Rucellai e muito menos do De Re Aedifi�catoria que, sem ilustrações, caía no vazio dos modelos visíveis e imediatos. A arquitectura palaciana preferia, assim, remeter-se aos esquemas mais tradicionalistas� mas, ao mesmo tempo, com uma clientela assegurada porque mais capaz de captar a linguagem formal utilizada. A mensagem de dominação que transportava a estrutura compositiva firmada na tradição, tornava-se também mais facilmente perceptível para o conjunto dos cidadãos. 	


	O palácio Rucellai, que contempla uma atitude con�ciliadora nos três níveis rusticados, na presença da cornija superior e nas janelas bíforas, veicula um sen�tido perspéctico acentuado (em que os três pisos se escalonam de dimensões diferentes dando a ilusão de maior altura) e uma carga geométrica absolutamente rigorosa no diálogo entre as formas e a textura do rusticado, exercendo sobre o contexto urbano um domínio de subtil refinamento.


	A inacessibilidade da sua leitura faz com que apenas em situações raras e de privilégio se materialize o exem�plo do palácio de Alberti. É o caso do palácio Spannocchi (c. 1470) em Siena, na área de influência florentina, de Giuliano da Maiano (1432-1490), (de certa forma um arquitecto continuador de Michelozzo) que rea�liza, num contexto de exigência, a continuidade da expe�riência albertiana. Mas o momento alto da aceitação deste modelo situa-se na já referida transformação operada em Pienza por Bernardo Rossellino, porventura um dos mais fiéis seguidores de Alberti. No plano urbanístico como na composição dos edifícios, são as lições do tratado, na altura ainda inédito, e do palácio florentino que aqui imperam.


	Na Florença de Lourenço o Magnífico, e ao longo dos seus vinte e três anos de dominação efectiva, as tendências que se fazem sentir na arquitectura são inevitavelmente diver�sas. Para além da expressão conservadora já evidenciada, a ligação a Alberti e aos tratadistas do Quattrocento não deixa igualmente de se manifestar na adopção da planta centrada, favorecida pela espacialidade interna do palácio-torre organizado em redor do "cortile"�, ou no perfilar de um gosto pela ornamentação e uma inquietude que fogem à sobriedade brunelleschiana. 


	O principal intérprete das ambições de uma corte culta e refinada, consciente do poder de transmissão ideológica da arquitectura e que reunia os maiores ex�poentes da cultura humanista ligada ao pensamento neo�platónico, seria o arquitecto Giuliano da Sangallo  (1445-1516). Através dele se realizariam, finalmente, muitas das propostas de Alberti: os pórticos e loggias de entablamento (à maneira grega com as colunas encimadas pela arquitrave e as pilastras pelos arcos)�; plantas centradas variadas�; frontões triangulares a coroar colunatas e abóbadas de berço a cobrir átrios de colunas�.


	A villa Medici de Poggio a Caiano (1485-1513) funcionava como o centro de reuniões ideal para uma assem�bleia distinta e exigente que encontrava no usufruto do espaço a correspondência material das interpretações filosóficas que aspiravam à contemplação do divino e de�batiam os temas da beleza e do amor num ambiente de bucólica melancolia.


	A morte do Magnífico precipitou a mudança política e cultural na cidade. A República instaurada a partir de 1494, iria trazer consigo uma arquitectura severa e deco�rativamente "mortificada" que se prendia com a alteração do clima humanístico e a prefiguração dos conflitos da Reforma. As prédicas de Savonarola, que insistentemente acusavam a riqueza pecaminosa, os luxos e as festas, vi�ravam-se para o elogio das virtudes cristãs num apelo à renovação da moral e dos costumes. E a arquitectura per�dia o seu carácter "diletante" para, decididamente, se transformar em veículo de poder da religião e da fé.


	Quando em 1512, os Medici reassumem o controlo da cidade, operava-se a unidade política e cultural entre Florença e Roma, ao mesmo tempo que se desenvolvia, em contraposição à arquitectura republicana e em redor da protecção do cardeal Giovanni Della Rovere, uma sensibilidade ar�quitectónica de um classicismo complexo, mas nítido, har�mónico e refinado�. E Florença, tinha já deixado para trás o lugar de vanguarda que lhe coubera durante quase todo o Quattrocento, na definição de ideias e tipologias no campo da arquitectura.


	A estabilidade política e económica de que Roma começava a desfrutar na segunda metade do século XV, per�mitiu a afirmação do poder papal, ao qual se reconhecia, cada vez mais, não só a autoridade, como a responsabili�dade de preservar e melhorar os edifícios antigos e definir uma estratégia urbana e arquitectónica que impusesse a imagem e consolidação de um poder sem contes�tação na cidade. A fisionomia citadina adaptava-se, afi�nal, à vontade da Igreja que orientava os efeitos de uma nova ideologia a estabelecer a relação dos edifícios en�tre si, a sua relação com a cidade e o seu significado no seio da estrutura política�.


	Logo no primeiro ano do seu pontificado, em 1447, Nicolau V iniciava a reconstrução do Campidoglio no sen�tido de tornar manifesta a relação entre a Comuna e o pa�pado, ao mesmo tempo que a reconstrução do castelo de Santo Angelo comportava um sentido político ideológico de poder, como baluarte dos interesses da Curia romana. A Igreja passaria a funcionar como o mais importante en�comendante em Roma, transferindo para as artes a monumen�talidade e a dignidade do seu próprio poder. 


	Na Roma de Júlio II e de Leão X, instaura-se um pro�cesso que, "non è più destinato a esaltare soltanto la grandezza spirituale della Chiesa, ma è sottoposto al programma di utilizzare la stessa autorità spirituale del cristianesimo come strumento per la realizzazione di interessi temporali"�. 


	Num Renascimento amadurecido, as noções que tinham feito a glória do Quattrocento tornavam-se mais complexas, como a ideia da planta centrada e organizada em vários corpos cupulados, tal como sugeriam os desenhos de Leonardo e a arquitectura tornava-se mais vigorosa como nas realizações de Bramante.


	Num tempo de intensa pesquisa, as soluções arqui�tectónicas primam pela riqueza inesgotável das alternati�vas. Rafael encontra nas descrições de Plínio a inspiração para a villa Madama (1518), encomendada pelo cardeal Giuliano de Medici. Traduzindo um ambiente aris�tocrático numa paisagem ligada a um fantástico enquadra�mento cenográfico, as formas curvas e rectilíneas ganham sobretudo um valor naturalístico.


	O dinamismo e plasticidade da arquitectura palaciana da primeira metade do século XVI, estende-se a outros exemplos como o palácio Farnese, começado em 1531 por Baldassare Peruzzi, continuado em 1537 por Antonio da Sangallo o Jovem e, a partir de 1546, por Miguel Ângelo. A este pertence o sentido expressivo do ritmo da fachada e do pátio, claramente integrado no ambiente contra-re�formista da exaltação irrequieta das formas.


	Mas Roma não tinha nem a exclusividade do poder da encomenda nem era única na vontade de o transmitir por via da arquitectura. Rivalizando política, económica e culturalmente com a cidade dos papas, Veneza assumia-se como herdeira de uma tradição comercial de prosperidade capaz de impor, na linguagem específica do seu ter�ritório, uma riqueza plástica, a todos os títulos notável. 


	Os arquitectos que vão encarregar-se de transformar a imagem da cidade e injectar-lhe todo o cunho de grandeza e majestade que hoje sustenta, são Jacopo Sanzovino (1486-1570) e Michele Sanmichele (1484-1559), os dois formados em Roma nos princípios do século. Edifícios públicos e privados ganham, na interpretação fantasiosa dos clássicos e das ordens, uma dimensão arrojada de poética liberdade.


	Será atendendo aos efeitos plásticos da luminosidade e da cor que habitam a atmosfera veneziana que S. Serlio irá desenvolver uma teorização fantasista, e já apelidada de pouco escrupulosa�, que reivindica para a arquitectura a continuidade da sujeição aos clássicos e a Vitrúvio, condenando-os de seguida na forma leviana como estabelece as proporções das ordens que aderem a critérios de con�veniências várias e afogando-as na sobrecarga decorativa com que preenche as estruturas.


	Com um ritmo de publicação incerto, aparece em primeiro lugar o Livro IV, em 1537, publicado exactamente em Veneza. Nele debate o problema das ordens, as formas, proporções e os elementos ornamentais. No Livro III, pu�blicado três anos mais tarde, manifesta o seu profundo respeito pelo espaço centrado, miticamente representado no panteão. O Livro VI, em que se dedica também ao palá�cio, surge muito mais tarde e já eivado das conotações retiradas da sua estadia em França.


	Discípulo de Baldassare Peruzzi, as atribuições que se lhe possam fazer continuam inseguras. Com um percurso iniciado em Bologna de onde sairia perseguindo os centros mais dinâmicos na cultura e nas artes, como Roma e Veneza, Serlio terá de ser enquadrado no seu próprio tempo. Nem de outra forma se poderia explicar o êxito re�tumbante dos seus escritos sucessivamente republicados.


	A preocupação com as estruturas espaciais e as po�tencialidades figurativas e pictóricas, quer da ornamen�tação quer de soluções prospécticas ligadas à so�breposição das ordens, concedem a S. Serlio um lugar de primeira grandeza num tempo de interrogações que pauta a sua actuação por comportamentos diversos, feitos da necessidade impositiva de uma marca política, económica, cultural, religiosa.


	As realizações arquitectónicas mais extraordinárias, nas quais se pode estabelecer um paralelo com os escritos de Serlio, encontram-se em Veneza mas o palácio Tè em Mântua, encomendado por Frederico Gonzaga a Giulio Ro�mano, transporta igualmente, e para além da filiação à villa Madama no enquadramento paisagístico, os efeitos cromáticos do rusticado serliano nas fachadas, a abundân�cia do motivo conhecido por "serliana" e a profusão quase “libertina” de um gosto ornamental pelo maravilhoso e pelo bizarro. Particularmente, os motivos octogonais que decoram a abóbada de entrada num jogo delirante de luz e sombra, encontrando a sua correspondência na pintura fantástica do interior, revelam e realizam um tempo inquieto e longínquo da "passividade" intelectualizada da so�ciedade albertiana.


	E se agora o tempo contém a vertigem da pressa, a teoria contemplará as exigências imediatas do Homem e fornece-lhe em generoso caudal, os desenhos, os pro�jectos, os modelos, para que possa rapidamente executá-los e mais depressa os usufruir. Porque o tempo é eterno, mas não as formas de poder, e o sopro que delas emana na materialização do palácio tem que ser actualizado, con�vertido, dirigido, para que o poder se mantenha, eternizado. 
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� Leon Batista Alberti, L’Architettura, Venetia, Appresso Francesco Franceschi, 1565, p. 354. Esta edição reproduz, com outro título e com ilustrações, o De Re Aedificatoria.


� Alberti, Ob. cit., p. 201.


� Giulio C. Argan, "Il trattato «De re aedificatoria»", Classico Anticlassico. Il Rinascimento da Brunelleschi a Bruegel, Milano, Feltrinelli Ed., pp. 111-123.


� "...che alcuna cosa sia bella non nascerà dalla oppenione, ma da uno discorso, & da una ragione che harai dentro nata insieme con l'anima...": Alberti, Ob. cit., p. 337.


� Alberti, Ob. cit., p. 25.


� "...le gran cose, & degne di memoria, fatte da suoi cittadini, & l'effigie di quelli ancora staranno & ne le portici & nelle loggie molto bene, & molto conuenientemente ... O vorrei che piu tosto ci fussino quelle cose che hanno finto i Poeti per indirizzar gli huomini a buon costumi": Alberti, Ob. cit., p. 333. Na preservação da memória dos feitos heróicos das grandes per�sonagens, defende-se que estes estejam representados nos edifícios públicos: Alberti, Ob. cit., pp. 333-334.


� Os capítulos V e VI do Livro IX são inteiramente dedi�cados à interpretação dos números eleitos bem como à sua ligação ao mundo da Música e às formas consideradas per�feitas: Alberti, Ob. cit., pp. 336-347.


	Franchino Gafurio acabaria por ser o grande teórico musical do Renascimento com a publicação de, Theorica Musice, em 1492, e, De Harmonia musicorum instrumentorum, em 1518.


� Veja-se, a este propósito, Raynaldo Perugini, La Memo�ria Creativa. Architettura ed Arte tra Rinascimento e Illuminismo, Roma, Officina Ed., 1984.


� Refira-se, por exemplo, o enorme sucesso alcançado pelo De Vita, de Marsilio Ficino, publicado em 1498.


� Ver nota 4.


� "la Bellezza è vn conserto di tutte le parti accommo�date insieme cõ proportione, & discorso, in quella cosa, in che le si ritruouano; di maniera, che è non ui si possa aggiugnere, o diminuire, o mutare cosa alcuna, che non ui stesse peggio": Alberti, Ob. cit., pp. 162-163. 


� "si come la regione è una terminata, & scelta parte di prouincia, cosi il sito è un certo terminato, destinato spatio della regione; ilquale si ocupa nel porre lo edi�ficio": Alberti, Ob. cit., p. 20.


� Alberti, Ob. cit., p. 10.


� Que as construções sejam "vtili, & commode, & ancora principalmente ornatissime, & perciò gratiosissime, tal�mente che chi le risguarda habbia ad hauer caro": Al�berti, Ob. cit., p. 162.


� Alberti, Ob cit., p. 166. E Alberti especifica: "A l'ingegno si apparterà la elettione, la distributione, & la colloca�tione, & simile altre cose, che arrecheranno dignità a l'opere. A la Mano lo accozzar insieme, il mettere, il leuare, il tor via, il tagliare atorno, il pulimento, & l'altre cose simili che rendono l'opere gratiose. A le cose è inserto da la Natura la grauezza, la leggerezza, la spessezza, la purità cõtro l'inuecchiare la virtù, & altre cose simili, che fanno l'opere marauigliose": Al�berti, Ob. cit., p. 166.


� "Sarà difetto ancora se gli addornamenti, che si as�pettano à gli edifitii Publici, tu gli accomoderai à pri�uati, ò quelli, che si aspettano à priuati, tu gli ap�plicherai à le muraglie Publiche... non bisogna anco però che tutte sieno addornate vgualmente con ornamento gran�dissimo; ne le vorrei anco tutte piene di ricchezze, ma vorrei che altri si seruissi, non tanto della abbondan�tia, quanto della varietà delle cose. Collocherà cose eccellentissime ne luoghi principali; & le mediocri ne luoghi meno principali; & le piu minuali, & di manco stima collocherà ne luoghi piu humili": Alberti, Ob. cit., pp. 351/353.  


� "i difetti delli edificij, & publici, & priuati alcuni sono nati, & causati dall'Architettore, & alcuni ui sono stati portati d'altronde... alcuni sono difetti dell'animo, & alcuni delle mani; dell'animo sono l'elettione, lo scõpartimento, la distribuitione, il finimento mal fatto, disipato, & confuso. Ma il difetti delle mani sono l'apparecchiamento delle cose, il prouederle, murarle, & metterle insieme poco accu�ratamente, & a caso, & simili, ne quai difetti, i poco diligente, & mal cõsiderati, facilmente incorrono": Al�berti, Ob. cit., p. 359. 


� Antonio Averlino detto il Filarete, Trattato di Arqui�tectura, Milano, Ed. Il Polifilo, 1972, pp. 39-41.


� Alberti, Ob. cit., p. 356. 


	Para o tratadista exigente, o arquitecto não precisa de ser doutor em leis para saber remover as águas. Também não precisa de ser astrólogo desde que saiba, por exemplo, que as bibliotecas se colocam para boreal e as estufas para oci�dente. Iguamente não necessita de ser músico ou retórico mas convém que não seja surdo ou mudo. 


�Carlo Bertelli e outros, Storia dell'Arte Italiana, vol. 2, Milano, Electa/Bruno Mandadori, 1990, p. 247.


�Françoise Choay, La règle et le modèle. Sur la théorie de l'architecture et de l'urbanisme, Paris, Éd. du Seuil, 1980, pp. 86-129.


� Alberti, Ob. cit., p. 160.


� Alberti, Ob. cit., p. 197.


� Françoise Choay, Ob. cit., p. 207. 


	Segundo o testemunho de G. Vasari, Filarete dedicou o seu tratado em 1464, "al Magnifico Piero di Cosimo de' Medici": Giorgio Vasari, Le vite dei più eccellenti pittori, scultori e architetti, Roma, G.T.E. Newton, p. 371.


� John Onians estabelece uma crítica cerrada ao tratado de Filarete: "La originalidad de sus ideas es el resul�tado tanto de su ignorancia como de su independencia. Careciendo del profundo conocimiento de la teoría e la práctica arquitectónica que acompañaba a Alberti, se vio obligado a formular sus propias leyes de diseño y aplicación de las formas arquitectónicas. Lamentable�mente, su lenguaje, irregular y falto de elegancia, man�tuvo oculto durante mucho tiempo el gran logro intelectual que la obra supone", in: Dora  Wiebenson, Los Tratados de Arquitectura. De Alberti a Ledoux, Madrid, Hermann Blume, 1988, p. 49.


	Por seu turno, Francesco di Giorgio, "n'a ... ni équilibré les volumes respectifs des sept parties de son Trattato, ni lié celles-ci par un véritable enchainement chronologique ou une relation générative, ni même jamais, nulle part, tenté de dissocier théorie et pratique": Françoise Choay, Op. Cit., p. 208. 


� "Ma quello che sia, el circulo, tondo, e'l quadro e ogni altra misura è dirivata da l'uomo": Filarete, Ob. cit., p. 21.


� G. Vasari, Ob. cit., pp. 389-392.


� Idem, Ibidem, pp. 369-372.


� Idem, Ibidem, p. 433.


� No De Re Aedificatoria todo o Livro X é, praticamente, dedicado ao problema da água.


� Carlo Bertelli, Ob. cit., p. 171.


� G. Vasari, Ob. cit., pp. 344-345.


� Idem, Ibidem, pp. 344-345.


� Giovanni Fanelli, Brunelleschi, Firenze, Becocci Ed., 1990, p. 78.


� Idem, Ibidem, p. 5.


� Uma das excepções a tal ambiente é o palácio Cocchi Serristori (1485-1490), cuja fachada é atribuída a Giuliano da Sangallo, e constitui absoluta novidade em Florença com pilastras e entablamento.


� Ver comunicação apresentada a este Curso por Deanna Lenzi, "Cortili, logge e teatri nel palazzo italiano del Rinascimento".


� O primeiro pórtico com entablamento da cidade seria feito por ele em Santa Maria Madalena dos Pazzi, iniciada cerca de 1480 (com o único precedente do pórtico "albertiano" da capela dos Pazzi em Santa Cruz): Gabriele Morolli, Firenze e il Classicismo - Un rapporto difficile. (Saggi di storiografia dell'architettura del Rinascimento: 1977-1987), Firenze, Alinea Ed. 1988, p. 27.


� A igreja de Santa Maria delle Carceri em Prato (1484-1495) de cruz grega; capela de Bartolomeu Scala (1487) no convento de Santa Maria Madalena dos Pazzi, com uma rotunda arti�culada de quatro absidíolos; sacristia do Santo Espírito (1489-1492); igreja della Madonna dell'Umiltà em Pistoia (1490-1495) com amplíssimo octogono circundado de capelas. A própria villa Medici de Poggio a Caiano, assenta sobre uma plataforma quadrada com arcadas abertas para o enorme parque que a circunda: Idem, Ibidem, pp. 134-135.


� Como na villa Medici de Poggio ou no vestíbulo da sacristia da igreja do Santo Es�pírito (1493), depois realizada por Cronaca: Idem, Ibidem, p. 136.


� Idem, Ibidem, p. 59.


� Veja-se, a este propósito, Carroll William Westfall, L'Invenzione della città. La strategia urbana di Nicolò V e Alberti nella Roma del'400, Roma, La Nuova Italia Scientifica, 1984.


� Carlo Bertelli, Ob. cit., vol. 3, p. 60.


� "La sua è la fisionomia di un architetto che non ha gusto, che sembra non capire in che cosa consistano le proporzione armoniche, che si presenta soprattutto come un estroso dilittante...Se il riformare portava al bello, era legittimo, se non adirittura doveroso, eliminare le testimonianze di un gusto ritenuto perverso. Così facevano coloro che, come Serlio, non avevano il senso della storia e del valore dei suoi apporti. Così fanno gli uomini d'oggi, non in nome del bello, ma in nome del funzionale e troppo spesso in nome del denaro quando non lo facciano per calcolo politico, nel quale, molte volte, presunta scaltrezza si associa a intollerabile disonestà": Renato Cevese, "La “riformatione” delle case vecchie secondo Sebastiano Serlio", Sebastiano Serlio, Milano, Electa, 1989, pp. 196/199. 
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