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exumacao do Laocoonte vaticano em 1506 provocou um enorme impacto na cul- h ura artistica romano-florentina do seculo XVI. O grupo escultorico tornou-se um 
exemplum para os artistas do periodo, notadamente para Michelangelo. O artista flo- 
rentino utilizou o modelo laocoontiano em seu desenho para Vittoria Colonna repre- 
sentando uma Crucificacao; este desenho, por sua vez, determinaria um novo padrao 
de representacao de Cristo na cruz a partir de meados do seculo XVI, e durante todo o 
seculo XVII. 
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Come fiamma piu cresce piu contesa 
da1 vento, ogni virtu che '1 cielo esalta 
tanto piu splende quant'e piu o f f a .  

Michelangelo, fragmento 48 

A DESCOBERTA DO ~ C O O N T E  

m janeiro de 1506 foi encontrado, em uma vinha no Monte Oppio, nas imediacoes de 
Santa Mana Maggiore, Roma, o gnipo escultorico Laocoonte (Fig. 1). Segundo uma E arta redigida em 1567 por Francesco da Sangailo, filho do celebre arquiteto Giuliano 

da Sangallo, para Vincenzio Borghini, o proprio Michelangelo compareceu ao local das esca- 
vacoes: 

La notizia, ch'io ho dele statue antiche di Fiorenza, si e in questo modo: io ero dipochi 
anni la primu volta, ch'io fui a Roma, che fu detto a1 papa, che in una vigna presso a 
$.Maria Maggiore s'era trovato certe statue molto belle. Ilpapa comando a unpalafreni- 
ere: va, e dZ a Giuliano da S.Gallo, che subito le uada a uedere. E cosi subito s'ando. Eper- 
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cbe Micbelangelo Buonarroti si trovava continuamente iiz casa, cbe mio padre l'aveva 
fatto venire, eglz' aveva allogata la sepoltura delpapa; volle, cbe amor lui a n h s e ;  ed io 
cosi in groppa a mio padre, e andammo. Scesi dove erano le statue: subito mio padre dis- 
se: questo e Laocoonte, di cui fa menzione Plinio. Si fece crescere la buca, perpoterlo ti- 
rare fuori; e visto, ci tornammo a desinare: e sempre si ragiono delle cose antiche, discor- 
rendo ancora di quelle di Fiorenza.. . ' 

Figura 1 - Laocoon- 
te. Hagesandro, Poli- 
doro e Atenodoro. 
Conile Belvedere, 
Museu do Vaticano. 
Foto: Andrea, B. Lao- 
coonte e La Fonda- 
zione di Roma. Tra- 
ducao por Mauro 
Tosti Croce. ~ i l a o :  I1 
Saggiatore, 1989. Fig. 
1 

A passagem pliniana referida por Francesco - a partir da qual Giuliano identifica ime- 
diatamente o grupo escultorico recem-exumado - encontra-se na Historia Naturalis, XXXVi, 
37, onde P h i o  menciona um Laocoonte no palacio do Imperador Tito (a quem os livros sao 

L A carta e publicada em Fea, C. MisceiuneaJilologica critica eantiquaria (Roma, 1790), I ,  p. 329-331. ~ f r .  Agosti e Fa- 
nnella, 1987, p. 54. 
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dedicados), feito ex uno lapide pelos escultores rodios Hagesandro, Polidoro e Atenodoro; 
Plinio define-o, ainda, como opus omnibus et picturae et statuariae artis praeferendum, 
i.e., "uma obra que deve ser preferida a todas as outras na pintura e na e~cultura".~ 

Pelo menos desde que Francesco Petrarca, em 1350, adquirira em Mantua o manuscri- 
to da Historia Naturalis, e principalmente a partir da traducao feita por Cristoforo Landino, 
em 1476, dos trinta e sete livros que a compoem, o texto tornou-se uma leitura frequente entre 
os artistas e os amantes da arte, constituindo uma fonte de maxima autoridade em materia de 
arte antiga. A afirmacao pliniana da superioridade do hocoonte sobre quaisquer outras obras 
de arte conhecidas pelo autor deve ter produzido, portanto, um enorme impacto e uma gran- 
de curiosidade. 

O grupo escultorico, com efeito, ja era famoso antes mesmo de sua descoberta. Na uilh 
projetada pelo proprio Giuliano da Sangaiio para Lourenco Magnifico, em Poggio a Caiano, ha 
na parede oriental do atrio um afresco inacabado de Filippino Lippi, representando a morte 
de Laocoonte e seus Segundo Bernard Andreae (Andreae, 1989, p. 35), o afresco, rea- 
lizado em c.1484, pretendia rivalizar com aquela que havia sido descrita como a mais insigne 
obra de arte, enquanto a uilla de Lourenco deveria, por sua vez, equiparar-se a DomusAurea 
de Tito - onde, de acordo com Piinio, encontrava-se o Luocoonte. 

Quando, em 1506, o grupo escultorico foi exumado, toda a cidade afluiu ao local das 
escavacoes para visita-lo. Um correspondente de Roma de Sabadino degli Arienti assim des- 
creveu a agitacao ao redor do Laocoonte: Tutta Roma die noctuque concorre a quelh Casa 
che li pare iljubileo. h magiorparte dei Cardinali sono iti a ~edere .~  Diversos poemas 
foram compostos para comemorar a excepcional descoberta; o mais celebre, talvez, seja o de 
Jacopo Sadoleto, redigido por encomenda do papa Julio I1 (que adquiriu o grupo em 23 de 
marco de 1506 e o alojou poucos meses depois em um lugar de honra no Cortile Belvedere) , 
no qual se afirma que o Laocoonte - cuja exumacao e comparada a uma ressurreicao - po- 
dia agora saudar as muralhas de uma "Roma rediviva" ou "Roma ~ecunda".~ Cartas foram es- 
critas por artistas, amantes da arte, monarcas, levando a noticia da descoberta para toda a Ita- 
lia: invariavelmente citavam as palavras de Plinio, comentavam a excelencia do grupo e a sua 
colocacao no ~ortile ~elvedere.~ Foram feitas diversas copias do Laocoonte, tanto em gravu- 

Bernard Andreae (1989, p. 141-143), entretanto, apresenta uma nova possibilidade de interpretacao da passagem. 
Segundo Vasari, a cena representava "un sacrifizio" (ed. L. e C. Ragghianti, 1973,II, p. 496). A partir de dois desenhos 
de Lippi, o primeiro dos Uffizi e o segundo da colecao Konig de Haarlem (perdido durante a Segunda Guerra Mundial) 
foi possivel identificar o tema do afresco de Poggio a Caiano com o da morte de Laocoonte e seus filhos. 
A carta e publicada por Ansaldi, 1945, p. 55. Van Essen, 1955, publica uma compilacao das fontes onde sao narrados o 
episodio da descoberta do grupo e as festividades que se seguiram. 
O poema e transcrito por Lessing em seu Laokoon (1766), cap. 6 ,  nota 2. Cfr. tambem Bieber, 1967, pp.13-15, e D'A1- 
fonso, 1929, p.12-16. 
Para uma enumeracao das cartas sobre o Laocoonte escritas nos meses seguintes a sua descoberta cf. Venturi, 1889, p. 
98. Particularmente interessante e a carta de Cesare Trivulzio a seu irmao Pomponio, datada de 1 de junho de 1506, on- 
de se comenta que Michelangelo, apos haver examinado o grupo, concluiu que ele nao e feito de um so bloco marmoreo 
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ras e desenhos quanto em esculturas de bronze, marmore e terracota; entre as mais significa- 
tivas, poder-se-ia citar as gravuras de Marco Dente, Gim Antonio da Brescia e Beatricetto; os 
desenhos de Franciso de Hollanda e, ja no seculo XVII, de Rubens; o marmore de Baccio Ban- 
dineiii, e os bronzes de Ludovico Lombardi e ~rimaticcio.~ 

A TRADICAo DO MITO NA ANTIGUIDADE 

Uma razao adicional para o sucesso do Laocoonte pode ser tributada a traducao de 
Cristoforo Landino, em 1478, da Eneida, contendo o primeiro comentario moderno da obra. 
No livro 11, o episodio da morte de Laocoonte e seus filhos e descrito de maneira extremamen- 
te vivida e detalhada: indagado pela rainha Dido, no final do livro I, a respeito das ciladas dos 
gregos e das desgracas dos troianos, Eneias narra como os aqueus navegaram para a ilha Te- 
nedos fazendo com que os teucros acreditassem que haviam retomado a Micenas, deixando 
porem diante das muralhas de Troia o insidioso cavalo de madeira, encerrando em seu ventre 
guerreiros armados. Estando os troianos indecisos sobre o que fazer com o simulacro, o prin- 
cipe Laocoonte atira uma lanca contra o costado do animal, exortando-os a nao confiar nos 
gregos e em seus presentes: 

O miseri, quae tanta insania, cives? 
Creditis avectos hostes? aut ulh putatis 
Dona carere dolis Danaum? sic notus Ulixes? 
Aut hoc inclusi ligno occultantur Achivi, 
Aut haec in nostros fabricata est machina muros 
Inspectura domos venturaque desuper urbi, 
Aut aliquis htet error; equo ne credite, Teucri. 
Quidquid id est, timeo Danaos et dona ferentes. (2,42-9) 

Nesse momento surge, agrilhoado, o argivo Sinon, que com um relato artificioso tenta 
induzir os troianos a introduzir o cavalo de madeira na cidade: segundo Sinon, os gregos ha- 
viam abandonado o animal como oferenda para aplacar os deuses ofendidos pelo furto do Pa- 
ladio; se os troianos o destruissem, grande desgraca abater-se-ia sobre o imperio de Priamo; 
se, porem, estes o acolhessem no interior de suas muralhas, toda a Asia viria ate aos muros de 
Pelops. Um terrivel espetaculo, entao, veio confundir ainda mais os troianos: enquanto Laoco- 
onte - ductus Neptuni sorte sacerdos - imolava um touro ante os altares solenes, duas enor- 

- como havia dito Plinio - mostrando circa a quattro commettiture; ma congiunte in luogo tanto nascosto, e tanto 
bene salhte e ristuccate, cbe non si possono conoscere facilmente se non da persone peritissime di quest'arte. 
(Bottari-Ticozzi, 1922, v. 3, p. 474, n. 196) 

' Para uma abrangente lista das reproducoes do Laocoonte cfr. Bmmmer, 1970, p. 91-99. 
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mes serpentes vindas de Tenedos dirigiram-se aos seus dois filhos, envolvendo-os com suas 
espirais e Ihes mordendo o corpo. O sacerdote, vindo em seu socorro, foi arrebatado ele pro- 
prio pelos repteis. O poeta compara a sua morte ao sacrificio de um touro: 

Ille simul manibus tendit divellere nodos, 
Perfusus sanie uittas atroque veneno, 
Clamores simul horrendos ad sidera tollit, 
Quales rnugitus, fugit quum saucius aram 
Taurus et incertam excussit cervice securim. (2, 220-4) 

Mortos Laocoonte e seus filhos, as serpentes escondem-se no templo de Atena. Os tro- 
ianos, clamando que o sacerdote expiou justamente seu crime, pois atirara sua lanca contra o 
animal sagrado, conduzem o simulacro ao interior dos muros da cidade. 

Durante a noite, estando os teucros entregues ao sono, apos as festividades comemora- 
tivas do fim da guerra, Sinon liberta os guerreiros escondidos no interior do cavalo, enquanto 
as embarcacoes gregas retomam de seu esconderijo na ilha Tenedos. 

Eneias e entao visitado em sonhos por Heitor, que chorando conclama-o a fugir: a que- 
da da cidade de Priamo e inevitavel, mas ele proprio ainda se pode salvar, levando consigo os 
Penates de Troia. 

Nesse interim, a bataiha inicia-se; Eneias, despertado pelos gritos e pelo clangor das ar- 
mas, prepara-se para o combate e se une aos seus companheiros. Varios troianos sao mortos; 
o palacio de Priamo e assaltado, e o rei assassinado por Pirro. O heroi ve entao Helena, ten- 
tando esconder-se; assaltado pela furia, pensa em mata-la, quando sua mae Venus aparece- 
he ,  em uma segunda visao, incitando-o a abandonar a cidade destinada a destruicao. O heroi 
apressa-se para ir ate sua casa, e, tomando nos ombros o pai Anquises - que leva nas maos 
nao manchadas de sangue os Penates - poe-se em fuga acompanhado da esposa Creusa e do 
filho Iulo. A caminho das portas da cidade, porem, Eneias percebe que sua esposa ja nao os 
segue; deixando o pai e o filho em local seguro, retoma para procura-la, quando entao seu si- 
mulacro aparece-lhe em uma terceira visao: os deuses nao permitiram que o heroi a levasse 
consigo, mas era preciso que ele prosseguisse ate a terra longinqua onde correm as aguas do 
rio Tibre, na qual fundara um novo reino e tera uma esposa regia. 

Retomando ao local onde havia deixado os seus, Eneias encontra muitos outros com- 
panheiros, que, prontos para o exiho, dispoem-se a segui-lo. Iniciam todos, entao, a longa via- 
gem que os levara a Italia. 

Segundo Bemard Andreae, no livro I1 da Eneida e revelada paulatinamente a Eneias, 
atraves de uma serie de sinais, a elevada missao que o espera: salvar os Penates de Troia, re- 
novando-a no povo romano. O primeiro dessa serie de sinais e a morte de Laocoonte, seguin- 
do-se a aparicao de Heitor, de Venus e, por fim, de Creusa. 
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Andreae lembra que o sacerdote e comparado a uma vitima no altar de sacrificios, tor- 
nando-se evidente que e ele proprio a oferta sacrificial. Mesmo querendo a destruicao de 
Troia, os deuses desejam ve-la ressurgir, atraves de Eneias, em Roma; por isso sacrificam Lao- 
coonte - que se opunha a tal deliberacao - fazendo ao mesmo tempo com que sua morte 
constitua o primeiro de uma serie de sinais que levarao Eneias a compreender que, sendo a 
queda de Troia inevitavel, caber-lhe-ia renova-la no povo romano. A morte de Laocoonte cons- 
tituiria, por conseguinte, o sacrificio necessario para a fundacao de Roma. (Andreae, 1989, p. 
22-25; Cfr. Janson, 1977, p. 143) 

Na tradicao literaria mais antiga, a conexao entre a morte de Laocoonte e a fuga de 
Eneias manifesta-se claramente. A primeira mencao ao mito aparece na Iliupersis - um dos 
poemas do assim chamado Ciclo Epico (seculos VII-V a.C.) - de Arctino de Meto, conhecida 
atraves da compilacao de Proclo. Segundo esta versao, os troianos debatiam a respeito do que 
fazer com o cavalo de madeira deixado pelos gregos; alguns sugeriam queima-lo, outros atira- 
10 dos rochedos, outros ainda dedica-lo a Minerva. Tendo prevalecido esta terceira opiniao, os 
teucros entregaram-se as festividades comemorativas. Nesse momento, duas serpentes apare- 
ceram e destruiram Laocoonte e um dos seus filhos; o portento a tal ponto alarmou Eneias e os 
seus que eles fugiram, incontinenti, para o monte Ida. A relacao entre o prodigio das serpentes 
e a fuga de Eneias e explicita: a morte de Laocoonte e seu filho constitui o sinal ao qual o guer- 
reiro deve a sua salvacao. A catastrofe de Laocoonte - pressagio da ruina de Troia- nao estava 
portanto ligada a nenhum demerito da vitima. Determinava a destruicao do sacerdote nao al- 
guma falta por ele cometida, mas, ao contrario, a sua propria excelencia, visto que do seu sa- 
crificio dependia a salvacao dos Penates troianos: 

I1 fato aveva decretato que Ilio fosse distrutta, ma non che perissero arzche tutti i suoi 
eroici e sfortunati dijensori h stirpe degli Eneadi con a capo Enea medesimo poteva tro- 
var scampo alVeccidio, a patto pero che si pagasse per questo salvamento un gravissimo 
prezzo. Sicche h vittima non poteva che esseregrande e degna di un tal sacrijkio, egran- 
dezza e dignita dovevano rifulgere in questo sacerdotefiero di amor d i p ~ t r i a . ~  

No seculo V a.C., no entanto, e introduzida uma culpa em Laocoonte: segundo a versao 
de Baquilides - em um poema intitulado "Laocoonte e sua esposa", cujo desenho geral che- 
gou-nos atraves de Senio (adAen., 2,201) - Laocoonte, sacerdote de Apolo, teria se unido a 
esposa diante do simulacro do deus; este entao o teria punido enviando duas serpentes para 
destruir seus filhos. 

Sofocles dedicou-se a composicao de uma tragedia sobre Laocoonte, da qual restaram, 

Magi, 1960, p. 29. Magi, assim como diversos outros estudiosos, acredita que o hocoonte vaticano - onde aparente: 
mente o filho mais velho, a esquerda do sacerdote, sera salvo - representa figurativamente a versao de Arctino, onde so- 
mente um dos filhos do sacerdote perece, juntamente com o pai. 
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entretanto, apenas poucos  fragmento^.^ O poeta parece ter reunido ambas as versoes prece- 
dentes: como em Baquiiides, sao os dois filhos de Laocoonte que perecem, enquanto ele pro- 
prio sobrevive; de outro lado, o traco mais caracteristico da versao de Arctino, i.e., a relacao 
entre o prodigio das serpentes e a fuga de Eneias, e mant id~ . '~  

Dois vasos descobertos no sul da Italia, datados de 430-25 e 380-70 a.C., representari- 
am, consoante os estudiosos, o Laocoonte de Sofocles, ajudando a reconstitui-10 (Cfr. Simon, 
1992, n. cat. I e 11; Sechan, 1927, p. 160-166). Nos vasos e representada frontalmente, a es- 
querda da composicao, a figura de Apolo, e mais ao centro, de perfil, o seu simulacro - le- 
vando portanto a crer que o local da representacao seja o santuario do deus - em torno do 
qual se enrolam duas serpentes devorando pedacos dos filhos (ou do fdho) de Laocoonte. A 
direita da estatua, a esposa do sacerdote, segurando um machado, esta prestes a atacar as ser- 
pentes e o proprio simulacro de Apolo; ao seu lado aparece Laocoonte em uma atitude pesa- 
rosa (no vaso de Bari perderam-se o sacerdote e o machado brandido por sua esposa). As 
pinturas nao poderiam estar relacionadas a versao de Arctino - pois la sao o proprio Laoco- 
onte e um de seus fihos que morrem - mas a de Sofocles, onde somente os dois fihos do sa- 
cerdote perecem. Segundo Robert, Sofocles derivou de Baquiiides tanto o fato de terem sido 
destruidos os dois fihos de Laocoonte quanto a culpa do sacerdote. O estudioso indica que o 
escoliasta de Licofron - cuja dependencia de Sofocles seria inegavel - situa a catastrofe de 
Laocoonte no interior do templo de Apolo (como aparece nos vasos do sul da Italia), e lembra 
que na tragedia grega e comum localizar a punicao no proprio local da ofensa. Por conseguin- 
te, a falta de Laocoonte em Sofocles deve ter ocorrido no santuario de Apolo, como na versao 
de Servio - segundo a qual, como se viu, o sacerdote teria juntamente com sua esposa profa- 
nado o templo do deus. (Robert, 1881, p. 197-200) 

Servio cita ainda o poeta alexandrino Euforion, muito importante enquanto modelo pa- 
ra Virgilio. Como na Eneida, o Laocoonte de Euforion havia sido escolhido sacerdote de Netu- 
no pela sorte, uma vez que o sacerdote original do deus, nao tendo conseguido com sacrificios 
evitar o desembarque dos aqueus, fora apedrejado ate a morte pelos troianos. Ainda como em 
Virgilio, Laocoonte e imolado juntamente com seus dois filhos. Nessaversao, porem, o sacer- 
dote continua sendo um culpado perante Apolo por ter-se unido a esposa no santuario do deus 
(ante simulacrum numinis cum Antiopa uxore sua coeundo), ao passo que em Virgilio 
nao e feita nenhuma mencao a uma falta por ele cometida. 

O mito de Laocoonte aparece ainda em Quinto Esrnirneo, na BibliothecaApollodorea, 

Cfr. Pearson, 1917, v. 2, p. 38-47. A versao de Sofocles foi reconstruida por Robert, 1881, e e seguida pela maior parte 
dos estudiosos. 

' O  Segundo Dionisio de Halicarnasso, de acordo com a tragedia de Sofocles Eneias abandona Troia a conselho de Anqui- 
ses, que prognosticara a ruina da cidade a partir dos avisos de Afrodite e da recente catastrofe sofrida "pelos laocoon- 
tidas". Atraves destas ultimas palavras, Robert infere que nessa versao eram os dois filhos de Laocoonte que pereciam. 
(Robert, 1881, p. 197) 
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em Higino e em Petronio. ' I  Este ultimo distancia-se muito pouco do texto virgiliano; a Biblio- 
theca Apollodorea faz da morte de Laocoonte - sacerdote de Apolo - semeion da proxima 
ruina de Troia; e Quinto Esmirneo, como Virgilio, estabelece uma relacao entre o prodigio das 
serpentes e a advertencia de Laocoonte a respeito do cavalo de madeira (nessa ultima versao 
somente os filhos do sacerdote sao mortos pelos repteis, aqui enviados por Atena). Em Higino 
volta a aparecer a culpa de Laocoonte; a natureza dessa culpa, porem, difere daquela indicada 
por Servio. De acordo com Higino, o sacerdote teria ultrajado Apolo por ter-se casado e en- 
gendrado filhos contra a sua vontade; o deus teria retribuido a ofensa enviando duas serpentes 
para matar Laocoonte e seus filhos Antifantes e Timbreus (esta e a unica fonte que fornece os 
nomes das criancas), os frutos da uniao ilicita. Os frigios, contudo, teriam acreditado que o 
sacerdote morrera por ter atirado sua lanca contra o cavalo de madeira. Higino tem em co- 
mum com Virgiiio o fato de Laocoonte ter sido escolhido pela sorte para sacrificar a Netuno, e 
de morrerem tanto o pai quanto os dois 6ihos. 

A partir desse breve sumario das fontes literarias onde se menciona a catastrofe de Lao- 
coonte e possivel ter uma ideia da complexidade do mito, que surge de maneira tao variada 
em cada versao. Pode-se discernir, no entanto, a tradicao segundo a qual Laocoonte aparece 
como um culpado perante Apolo, devendo portanto expiar a sua hjbris, da qual o sacerdote e 
absolutamente inocente, sua morte servindo apenas como um sinal para a fuga de Eneias 
(lembrando que em Sofocles ambas as versoes parecem ter-se combinado). No caso particu- 
lar de Virgio, como notou Paratore, a morte de Laocoonte aparece como castigo de um sa- 
crilegio, ma nonpiu un sacrilegio effetivo come que110 che Bacchilih, Sofocle edEuforio- 
nefacevano punire da Apollo, bensi un sacrilegio presunto, apparente, perche anzi l'atto 
di iuocoonte di colpire i1 cava110 era un ammonimentoprovvidenziale che avrebbepotu- 
to scongiurare ia rovina di Troia; e solo l'implacabile interuento hlla &a lofaceva inter- 
pretare a torto come un atto sacrilego (Paratore, 1979, p. 408). Na Eneida, os teucros re- 
lacionam o fato de Laocoonte ter atirado uma lanca contra o cavalo de madeira - que, segun- 
do Sinon, seria um donum exitiale Mineruae - ao ataque das serpentes; concluem entao que 
o animal era realmente uma oferta feita pelos helenos a Minerva para compensar o rapto do 
Paladio, e sem mais delongas transportam-no para o interior da cidade (Cfr. Austin, 1959, p. 
16-25). Se a morte de Laocoonte e seus filhos, destarte, constitui praticamente uma confirma- 
cao do relato de Sinon, apressando a queda da cidade que o proprio sacerdote buscara salvar, 
por outro lado consiste tambem no primeiro de uma serie de sinais que levam Eneias a com- 
preender seu destino: renovar Troia no povo romano. 

Cfr. Tracy, 1987, p. 452, nota 3, para uma lista das fontes da Antiguidade onde aparece o mito de Laocoonte. A passagem 
de Petronio e transcrita por Lessing no Laokoon, cap. 5 ,  nota 6. Para uma mais ampla discussao sobre os textos de 
Quinto Esmirneo e da BibliothecoApollodoren cfr. Funaioli, 1947, p. 300 e ss., e Paratore, 1979, p. 407 e ss. Para as 
Fabulae de Higino cf. Crant, 1960, p. 1 1  2. 
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A descoberta do Laocoonte certamente suscitou em Michelangelo uma impressao pro- 
funda, e, ao longo do seculo, a relacao entre ambos tornou-se um verdadeiro topos na cultura 
artistica do Renascimento. 

Segundo as ja citadas cartas de Francesco da Sangallo e de Cesare Trivulzio, Michelan- 
gelo foi um dos primeiros a observar o Laocoonte recem-exumado, tendo se dedicado em se- 
guida ao seu atento estudo. Em um testemunho mais tardio, aparece uma mencao ao fato de o 
artista se ter referido ao grupo como um "portento da arte": Hanc (statuam) MichaelAnge- 
lus dicit esse miraculum artis singuhre: in quo divinum artiftcium debeamus suspicere 
ingenium potius quam ad imitationem nos accingere.12 Uma gravura de Nicolas Beatri- 
zet,13 de 1547, representa aPieta michelangiana de San Pietro em um cenario em ruinas, co- 
mo uma obra antiga recentemente exumada, tendo no pedestal a seguinte inscricao: Miche- 
hngelus Buonarotus Florent. Divi Petri in Vaticano ex uno lapide matrem acfilium divi- 
nefecit. A expressao ex uno hpide, i.e., de uma so pedra, um so bloco marmoreo, e a mesma 
utilizada por Plinio ao mencionar o Laocoonte; o desenhista refere-se a obra do mestre flo- 
rentino, assim, com os mesmos termos com que Plinio referira-se a escultura da Antiguidade, 
aludindo ao metodo tao apreciado por Michelangelo. No Libro dei sogni, de Lomazzo, desen- 
rola-se um dialogo imaginario entre Fidias e Leonardo, onde este ultimo proclama a superio- 
ridade de Michelangelo sobre os artistas gregos e egipcios, ao que Fidias responde: questo 
MichelAgnolo, dil quale le opere paiono remazzate alparo di Laconte efigli (...) (Citado 
por Agosti e Farinella, 1987, p. 107). Uma segunda fonte onde aparece esta equiparacao e a 
carta de Anton Francesco Doni a Michelangelo, datada de 12 de janeiro de 1543: Io temo che, 
se vo a Roma, io diro che'l Zuccon di Donatello e belo et che I'Apollo et i1 Luocoonte sono 
bellissimi marmi sculpiti in terra, ma che i uostri diuini siano intagliati in cielo (Baroc- 
chi e Ristori, 1965-1987, v. 4, carta MVI, p. 163). Nesta passagem as esculturas de Michelan- 
gelo sao comparadas as do mais admirado escultor moderno, por um lado, e aos dois mais ce- 
lebres exemph da estatuaria antiga, por outro; segundo o autor da carta, entretanto, somente 
as obras de Michelangelo tem aquele sopro de espiritualidade que as torna superiores, e a seu 
realizador, divino. 

E importante mencionar, finalmente, um desenho representando a cabeca do Laocoon- 
te Vaticano, que, conforme -alguns estudiosos, seria de autoria do proprio Michelangelo: (Fig. 
2). Em 1975, na tentativa de encontrar uma outra saida para os visitantes das tumbas dos Me- 
dici na Sagrestia Nuova di San Lorenzo, em Florenca, fez-se uso de uma camara, sob a abside 
e as duas pequenas sacristias da Capela, que ate entao permanecera trancada; polidas as pa- 

l 2  J. J. Boissard, Romanae Urbis Topographiae, 1597. Citado por Agosti e Farinela, 1987, p. 56, nota 3. 
'3 Para uma reproducao da gravura cfr. Agosti e Farinella, 1987, p. 109-1 10. 
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redes, vieram a vista desenhos em carvao no 
estilo de Buonarroti - entre os quais a referi- 
da cabeca de Laocoonte - cuja descoberta foi 
anunciada em janeiro de 1976. 

Em abril do mesmo ano, Paolo Dal Pog- 
getto, entao diretor do Museu das Capelas dos 
Medici e responsavel pelo projeto de abertura 
da nova passagem, escreveu um artigo ofere- 
cendo informacoes sobre a descoberta:'* glo- 
balmente, os desenhos parietais sao 56, sub- 
divididos em 21 estudos de pernas e pes; 14 
de cabecas; 20 de figuras inteiras, e um de ca- 
beca de cavalo. As figuras sao quase todas tra- 
cadas em negro. Dal Poggetto identifica varios 
dos desenhos da sacristia com obras de Mi- 
chelangelo: ha por exemplo o desenho das per- 
nas de Giuliano, duque de Nemours; o do Da- 
vid-Apolo; o da Eva da Capela Sixtina; o do pro- 
feta Zacarias, na mesma Capela. Segundo o es- 
tudioso, com excecao de tres ou quatro cari- 
caturas e alguns perfis, os desenhos podem in- 

Figura 2 - Cabeca de Laocconte. Sagrestia Nuova di 
San Lorenzo, Florenca. Foto: ~ndreae,  B. Laocoonte e 
ia Fondazione di Roma. Traducao por Mauro Tosti 
Croce. Milao: I1 Saggiaote, 1989, Fig. 12. 

dubitavelmente ser atribuidos a Michelangelo; Dal Poggetto propoe, ainda, uma datacao dos 
desenhos em tono de 1530, quando o mestre ter-se-ia escondido nos subterraneos da sacris- 
tia para fugir a perseguicao de Alessandro de9Medici. A cabeca de Laocoonte seria tambem de 
autoria de Michelangelo, expiicita prova do interesse continuo do artista pelo gmpo escultori- 
CO. 

Filippo Magi acredita igualmente na paternidade rnichelangiana do desenho parietal. 
De acordo com o estudioso, Michelangelo soube compreender e reproduzir neste desenho a 
essencia do Laocoonte, a qual Baccio Bandineiu, por sua vez, nao foi capaz de exprimir em 
sua reproducao marmorea:I5 

Laocoonte e (...) lu vittima inocente, e l'uomopostoper lopopolo ai martiri: &e crude- 
le e immorale, secondo i1 nostro giudizio e sentimento, ma non secondo quello degli dei. 
E Laocoonte accetta questo suo tragico ruolo, e ne e consapevole. Ora, a ben guardare, 

l 4  Em 1979, Dal Poggetto publicou um livro contendo informacoes mais detalhadas sobre os desenhos, no qual sao tam- 
bem feitas algumas correcoes a partir das criticas elaboradas por Filippo Magi, o restaurador do Laocoonte. (Magi, 
1977) 

l 5  Dal Poggetto, em seu artigo de 1976, reproduzira a cabeca do Laocoonte de Bandinelli ao lado do desenho parietal (p. 
26), procedimento criticado por Magi. 
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questo e anche cio che Michehngelo esprime c01 suo disegno, e fapiacere constatarlo. I1 
grandissimo artista (...) per h sua straordinaria sensibilita, intuisce que110 che i1 suo 
emulo Baccio Bandinelli, pur nelh meticolosita delh copia, non intese, nepoteua inten- 
dere. Ed e inoltre questa manvesta intuizione de1 vero Laocoonte che conferma, se ce ne 
fosse bisogno, che i1 disegno eproprio di mano de1 Buonarroti. (Magi, 1977, p. 153-155) 

E importante lembrar, contudo, que os estudiosos nao sao unanimes quanto a autoria 
michelangiana dos desenhos da sacristia, e particularmente da cabeca de Laocoonte. Segundo 
C. Elam, este ultimo teria sido realizado por Montorsoli, o discipulo de Michelangelo que tra- 
balhou no restauro do grupo escultorico em c.1532-1533 (Elam, 1981, p. 601). BernardAn- 
dreae, por sua vez, propos recentemente argumentos importantes a favor da paternidade mi- 
chelangiana do desenho parietal (Andreae, 1989, p. 41-43). Em primeiro lugar, segundo o es- 
tudioso, nao e possivel mencionar nenhum outro artista do circulo de Michelangelo capaz de 
reproduzir de memoria, com tamanha exatidao, uma imagem tao precisa quanto a cabeca de 
~aocoonte. '~ Um segundo elemento que Andreae traz a consideracao e o ponto de vista a par- 
tir do qual a cabeca e reproduzida: o artista que a desenhou via-a de cima para baixo, como se 
posicionado cerca de tres metros acima do pavimento onde se apoia o pedestal do grupo; An- 
dreae sugere, entao, que este tenha sido o angulo a partir do qual Michelangelo viu pela pri- 
meira vez o ~aocoonte, ainda no local das escavacoes, quando o grupo se encontrava prova- 
velmente desmembrado. E, finalmente, o estudioso aponta um episodio referido por Annibale 
Carraci: Michelangelo, recusando-se a participar de uma discussao academica sobre o Lao- 
coonte, tracou uma copia em carvao do grupo (ou de uma parte sua) sobre uma parede, e, 
sorrindo, observou: Noi altri dqintori habbiamo daparlare con le mani. 

Caberia recordar, ainda, que no inventario de Fulvio Orsini e mencionado um desenho 
de Michelangelo do Laocoonte (Cfr. De Nolhac, 1884, p. 434); se tal desenho realmente exis- 
tiu, teriamos mais um argumento a favor da paternidade michelangiana do desenho de Floren- 
ca, uma vez que o mestre teria ja realizado, ou realizaria, outro ou outros desenhos do grupo 
escultorico, tornando mais verossimil a hipotese segundo a qual ele o teria reproduzido de 
memoria na parede da camara sob a sacristia. 

Entretanto, mais do que quaisquer testemunhos contemporaneos e mesmo mais do 
que este desenho atribuido a Michelangelo, as proprias obras do mestre indicam a forca do 
impacto exercido pelo Laocoonte sobre o artista florentino, a ponto de Bernard Andreae su- 
gerir que sua obra possa ser dividida em antes e depois da descoberta do grupo (Andreae, 
1989, p. 38). Nao se trata de propor, naturalmente, uma subita transformacao estilistica deter- 
minada pelo contato entre Buonarroti e o Laocoonte - mesmo em obras anteriores a 1506, 

l6 A excepcional memoria de Michelangelo e comentada por Vasari: (Michelangelo) e stato di una tenace eprofonda 
nzemoria, cbe nel uedere le cose altrui una sola volta Ma ritenute si fattamente, e seruitosene in una maniera cbe 
nessuno sen'e mai quasi accorto. (Vite ..., ed. Milanesi, 1878-1906, e 7, p. 277) 

~ h s i c a ,  Sao Paulo, v. 9/10, n. 9/10, p 197-223, 1996-1997 207 



Maria C. L. Berbara 

como a Batalha dos Centauros, pode-se notar uma intima afinidade entre ambos - mas cer- 
tamente e licito concluir que a visao do grupo ofereceu a Michelangelo a confirmacao de suas 
proprias concepcoes artisticas. 

A primeira obra que vem a mente do estudioso que se ocupar da relacao entre o Lao- 
coonte e Michelangelo e o Sao Mateus da Galleria dell'Accademia, em Florenca, tanto por 
questoes de ordem cronologica quanto pela notabilidade da semelhanca entre o apostolo e o 
sacerdote troiano; de fato, nao e dificil reconhecer na figura atormentada de Sao Mateus, no 
movimento torcido de seus ombros, no contrapposto das pernas, na cabeca vigorosamente 
voltada para a direita, na expressao facial, o exemplum laocoontiano. 

Em 24 de abril de 1503, Michelangelo assina um contrato com os consules da Arte del- 
la Lana e com a Opera di S. Maria de1 Fiore, no qual se compromete a realizar doze apostolos 
de marmore para a catedral de Florenca. O bloco para o primeiro da serie chegou as suas 
maos em dezembro de 1504, enquanto ele estava empenhado na realizacao do cartao para a 
Batalha de Cascina. Em marco de 1505 o papa Julio I1 lhe encomenda a execucao da propria 
tumba; em abril o projeto e aprovado, e em maio Michelangelo parte para Carrara, a fim de 
escolher os marmores que utilizaria no trabalho. Sabemos, atraves de Vasari, que Michelange- 
10 permaneceu oito meses nas montanhas. Em 18 de dezembro, portanto em seu ultimo mes 
em Carrara, o contrato para as doze estatuas dos apostolos e anulado; em janeiro o mestre en- 
contra-se ja de volta a Roma, e em 18 de abril, apos o primeiro desentendimento com o papa, 
retoma a Florenca. O unico apostolo que chegou a ser iniciado foi Sao Mateus. Uma vez que 
ha apenas um intervalo de aproximadamente quatro meses entre o momento em que Miche- 
langelo recebe o marmore para esculpir o apostolo e a sua partida para Carrara, assume-se 
que pouco ou nenhum trabalho tenha sido realizado ate seu retorno a Florenca em 1506, ten- 
do ja conhecimento do Laocoonte. Michelangelo provavelmente trabalhou no Sao Mateus, 
portanto, entre seu retorno de Roma a Florenca e sua partida para Bolonha, i.e., abril e no- 
vembro de 1506.17 

A impressao de vigor e tensao muscular provocada pelo Sao Mateus distancia-o do de- 
senho preparatorio realizado pelo mestre entre 1503 e 1504 - antes portanto da descoberta 
do Luocoonte - representando o que seria a primeira versao do aposto10.~~ No desenho, Sao 
Mateus e representado em um estado de calma e contemplacao: o pe repousa sobre uma base, 

l 7  Apesar de o contrato ja ter sido desfeito na epoca do retorno de Michelangelo a Florenca, os estudiosos assumem que 
o mestre dera prosseguimento ao trabalho. Confirma esta hipotese uma carta de Soderini ao cardeal de Volterra, datada 
em 27 de novembro de 1506, dizendo que Buonarroti encontrava-se entao trabalhando nos apostolos (cf. De Tolnay, 
1943-1960, v. 1, p. 169). Contra a hipotese da datacao do Sao Mateus posterior a janeiro de 1506, entretanto, existe a 
carta do proprio Michelangelo a Giovan Francesco Fattucci, datada de fins de dezembro de 1523 ou janeiro de 1524, na 
qual o artista recorda ter esbocado o apostolo antes de sua viagem para Roma em 1505. (cf. Barocchi e ~istori ,  1965- 
1987, carta DXCIV) 

23  O desenho encontra-se presentemente no British Museum, n. inv. 1895-9-15-496 r. (Cfr. De Tolnay, 1975-1980, v. 1, 
corpus 361-1. A figura de Sao Mateus, na mesma pose, reaparece em um outro desenho de Michelangelo nos Ufizzi. (id., 
corpus 37r.) 
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a mao esquerda segura um livro, e a direita e le- 
vada ao queixo em um gesto que reaparecera, 
posteriormente, no Lorenzo da Capela dos Me- 
dici. A transformacao na concepcao do aposto- 
lo - entre o primeiro desenho preparatorio e a 
versao de marmore atualmente conhecida - po- 
deria ser atribuida, ao menos em parte, ao con- 
tato que Michelangelo tivera com o Luocoonte 
(Cfr. De Tolnay, 1943-1960, v. 1, p. 113-1 14; Li- 
bert, 1983, p. 137-138) de quem o mestre pa- 
rece derivar a expressao de sofrimento e o sen- 
tido de coercao e aprisionamento. 

Nos afrescos do teto da Capela Sixtina, pin- 
tados por Buonarroti entre 1508 e 15 12, e igual- 
mente possivel perceber a utilizacao do exem- 
plum laocoontiano. Afigura, que mais claramente 
inspira-se no grupo escultorico e o Haman cru- 
cificado, a qual Vasari se refere como a mais bela 
e dificil entre as belas e dificeis (Cfr. Portheim, 
1889, p. 146) (Fig. 3). Segundo Liebert (Liebert 
cao do Sao Mateus, denotando a progressao fon 

Figura 3 - Haman. Michelangelo, 15 1 1. Capela Sixti- 
na, Museu do Vaticano. Foto: L'OperaPittorica com- 
pleta di Michelangelo. Milao: Serie Classici Dell'Arte, 
Rizzoli Editore, 1966, 1977. Prancha 37. 

, 1983, p. 137), o Haman seria uma deriva- 
mal na expressao de sofrimento extremo: 

Here the reuolutionury beginning made in the St. Matthew is carried to the extreme in 
communicating excrutiating e f f t .  Haman and Matthew do not share identicalpositio- 
ning of body parts. The artist hm, howeuer, found a compositional formula tbat acbiues a 
uery simihr impact. 

De acordo com De Tolnay, o desenho michelangiano de um nu19 inspirado no Laoco- 
onte, datado de 1506, teria sido utilizado pelo artista ao executar o Haman. Entretanto, a 
inspiracao laocoontiana e notadamente percebida por esse estudioso na Serpente de Bronze 
(De Tolnay, 1943-1960, v. 2, p. 98), verticalmente oposta ao Haman, enquanto Cocke disti- 
gue-a na parte inferior do corpo do profeta Jonas. (Cocke, 1985, p. 113) 

Finalmente, a utilizacao do exemplum laocoontiano por parte de Michelangelo no teto 
da Capela Sixtina vem sendo notada pela critica nos assim chamados ignudz', i.e., os vinte jo- 
vens pintados em tons de carne que bordeiam cinco das nove cenas do genese. Ainda que pe- 
las poses, pelo movimento, pelo vigor, pela potencia anatomica, os ignudi em sua totalidade 
revelem a inspiracao laocoontiana, ha alguns jovens que mais claramente chamam a atencao 

l 9  Reproduzido em De Tolnay, 1943-1960, v. 1, Fig. 125. 
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para esta relacao: aqueles que se encontram sobre o profeta Isaias, e aquele a direita do pro- 
feta ~ e r e m i a s . ~ ~  Neles, a referencia ao grupo escultorico manifesta-se especialmente na deter- 
minacao da pose pela funcao de carregar as guirlandas, as quais poderiam corresponder as 
serpentes do Laocoonte em todo o seu poder coercitivo. 

Percebe-se frequentemente a inspiracao laocoontiana nas obras de Michelangelo, ain- 
da, no grupo de Cativos do Louvre e no da Accademia de Florenca. Os Cativos foram prova- 
velmente idealizados para participarem da tumba de Julio 11, cujo projeto, iniciado em 1505, 
nao se completou senao em 1545, muito reduzido em relacao a ideia iniciaL2' Os assim cha- 
mados Cativo Moribundo e Cativo Rebehndo-se (Louvre) foram realizados para a segunda 
versao do projeto (c. 1513), enquanto os quatro Cativos de Boboli (Florenca), para a quinta 
versao, entre c. 1530 e 1534.22 

Como notou Panofsky, para compreender o significado dos Cativos &preciso levar em 
consideracao o contexto do projeto da tumba no qual se inseriam. A partir dos testemunhos 
de Vasari e Condivi, e possivel ter uma ideia de como seria o monumento de acordo com o 
projeto de 1505: sua estrutura seria retangular, erguendo-se em tres andares de forma pirami- 
dal; na parte inferior ficariam em nichos as estatuas das Vitorias, semelhantes a que se encon- 
tra atualmente no Palazzo Vecchio, em Florenca, flanqueadas pelos Cativos, sustentando o pi- 
so superior como dantes. Nos quatro cantos da zona intermediaria seriam representados 
Moises, Sao Paulo, a Vida Ativa e a Vida Contemplativa; no topo, estariam duas figuras que, se- 
gundo Condivi, seriam anjos e, segundo Vasari, o Ceu, sorrindo pelo contentamento de rece- 
ber a alma do pontifice, e Cibele, a deusa da Terra, chorando por te-la perdido. Estas duas •’i- 
guras suportariam uma especie de arca ou caixao, e provavelmente - segundo Panofsky - ha- 
veria ainda uma imagem do papa sentado; seu corpo, entretanto, ficaria num sarcofago no in- 
terior da estrutura. 

Vasari, na edicao de 1550 da Vita, interpreta os Cativos como simbolos das provincias 
subjugadas pelo papa; Condivi, em 1553, define-os como ,as Artes Liberais e as Artes Plasticas; 
na edicao de 1568, Vasari reune ambas as interpretacoes, comentando que os Cativos repre- 
sentam as provincias que, vencidas por Julio, tornam-se obedientes a Igreja Apostolica, e as 
arti iugegnose, que estao tao sujeitas a morte quanto o pontifice, che si honoratanzente le 
adoperava. 

Criticos modernos, contudo, propuseram outras interpretacoes para os Cativos e para 

20 The yozr fh at the left above Isrriah zoas developedfrom Alichelatzgelo's own ephebiarz p u t h  in the buckgrozid of the 
Doni Virgin (Thode), both reminiscent of thepose of the Laocoon (De Tolnay, 1943-1960, v. 2, p. 65). Segundo Fo- 
ratti (citado por De Tolnay, id.), o jovem i direita de Isaias recorda o filho da direita de Laocoonte. 

2 1  Mesmo sendo a relacao entre os Cativos da Accademia e a tumba de Julio I1 geralmente aceita, alguns estudiosos pro- 
poem que essas estatuas tenham sido feitas para a fachada de Siio Lourenco, em Florenca. (Balas, 1983) 

'' A datacao destes ultimos e, no entanto, particularmente controversa, e abrange um arco que vai de 1519 (Justi, Tliode, 
Kriegbaum, Laux) a 1534 (De Tolnay, Baldini). passando por 1520-1522 (Toesa, Rottari, Carli); 1523-1525 (Wilde) e 
1527-1530 (Popp). 
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o projeto em geral. Segundo De Tolnay, os Cativos originalmente combinariam o conceito 
cristao do triunfo da Igreja Apostolica sobre os pagaos infieis, e o conceito neoplatonico da lu- 
ta da alma contra as cadeias do corpo. Toda a zona inferior da estrutura teria um carater cla- 
ramente pagao, enquanto que na zona intermediaria estariam representados os simbolos da 
instauracao e difusao da nova fe, baseada nos Velho e Novo Testamentos (Moises, Sao Paulo), 
e na nova vida inaugurada por essa fe (Vida Ativa e Contemplativa) . No topo, seria representa- 
da a apoteose da Igreja, na figura do papa e dos anjos. Paralelamente, a estrutura figuraria 
ainda os sucessivos estagios de purificacao da alma humana, ao ascender daprigione scura 
representada na zona inferior, passando pela vitoria do Espirito sobre o Corpo, no segundo 
andar, e alcancando finalmente a liberdade da alma, no topo. (De Tolnay 1943-1960, v. 4, p. 25) 

Segundo Panofsky, igualmente, a estrutura do projeto inicial da tumba constitui umavi- 
sualizacao do processo de ascencao neoplatonica, que parte da vida terrena, representada no 
piso inferior, a vida no mundo translunar, figurada no piso superior. No piso intermediario te- 
riam sido representadas as duas vias que, de acordo com a doutrina neoplatonica, conduzem 
a Deus: a Vida Ativa e a Contemplativa. Nesse contexto, as Vitorias e os Cativos poderiam ser 
interpretados como alegorias morais: os Cativos personificariam a alma humana escravizada 
pela materia, e as Vitorias, a alma libertada. O macaco esculpido no bloco de pedra atras do 
Cativo Moribundo e esbocado no Cativo Rebelando-se corroboraria a hipotese de Michelan- 
gelo ter querido representar, com os Cativos, a zona da "Alma Inferior", que o ser humano 
tem em comum com os animais. (Panofsky, 1982, p. 153-199) 

A relacao entre os Cativos e o Laocoonte tem sido particularmente notada nao apenas 
pela amlogia das posicoes, mas justamente pela comum representacao de um estado de apri- 
sionamento, de coercao e luta. Segundo De Tolnay the hopeless struggle for freedom is the 
new feature in Michelangelo's SIuves. 112 aiztiquity prisoners were always represented in 
quiet andpassiveposes with a n  expression of aphaty Michelaqelo's idea seems to be ins- 
pired by the Laocoon. Um pouco mais adiante, referindo-se agora particularmente aos Cati- 
vos do Louvre, o estudioso comenta: 

The analogies of thepriest ofApollo are obuious and haue beerz observed in theposition of 
the legs, the torsio?? of the body and the ziptunzed head of the Kebellious Slaue. The Dying 
Slaue has been compared with the yowzger son of the Laocoon. But more than the details 
is the struggle with fate which recalls the ancientgroup. (De Tolnay, 1943-1960, v. 4, p. 37) 

Foram indicadas nessa exposicao as obras michelangianas onde se revela mais clara- 
mente o exemplum laocoontiano, i.e., o SaoMateus, os ignudi, o Haman, o Jonas e as figu- 
ras representadas na Serpente de Bronze, no teto da Capela Sixtina, e os Cativos da Tumba de 
Julio I1 - tanto os do Louvre quanto os da Accademia. A lista poderia prolongar-se: ja foram in- 
dicadas analogias com os nus das tumbas dos Medici e do Juizo Final, com o torso de Sao Pe- 
dro e com os anjos que circundam Cristo na Visao de Sao Paulo, na Capela Paolina. Estudio- 
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sos chegaram a propor uma alteracao na cronologia de certas obras de Michelangelo a partir 
da data de exumacao do Laocoonte; e o caso de E. Balas, que, acreditando reconhecer no car- 
tao da Batalha de Cascina o motivo do Laocoonte, propoe que Michelangelo tenha retomado 
os trabalhos nessa obra durante sua estadia em Florenca entre abril e novembro de 1506, 
quando ja conhecia o grupo escultorico: (Michelangelo) completely changed thepreviously 
sketched composition, and introduced, in my opinion an entirely new motifon the basis 
of the Laocoon scu@ture (Balas, 1980, p. 2 1). As obras anteriormente citadas, entretanto, fo- 
ram aquelas onde a critica mais frequentemente reconhece o emprego do exemplum laoco- 
ontiano, utilizado por Michelangelo em momentos em que se representavam estados de dor 
extrema e maxima tensao. 

Finalmente, caberia ainda mencionar uma possivel tentativa de restauro do grupo es-. 
cultorico realizado pelo proprio Michelangelo. Quando o Laocoonte foi descoberto, faltavam- 
ihe alguns pedacos, entre os quais o braco direito do sacerdote; foram feitas diversas tentati- 
vas de restauro, tendo prevalecido aquele que deu a Laocoonte o braco direito alcado - deter- 
minado provavelmente pela intervencao de Montorsoli, em c. 1532-1533 - somente em 1957 
substihiido pelo braco original, dobrado, encontrado por Poilak em 1905. Durante seculos, 
entretanto, permaneceu no gabinete do grupo, no Cortile Belvedere, um braco inacabado, 
nao alcado, mas dobrado de maneira semelhante a do braco original. No seculo XVIII, diver- 
sos autores - como Richardson, De Brosses, Keyssler, (a Lande, Volkrnann e o proprio Win- 
ckelmann - atribuiram-no a Michelangelo, enquanto outros - Fea, Heyne, Visconti - a Mon- 
torsoli. Importantes argumentos a favor da atribuicao michelangiana foram trazidos, segundo 
Filippo Magi, pelo recente restauro do grupo (Magi, 1960, p. 46-50): quando o braco direito 
alcado de Laocoonte foi retirado, notou-se uma profunda cavidade em forma de "L" no ombro 
do sacerdote, a qual correspondia uma saliencia do mesmo tamanho e forma no braco non 
jnito; de acordo com Magi, tanto a cavidade quanto o braco deveriam forcosamente ter sido 
realizados pelo mesmo autor. Entretanto, em um molde bronzeo do Laocoonte realizado em 
1540 por Primaticcio -no qual nao e representado o restauro montorsoliano - a cavidade em 
"L" nao aparece; alem disso, Magi pode notar que no Luocoonte vaticano uma consideravel 
parte do ombro direito do sacerdote, que aparece no bronze de Primaticcio, fora cortada. A 
razao da mutilacao teria sido aplainar a superficie ondulada do ombro e dar espaco para a in- 
sercao da cavidade em "L". O bronze ao qual Magi compara o Luocoonte marmoreo foi mol- 
dado depois do restauro de Montorsoli e da realizacao da replica de Baccio Bandineiii (1 520- 
1525), de modo que nao seria possivel atribuir o braco ou a cavidade em "L" que ihe corres- 
ponde nem a um nem a outro. Por outro lado, segundo Magi, uma intervencao do tipo daquela 
realizada para a insercao do braco inacabado em uma obra tao celebre quanto o Luocoonte 
so poderia ter sido feita por alguem que tivesse grande autoridade e liberdade de acao no 
campo artistico de Roma. Tudo levaria a crer, portanto, que Michelangelo seja o autor do bra; 
co nonpnito: a tradicao que iho atribui, a sua conhecida admiracao pelo grupo, a gravidade 
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e ousadia da operacao, e finalmente o terminuspost quem. Michelangelo o teria realizado 
em c. 1541, apos ter finalizado o Juizo Final; em sua intervencao, o mestre teria se aproxima- 
do da forma original do grupo, dando ao sacerdote o braco direito dobrado. 

Em um famoso desenho para Vittoria Colonna12~ealizado nos ultimos anos da decada 
de 1530, Michelangelo introduz um novo modelo na representacao de Cristo na cruz, o qual 
guarda no-taveis semelhancas com o hocoonte 
(Fig. 4). 

No norte da Europa, ja no seculo M o Chris- 
tus Patiens substitui o Christus Triumphans; na 
Italia, entretanto, somente a partir do seculo XIII 
- notadamente com as Crucificacoes de Cimabue 
e de Giugna Pisano - comeca-se a adotar o mode- 
lo de Cristo morto na cruz. Essa tradicao persiste 
na Italia ate a realizacao do supracitado desenho 
mi~helangiano,~~ onde Cristo e representado vivo, 

(. . .) ma non piu nell'atteggiamento de1 vin- 
citore coronato da un diadema regale, ma 
come un soflerente, con i1 corpo eroico che 
si divincoh e con gli occhi levati a1 cielo, in 
atto di implorare a1 Padre. Questa immagi- 
ne tragica di Cristo, che risale a1 ricordo de1 
iuocoonte, era destinata a commuovere. (De 
~ O l n a ~ ,  1975-1980, v. 3, p. 66) 

As. inovacoes michelangianas no desenho 

Figura 4 - Crucificacao, Michelangelo. C. 1538- 
1540. British Museum. Foto: De Tolnay, Ch. Cor- 

pus de disegni deMichelattgelo. h'ovara: istituto 
Geografico de Agostini, v. 3, 1978. Corpus 41 1. 

para Vittoria Colonna nao passaram despercebidas aos contemporaneos do mestre, como Va- 
sari, para quem o Cristo de Michelangelo estaria "recomendando seu espirito ao e 
Condivi, que comenta o fato de ele ter sido representado non in sembienza di morto come 
comunemente s'usa, ma in atto di vivere, c01 volto levato alpadre e par si dica: "Heli, 

Conservado atudmenie no British Museum, Inv. 1895-9-15-504 r. 
24 Se a datacao proposta por Hartt, entretanio, e correta, o desenho michelangiano As Tr2s Cnrzes - segundo este autor 

de 1520- 152 1 - teria sido o primeiro a representar Cristo vivo na Cniz desde o seculo Xi11 i~aliano. (Ilartt, 197 1, p. 
288) 

25 Un Cristo confltto in croce, che, nlzato /a testa, raccotnatzda lo spirito a/ Padre, cosa divina. (Vila ..., ed. Barocchi, 
1962, v. I ,  p. 120-121) 
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heli'; dove si vede que1 corpo non come morto abandonato cascare, ma come vivoper l'a- 
cerbo supplitio risentirsi e scontorcersi. (Cfr. Frey, 1887, p. 122) 

izam o sa- Segundo De Tolnay, as transformacoes introduzidas por Michelangelo enf~t'  
crificio de Cristo: The idea of showing Cbrist on the Cross, not dead, but undergoing bis 
agony, beconzes uuderstandable ifwe realize that the intention of the artist was to make 
palpable thegreatness of the sacrijke (De Tolnay, 1943-60, v. 5, p. 59). Os elementos ante- 
riormente indicados pelo estudioso - a torcao e potencia do corpo, os olhos voltados para o 
ceu - levam a crer que mais uma vez Buonarroti tenha buscado o modelo laocoontiano. 

Assim como o Cristo de Michelangelo, Laocoonte parece ter sido representado em seu 
ultimo instante de vida, o corpo contraido no espasmo da morte, a expressao facial figurando 
extremo sofrimento. Segundo Filippo Magi, o sentimento prevalecente no sacerdote troiano e 
h coscienza de1 sacrzjkio nobilissimo che il fatogli impotze e che 10 spirito accetta anche 
se h carne ricalcitra. Um pouco mais adiante, o estudioso comenta que o rosto de Laocoonte 
esprime una rassegnazione sublime, pur nelpieno de1 dolore spirituale e corporale, che 
farebbe ricordare (...) nonpoche teste de1 Salvatore morente sulh Croce. (Magi, 1960, p. 
30-3 1) 

Ainda que Michelangelo tenha sido o primeiro artista a utilizar o exemplum laocoonti- 
ano para a representacao de Cristo na Cruz, determinando em toda a Europa, como se vera, o 
surgimento de um novo padrao de Crucificacao, ao menos dois artistas antes dele identifica- 
ram o sacerdote troiano com a figura de Cristo, em outros momentos que nao a Crucificacao. 

Em uma plaqueta bronzea do gravador Moderno representando a Flagelacao, Cristo 
aparece como uma copia quase exata do ~ a o c o o n t e . ~ ~  Sentado sobre uma pequena banqueta 
encostada em uma coluna, ele mantem identica posicao de pernas e de torso, o braco direito 
dobrado muito proximo a cabeca - recorde-se que na epoca da excecucao da plaqueta o bra- 
co do sacerdote ainda nao havia sido restaurado - os mesmos tracos fisionomicos e a mesma 
posicao da cabeca. 

Tambem no Cristo Ressuscitado do PolQtico Averoldi, de Ticiano (1 520- 1522), foi 
frequentemente notada a utilizacao do exemplum laocoontiano, enquanto que no Sao Sebas- 
tiao, representado no canto inferior direito do poiiptico, poder-se-ia notar a inspiracao no 
Cativo Rebelando-se, de Michelangelo (Cfr. Brendel, 1995, p. 118; Panofsky, 1990, p. 34). O 

26 Moderno foi iim autor de plaquetas, incisor e ouri\ts ativo nos ultimos decenios do seculo XV e primeira metade do se- 
culo XXI. Sua identidade e ainda ignorada; foi certamente nativo da Italia setentrional, e em Veneza - ou em alguma ci- 
dade vizinha, como Padua - desenvolveii a maior parte da sua atividade. Venturi levanta a hipotese de sua identificacao 
com o escultor Antonio Elia (Ventiiri, 1889, p. 108, nota I ) ,  baseado na sua origem (prov:ivelmeiite patavina) e no fato 
de tambem o escultor dedicar-se a reproducao em bronze de antiguidades em pequenas dimensoes. Sabe-se que An- 
tonio Elia fez unia copia do Laocoonte, m i t o  apreciada por Caradosso; a estreita afinidade entre o Crisio da plaqueta 
bronzea e o sacerdote troiano poderia, assim, fornecer uma terceiro argumento a favor d;i identificaciio entre Moderno 
e Antonio Elia. Para unia reproducao da plaqueta de Moderno cfr. Planiscig, 1924, p. 247, n. cat. 408, e Bruriinier, 
1970, p. 11 1, Fig. 99. 
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conhecimento do grupo escultorico por parte de Ticiano pode ser verificado na famosa cari- 
catura feita pelo artista veneziano, que representa o sacerdote e seus filhos como macacos;27 
e possivel, ainda, que o mestre tenha adquirido uma pequena copia do Laocoonte em 1522 
(Bieber, 1967, p. 18). Anos depois, Ticiano voltara a utilizar o modelo laocoontiano ao pintar 
a Fhgehcao do Louvre (c. 1540-1550), na qual "se sublinham crueldade e sofrimento men- 
tal, mais que fisico, e manifesta-se claramente a renovada influencia do Laocoonte - o exem- 
plunz doloris por excelencia - que havia interessado Ticiano 20 anos antes e que, apos o afas- 
tamento dopathos classico dos anos 30, afirma agora o proprio poder com forca redobrada". 
(Panofsky 1990, p. 38) 

Entretanto, como foi dito, e somente a partir do desenho de Michelangelo para Vittoria 
Colonna que o padrao laocoontiano de Cristo na Cruz difunde-se por toda a Europa: 

(...) the SIpe of liviug Christ with twisted bo@ and eyespathetically turned upward (i.e. 
the3rst uersion for Vittoria Colo~z~za) became the most important hter Crucifxion-type 
in Italy as well as in the North: E1 Creco's Cruczjkion in Paris is a reuersed version of it; 
Guido Keni, Rubem, Van DJK& and other artists of the seventeenth century f o l l ~ w e d . ~ ~  
(Tolnay, 1943-1960, v. 5 ,  p. 60) 

Dentre as diversas copias realizadas a partir do desenho michelangiano do British Mu- 
seum, destacam-se as de Marcelo Venusti; uma delas - de proveniencia desconhecida, adqui- 
rida em um leilao romano em 1925 e ate hoje mantida em colecao particular - aproximar-se- 
.ia, segundo Redig de Campos, de uma suposta pintura que o mestre florentino teria realizado, 
e que se teria perdido (Redig de Campos, 1964, p. 358 e seg.) . De acordo com esse estudioso, 
o desenho nao teria sido a obra presenteada por Michelangelo a Vittoria Colonna, mas tao-so- 
mente um estudo preparatorio para a supracitada pintura. 

Um dos artistas italianos que mais claramente expressam a influencia do Cristo-Laoco- 
onte de Michelangelo e Guido Reni. O mestre bolonhes realizou diversas versoes de Crucifica- 
coes e de ~ c c e '  Homo, nas quais Cristo sempre aparece com a mesma expressao de dor de 
Laocoonte, a cabeca erguida, os olhos voltados para o ceu, os labios entreabertos como se 
exalassem o ultimo suspiro. Talvez os exemplos mais famosos sejam a Cruczjkacao da Pina- 
coteca Nazionale de Bolonha (1617-1618), e o Ecce Homo do Detroit Institute of Arts (data- 
cao incerta; provavelmente de principios dos anos 1630) (Fig. 5). 

Em uma Crucificacao posterior, em San Lorenzo in Lucina, Roma (1637-1638), Guido 
despoja inteiramente a tela de quaisquer figuras que nao a de Cristo, cuja cruz destaca-se so- 

l i  Calalogada em Passavant, J. D. Lepeintregrauerir. Leipzig, 1864, VI, p. 243, n. 97. A xilogravura em questao e reconhe- 
cida como uma copia feita por Niccolo Boldrini, que traballiou com Ticiano em 1566, a partir de um original do mes- 
tre. A silogravura original poderia ser datada, segundo os especialistas. da decada de 1550. 
Embora bem nienos freqiiente que esse padrao laocoontiano de Cristo vivo na cruz, a representacao de Cristo morto 
tambem ocorre na Europa do seculo XVII. Cf. por exemplo a Crim~cacao de Velazquez no Miiseii do Prado, Madri, c. 
1632. 
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litaria sobre um ceu azul escuro. Esse es- 
quema austero de representacao do sen- 
timento cristao, assim como a expressao 
de sofrimento de Cristo, concorda per- 
feitamente com os ensinamentos pos-tri- 
dentinos, tendo sido seguido por diver- 
sos outros artistas do seculo XVII. De 
acordo com E. Male, nestas Cruci6cacoes 
L'artiste ueut moins nous emouuoirpar 
h souffrance du Christ que nous atten- 
'drir par sa profonde soumission a h 
volonte de son Pere. Voici comment 
saint Francois de Sales se represente le 
Christ sur h croix: 'II souffre exterieu- 
rement, dit-il, avec u n  grand silence; 
les yeux doux et benins regardentpar- 
fois au ciel dans le sein de h miseri- 
corde du P&e. Sa bouche n'est ouverte Figura 5 - Ecce Homo. ~ u i d o ' ~ e i i i ,  C. 1630-1632. Detroit, 

Institiit of Arts. Foto: Guido Reni 1575-1642. Catalogo da Ex- 
quepourjeter soupirs de douceur posiqao organizada pela Pinacoteca Nazionale di Bologna e 
et de patience. " C'est le Christ ar- pelo County Museum of Art of Los Angeles associados ao Kim- 

tistes du W I P  siecle (Male, 1932, p. bell Ar!  s se um of Fort Worth. ~ o i n h a :  Nuova Alfa Edito- 

278). A descricao que Saint Francois de "e, 19881 Fig 56. 

Sales faz de Cristo poderia referir-se, cer- 
tamente, ao proprio Laocoonte. 

Outros teologos da Contra-Reforma, como Possevino e G i l i ~ , ~ ~  citam o grupo esculto- 
rico como exemplum para a representacao do martirio de Cristo e dos santos: 

(...) Se si trovmsero l'antiche pitture, molti secreti di piu si vederebbono nel'arte, che 
non si veggono hora: ma de le statue chiaro argomento cavarpotiamo de luperitia degli 
antichipittori, e scultori, i1 che ciscuno di voipuo haver veduto in Roma in molte sta- 
tue; e spetialmente nel Laocoonte di Beluedere; i1 quale parche co suoiJZgliuoli dimostri 
cosi annodato da i Serpenti l'angustia, i1 dolore, & i1 tormento che sentiva in que1 atto. 
Certo sarebbe cosa nuova e bellu vedere un Cristo in Croce, per le piaghe, per i sputi, per 
i scherni, e per i1 sangue trasformato. (...) Quanto muggior laude, gloria, e grandezza 
s'acquisterebbono ipittori in ben supere isprimere leparti cosi sostantiali, che voi dian- 

29 Respectivamente em Biblioteca Selecta, 1593, p. 317, e Due Dialoghi, 1564, p. 87b. Ambos foram citados por Ettlin- 
ger, 1961, p. 126. O texto de Gilio foi publicado integralmente por Barocchi, P. Florenca: Tabulae Artium, 1986. Para 
uma transcricao da passagem latina de Possevino, cfr. Moffit, 1984, p. 53-54. 
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zi diceste; ne le quali oltra che si vederebbe h verita, si cosidererebbe la crudelta de i ti- 
rani, hpatienza de'martiri, e Ia forza de la divinagratia, chegli addolciua i tormenti, e 
faceuali costantemente sopportare ogni grave suplitio. (Gilio, op. cit.) 

A essa altura, ao que tudo indica, a imagem de Laocoonte encontrava-se ja estreitamen- 
te relacionada a do martir cristao - para a representacao do qual constituia um exemplum - 
e particularmente a figura de Cristo; essa identificacao servia perfeitamente aos propositos da 
arte contra-refom'stica, que procurava sensibilizar ao maximo o observador provocando-lhe 
terror pelo suplicio ao qual foi submetido Jesus e ao mesmo tempo admiracao pela sua imen- 
sa paciencia e profunda submissao a vontade do Pai. A partir dessa epoca, assim, proliferarao 
as imagens da Crucificacao de Cristo realizadas a partir do modelo laocoontiano empregado 
pela primeira vez por Michelangelo. 

Guercino utiliza-o na Crucijkacao de Reggio Emha (1625) e no Ecce Homo da Gale- 
ria Corsini (1635) ; Rubens na Crucijkacao de Toulouse (c. 1613-161 5) e nos dipticos Subi- 
da na Cruz e Descida da Cruz, na Catedral de Antuerpia (c. 1610-1614)~~~ Van Dyck na Cru- 
cijkacao de Viena (c. 1626) e na de Antuerpia (1627), entre outras; E1 Greco na Crucijka- 
cao do Louvre (c. 1580) e na de Cleveland (c. 1587-1597). 

Este ultimo realizou tambem uma pintura onde e representada a morte de Laocoonte e 
seus filhos (c. 1608-1614), a unica de sua vida em que utilizou um tema pagao (Fig. 6). Nessa 
obra, porem, E1 Greco distancia-se radicalmente do grupo escultorico: um dos fdhos do sacer- 
dote e representado de pe, a esquerda da composicao, lutando contra uma das serpentes; o 
outro filho aparece ja morto, e, caido ao seu lado, o pai e atacado pela segunda serpente. Duas 
misteriosas figuras - uma das quais apresenta um claropentimento - encontram-se de pe, a 
direita, observando o episodio. Ao fundo, aparece a cidade de Toledo, as portas da qual se ve 
o enorme cavalo de madeira. 

Moffitt recorda que, na epoca da excecucao do kocoonte de E1 Greco, a Espanha ja se 
encontrava profundamente imbuida das determinacoes teologicas da Contra-reforma (Moffitt, 
1984, p. 44 e ss.). Segundo as prescricoes tridentinas, as imagens deveriam servir para refor- 
car as crencas pias, tendo sempre aplicacoes didaticas num sentido puramente cristao. Aque- 
las pinturas que representassem "falsos dogmas" ou induzissem a "erros religiosos" deveriam 
ser censuradas. Em c. 1603, o proprio E1 Greco foi nomeado para participar do Conselho da 
Arquidiocese de Toledo, que tinha por funcao julgar o decorum doutrinal de todas as obras de 
arte realizadas na cidade. O estudioso chama a atencao, ainda, para o fato de Toledo - repre- 
sentada, como foi dito, na pintura de E1 Greco - ser considerada uma "segunda Roma" pelos 
toledanos, e lembra que em Virgilo o sacrificio de Laocoonte constitui um sinal para a fuga de 

30 Conforme mencionado supra, Rubens fez varios desenhos do Laocoonte, dos quais restaram varias copias e um origi- 
nal conservado no Kupferstichkabinea de Dresdem. 
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Figiira 6 - Laocoonte. El Greco, C. 1608-1614. Washington, National Gallery 
Foto: Gudiol, J. E1 Greco. Barcelona: Ediciones Poligrafa, 1982, Fig. 250 

Eneias e consequente fundacao de Roma. O rosto do sacerdote - sempre segundo Moffitt - fo- 
ra utilizado frequentemente pelo artista, particularmente em representacoes do apostolo Pe- 
dro, i.e., o primeiro Yontgex Maximzcs, who himselfsuflered martyrdom in Rome, the city 
supposedly fozcnded bj~deneas (Moffitt, 1984, p. 50). Lembrando que o Laocoonte vinha se 
transformando, tambem na Espanha, em um exemplum para a representacao do sofrimento 
de Cristo e dos n~artires,~' MoGtt conclui que a pinhira enquadrava-se perfeitamente na equacao 
"Martirio de Laocoonte = Martirio de Santos Cristaos", tendo sido imediatamente compreen- 
dida as the representation of a Qpological exemplum doloris, serving as an euremplum 
doctrinae of the Counter Reformation, especialLygiuen theloman Church's emphasis on 
martyrology (Moffitt, 1984, p. 55). O Laocoonte de E1 Greco, portanto, deixa de ser conside- 
rado como uma representacao anomala na obra do artista, mostrando-se absolutamente apro- 
priado ao processo de "Cristianizacao do Antigo", que se seguiu a promulgacao dos decretos 
tridentinos. 

3 Moffitt cita tres textos espanhois onde o martirio de Laocooiite e apontado como esenlplutt2 para a represeiitacao do 
martirio dos santos crislios. (Moffitt, 1984, p. j4- j j) 
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Como foi dito, E1 Greco nao se inspirou absolutamente no grupo escultorico; o artista 
referia-se portanto ao mito do sacerdote troiano, e nao ao Laocoonte vaticano. Ja foi referido, 
igualmente, que este e o unico tema mitologico por ele representado. Ja na epoca da realiza- 
cao dessa obra, portanto, nao era somente por constituir um eficiente modelo formal de sofri- 
mento que o Laocoonte era utilizado para a representacao do martirio dos santos e, notada- 
mente, da Crucificacao de Cristo, mas tambem pelo fato de o proprio mito poder ser compre- 
endido em um sentido cristao. E1 Greco, artista extremamente comprometido com as realiza- 
coes artisticas da Contra-reforma, nao poderia de nenhuma maneira fazer concessoes a re- 
presentacao de quaisquer imagens que pudessem ser consideradas impias; Laocoonte, entre- 
tanto, ja se encontrava a tal ponto identificado com os santos e com o proprio Cristo que a re- 
ferencia a ele, em uma obra de arte, revestia-se imediatamente de um carater edificante e di- 
datico segundo a fe crista. 

Um outro exemplo dessa identificacao e fornecido pelo afresco de Gaudenzio Ferrari 
em Varailo, na Igreja Santa Marie deile Grazie. Neste afresco, datado de 15 13, Cristo e repre- 
sentado diante de Pilatos; em uma luneta sobre as figuras principais aparecem Laocoonte e 
seus fiihos lutando contra as serpentes, e sob o grupo encontra-se a inscricao Palatium Pila- 
tii. Nesse caso, a relacao entre Cristo e Laocoonte nao pode absolutamente fundar-se no as- 
pecto formal, uma vez que o grupo escultorico representado na luneta e completamente dife- 
rente do Laocoonte vaticano, sendo inclusive muito pouco provavel que Ferrari o tivesse co- 
nhecido." A referencia ao Laocoonte, ou antes ao mito de Laocoonte, deve portanto ter pas- 
sado por um certo sentido iconologico, i.e., a identificacao entre o sacrificio do sacerdote tro- 
iano e o sacrificio de Cristo - o qual as Crucificacoes contra-reformisticas, posteriormente, 
procurarao enfatizar. 

Essa identificacao tem sua origem no desenho michelangiano do British Museum, o 
qual determinara em toda a Europa o surgimento de um novo padrao de Crucificacao de Cris- 
to. Nas obras de Michelangelo anteriormente analisadas, Laocoonte e utilizado como um to- 
pos para a representacao da dor - seja fisica ou espiritual -, e no inicio do Quinhentos o mes- 
tre florentino pode emprega-lo como modelo do pecador Haman; a partir do seu desenho pa- 
ra Vittoria Colonna, porem, a expressao do sofrimento laocoontiano e integrada a um senti- 
mento puramente cristao, e o grupo escultorico transforma-se em um exemplum doloris va- 
lido somente para a representacao do martirio de Cristo, dos santos e estoicos.33 

Cfr. Thoinas, 1980. O afresco e tambem citado por Sasl, 1939, p. 350, nota 2. 
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Laocoonte talvez esteja entre os personagens da mitologia greco-romana que mais fa- 
cilmente poderiam adaptar-se ao processo de cristianizacao da Antiguidade paga: absoluta- 
mente inocente, o sacerdote e o martir cujo sacrificio possibilita a fundacao da futura sede da 
Igreja Apostolica. Em Virgilio, ainda que de maneira nao explicita, mantem-se a conexao entre 
a morte de Laocoonte e seus filhos e a fundacao.de Roma, o que significa que na epoca da des- 
coberta do grupo tal interpretacao do mito deveria ser conhecida. A Roma de Julio 11, outros- 
sim, encontrava-se imbuida desse espirito de renovacao. Bernard Andreae chama a atencao 
para o famoso afresco Incendio no Burgo, de Rafael(15 14- 15 1 5 ) ,  onde a esquerda da com- 
posicao aparece Eneias, levando nos ombros o pai Anquises, acompanhado pela esposa e pelo 
filho Iulo. A insercao do grupo parece querer indicar que, assim como a nova Roma origina- 
se daquela destruida pelo incendio de 847, tambem essa ultima deriva das ruinas de Troia 
(Andreae, 1989, p. 39). O estudioso lembra ainda que Jacopo Sadoleto, em seu poema cele- 
brativo redigido por encomenda do papa por ocasiao da descoberta do Laocoonte, refere-se 
a "Roma rediviva" de Julio 11, e que o Pontifice alojara o grupo, no Cortile Beluedere; justa- 
mente entre o Apolo - deus protetor de Troia - e a Venus Felix, divina mae de Eneias e do po- 
vo romano, fazendo portanto com que todo o programa escultorico do Cortile tivesse em Ro- 
ma o seu ponto de referencia. Na epoca da exumacao do grupo escultorico, portanto, a morte 
de Laocoonte - sacrificio necessario para a fundacao de Roma - revestia-se de um significado 
absolutamente atual. 

A relacao entre o sacrificio de Laocoonte e a fundacao de Roma fornecera, anos mais 
tarde, o elo iconografico entre a figura de Cristo e o sacerdote troiano. A destruicao de Laoco- 
onte constitui o sinal que possibilitara a fuga de Eneias e a consequente fundacao de Roma, 
enquanto a Crucificacao de Cristo determina a expiacao da velha Roma paga e a sua renovacao 
como sede do novo mundo cristao. O primeiro, portanto, deve ser sacrificado para que Roma 
possa e&tir, e o segundo, para que ela possa renascer, tornando-se, uma vez mais, caput 
mundi. 

BERBARA, M. C. L. Michaelangelo and Laooconte. Cbssica, Sao Paulo, v. 9/10, n. 9/10, p. 197-223, 
199611997. 

33 Recorde-se por exemplo o laocoontiano Gatao de Guercino. Para a interpretacao do Laocoonte vaticano enquanto 
estoico esernpltun doloris na Antiguidade e no Renascimento cfr. Ettlinger, 1961, p. 121-126. 
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exhumation of the Vatican Luocoon in 1506 caused a strong impact on tlie ro- 
-florentine artistic culture of the XVI century. The group became an exemplum 

for the artists of the period, particularly for Michelangelo. The Florentine artist used 
the laocoontian model in his drawing for Vittoria Colonna which represented the cruci- 
fixion; this drawing, in turn, deterniined a new pattern of the representation of Christ 
on the cross since mid XVI century, and during d the XVII century. 
Key-words: Laocoon; Michelangelo; Renaissance; Rome. 
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