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“(...) y a mi vejez me deis tal reposo y consentimiento,
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Carlos V a Felipe de Habsburgo
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INTRODUCAO

A proposta apresentada neste trabalho se insere entre os estudos que ha algumas
décadas ja despertam interesse e producdo dentro da historiografia direcionada as projecdes
de praticas simbdlicas relacionadas com o poder politico, mais precisamente as que envolvem
este ¢ a imagem. Na realidade, a intencdo desta analise ¢ tratar do personagem histérico de
Felipe de Habsburgo (1527-1598) ainda pouco estudado no campo historiografico, o jovem
principe, ainda sem coroa, mas que ja é portador de grandes responsabilidades.' Rei da
Espanha entre 1556 e 1598, Felipe exerceu papel importante entre os protagonistas da historia
do século XVI. Nao quero com esta afirmagao retroceder ao pensamento da escola positivista
com a sua concepcao de historia progressista, guiada e feita por grandes homens e datas.
Apenas destaco uma idéia corrente na historiografia referente a influéncia notoria nos destinos
da Europa e América. No entanto, os estudos consagrados ao personagem ainda estdo
intrinsecamente vinculados ao periodo de seu reinado e seus desdobramentos politicos.

Este trabalho tem por objetivo primordial a andlise sobre as praticas politicas
relacionadas as praticas simbolicas artisticas exercidas durante os primordios da modernidade.
Mais especificamente, analisar as formas de representagdo do poder politico com as
simbolicas pictdricas® no género retratistico moderno na primeira metade do século XVI. A
partir desta temdtica abrangente sera feito um recorte mais preciso através da delimitacao da
fonte principal para atingirmos este objetivo a andlise do retrato de Felipe Il de armadura,
realizado pelo pintor cadorino Tiziano Vecellio.*

A historiografia sobre Felipe 1I, £l Rey Prudente, tem tradicionalmente relegado sua

aten¢do ao campo de estudos de suas ag¢des politicas, militares e administrativas.* Condigdo

! Sobre a juventude e educagdo politica de Felipe, ver: GONZALO SANCHEZ-MOLERO. J. L. El erasmismo y
la educacion de Felipe Il (1527-1557). Tese de Doutorado. Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 1997.;
El aprendizaje cortesano de Felipe Il (1527-1546). La formacion de un principe del Renacimiento. Madrid:
Sociedad Estatal para la conmemoracion de los centenarios de Felipe II y Carlos V, 1999.; "Felipe II, Princeps
Hispaniarum: la castellanizacion de un principe Habsburgo (1527-1547)" Manuscrits, 1998, vol. 16.

2 “Q pictorico funda-se na impressdo do movimento. (...) O estilo pictorico que trabalha com efeitos de sombra
cria um volume e lhe confere uma presenca material; as diversas partes parecem avangar ou recuar no espaco (...)
aspecto de movimento, que esta contido em qualquer corporeidade em oposi¢do a uma superficie plana. Por isso
o estilo procura arredondar tudo o que ¢ plano e obter em toda parte modelado, luz ¢ sombra. Acentuando-se o
contraste entre claro e escuro intensifica-se a impressdo criada, a ponto de fazé-la quase ‘saltar para fora’ do
plano”. WOLFFLIN, H. Renascenca e Barroco. Sdo Paulo: Perspectiva, 1989. p. 40-41.; Conceptos
fundamentales de la historia del arte. Madrid: Espasa Calpes, 2007. p. 62-67.

? Tiziano, Vecellio di Gregorio. Felipe II, c. 1550 — 1551, 6leo sobre tela, 193 cm x 111 cm. Madrid, Museo
Nacional del Prado.

* Por exemplo, Cf: BRAUDEL, F. O Mediterrdneo e o mundo mediterrdneo na época de Felipe II. Lisboa:
Martins Fontes, 2 vol, 1984. ESCUDEIRO, J. A. Felipe II. El Rey en El despacho. Madrid: Complutense, 2002.
KAMEN, H.; PEREZ, J. La imagen internacional de la Espaiia de Felipe II. Valladolid: Univ. de Valladolid,
1980. MILLAN, J. M. Felipe II (1527-1598). Europa y la monarquia catélica. Madrid: Parteluz, 1998.
PARKER, G. La gran estrategia de Felipe II. Madrid: Alianza, 1998.



esta que muito recentemente parece estar abrindo caminho para diferentes abordagens e
enfoques. Ao que se refere a proposta deste estudo, a bibliografia ainda ¢ extremamente
escassa e nao contempla nossa proposta original.

Durante o periodo de levantamento de fontes e referéncias bibliograficas para este
trabalho, constatamos esta auséncia historiografica relacionada a producdo de estudos sobre a
imagem pictorica do Rey Prudente. Algumas dessas raras producdes sdo: um estudo pouco
aprofundado envolvendo a iconografia postuma produzida para o funeral do rei espanhol de J.
H. Elliott;” a importante contribui¢do dos trabalhos que destacam a atuagdo do mecenato
artistico de Felipe II de F. Checa Cremades;® os capitulos sobre os meios de propaganda
politica do monarca no contexto da Revolta dos Paises Baixos, a partir de 1568, ¢ para a
sucessdo do reino portugués, em 1580, na coletdnea de artigos de F. Bouza;’ e, mais
recentemente, um resgate historico sobre o contexto e cronologia do retrato de Felipe de
armadura escrito por C. Hope.*

Em recente trabalho extensivo sobre a producdo bibliografica de temadtica cortesa na
época moderna, P. Vazquez Gestal nos apresenta um amplo panorama destes estudos e
publicagdes nos altimos 25 anos.” Chama a atengdo do autor a timida produgéo historiografica
espanhola — principalmente quando comparada com a de outros paises como Franga,
Inglaterra, Italia e Alemanha —,'° fato que confirma a realidade constatada durante dois anos
de pesquisa, antes mesmo de ter entrado em contato com o resultado do trabalho de Vazquez
Gestal, em 2009.

A imagem, em especial a obra de arte pictorica, ¢ vista atualmente como documento
historico de indiscutivel valor.!" Cabe ao pesquisador estabelecer sua historicidade através da
analise de sua natureza, atributos e condi¢des de documento, procurando penetrar na

compreensdo do meio produtor, partindo do estudo e andlise da sociedade, da institui¢do e da

> Cf. ELLIOTT, J. H. “M4quina insigne”: la monarquia hispana en el reinado de Felipe II. IN: FEROS, A;
GELABERT, J. (Orgs.). Esparia en tiempos Del Quijote. Madrid: Punto de Lectura, 2005.

¢ Cf. CHECA CREMADES, F. Felipe I, mecenas de las arte. Madrid: Nerea, 1997.; Un principe del
renacimiento: Felipe II, un monarca y su época. Madrid: Museo Nacional del Prado, 13 de octubre de 1998 - 10
de enero de 1999, 1998. p. 25-56. [Catalogo da exposi¢do]; Felipe II en El Escorial: la representacion del poder
real. Anales de historia del arte, Madrid: Universidad Complutense, n° 1, 1989. p. 121-140.; Tiziano y la
monarquia hispanica: usos y funciones de la pintura veneciana en Esparnia (siglos XVI y XVII). Madrid: Nerea,
1994.

" Cf. BOUZA, F. Imagen y propaganda. Madrid: Akal, 1998.

¥ HOPE, C. El retrato de Felipe II de Tiziano y su contexto. IN: VVAA, Tiziano y el legado veneciano.
Barcelona: Galaxia Gutenberg, 2005. p. 127-148.

® VAZQUEZ GESTAL, P. El espacio Del poder. La corte en la historiografia modernista espaiiola y europea.
Valladolid: Universidad de Valladolid, 2005.

1 Idem. pp. 149 e ss.

''S. Gruzinzki assinala que o historiador consegue ampliar seu campo de compreensdo da historia quando deixa
de buscar somente nos documentos escritos as evidéncias de uma sociedade, aliando sua busca as outras formas
de expressdo que constroem a memoria e a historia, como as imagens. Ver: GRUZINSKI, S. 4 colonizagdo do
imagindrio. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2003.



acdo retratada. Relacionado a esta aproximacdo do historiador com os documentos
iconograficos, que vem se consolidando dentro da pratica historiografica desde o comeco do
século XX, foram desenvolvidos e apropriados pela historia conceitos que nos serdo
essenciais para o sucesso da analise e reflexos deste trabalho, como iconografia,”
iconologia® e representagdo."

A tendéncia metodoldgica atual, ao fazer uso da imagem como fonte historica, ¢ a de
atacar o estudo da recep¢do da imagem. Buscar o seu significado a partir do seu contexto
social. Estudar o ambiente cultural e politico, além das circunstancias concretas que
permitiram a criagdo da imagem nas quais possamos procurar respostas que venham a ser
confrontadas também com textos.” E importante também o contato com fontes onde as
formas de recepcdo desta imagem possam ser resgatadas, bem como a percepcao e a
interpreta¢do das obras de arte no centro de uma determinada cultura — ou seja, descobrir o
olhar da época'® parece ser a metodologia mais adequada para este trabalho.

Concebemos, pois, que a imagem nao possui conteudo em si mesmo, mas precisa ser
relacionada e entendida em seu contexto, sem esquecer que a imagem também ¢ uma forma
de discurso, obviamente ndo pela fala e nem sempre fazendo uso da escrita — apesar de as

vezes fazer uso desta —, mas por ser um discurso visual.'” Precisamos estar cientes também

12 "[conografia é um ramo da histéria da arte cujo objeto de estudo € o tema e significado das obras de arte em
contraposi¢do a sua forma". “a descricdo e a classificacdo das imagens (...) ¢ um estudo limitado (...)”
PANOFSKY, E. Significado nas artes visuais. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007. p. 47 e 53.

13 Método da Historia da Arte que se preocupa com o significado ultimo da obra de arte: filosofico, historico,
social, etc. Destinada ao estudo e interpretacdo do significado dos icones ou do simbolismo artistico de uma obra
ou artista, em diferentes contextos historicos e culturais que resultam em representagdes alegoricas ou
emblematicas de uma visdo de mundo. Idem. p. 53-54

4 A representagio é sempre seletiva, por isso se transfigura, dando um sentido diferente, partindo das imagens
que sdo fruto do real. Este conceito ¢ um dos elementos-chave para compreender a conformacao das sociedades.
Representar ¢ classificar e enquadrar o real em uma formula esquematica. As representagdes sdao a
materializa¢do de concepgdes culturais. Cada objeto, figura ¢ imagem estdo saturadas de sua cultura, e, portanto,
sdo parte de uma totalidade. Apesar de ser conceituado sob diversas perspectivas de autores distintos, o conceito
de representacdo mantém um sentido comum: “tornar presente uma auséncia, mas também exibir sua propria
presenca enquanto imagem e, assim, constituir aquele que a olha como sujeito que olha” (MARIN); “torna
presente, o que faz acontecer” (CHARTIER). MARIN, L. Opacité de la peinture. Paris: Usher, 1989. p. 73.;
CHARTIER, R. 4 beira da falésia. Porto Alegre: UFRGS, 2002. p. 168.

15 Apesar disto, precisamos ter em mente a ressalva que D. Arasse destaca quando fazemos o uso de documentos
escritos relacionados com a andlise de imagens: “ndo € porque os textos existem, e nem porque foram publicados
ao mesmo tempo que um quadro foi pintado que eles contribuem para explicar esse quadro. Tudo seria muito
simples.” ARASSE, D. “Cara Giulia”. IN: On n’y voit rien. Paris: Folio/Essais, 2003. p. 14.

6 Cf. BAXANDALL, M. O olhar renascente: pintura e experiéncia social na Italia da Renascenca. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1991.; Padrées de intengdo. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2006.

'7 Segundo P. Francastel, o ato de ler uma imagem é ao mesmo tempo assimilagdo de uma opacidade (do que ndo
se v€) e da sua transparéncia (o que se quer mostrar). Ler é compreender a imagem naquilo que pretende
exprimir, ¢ indagar-se sobre os sentidos dessa construgdo, ¢ apreender as configuragdes historicas e culturais,
ideoldgicas e politicas desvendando o funcionamento refletido da representagdo, ao expor aquilo que ndo se
apresenta imediatamente na imagem. Para H. Gombrich, ler um quadro ¢€ algo que se faz aos poucos, em partes,
pois existe um limite claro a informagao visual que nos é possivel assimilar em cada olhar. E impossivel manter
estaveis estas leituras na mente. A percepcdo nos leva a isolar partes da obra para poder identifica-las que, por
sua vez, depende do lugar de onde estamos vendo. E preciso situar a obra de arte dentro do esquema de
referéncias historico-ideologicas em que foi criada, o que implica em conhecer as forcas sociais que as
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que ndo conseguiremos chegar a reconstruir totalmente o sentido da imagem ou de um
momento historico. No processo historico, as formas de recep¢do e percepgao das obras de
arte se transformam do mesmo modo que as sociedades.

O historiador deve ter sempre em consideracdo, quando analisa uma obra de arte em
busca da sua historicidade e de seus significados, em primeiro lugar, a perspectiva de
desvendar para quem era dirigida determinada pintura."® Nio existe obra de arte sem um
pressuposto expectador. Abordar uma obra pictérica implica em uma andlise e uma
investigacdo na busca de constituir um processo de decifracdo dessa imagem, que, ao estar
exposta fora de seu tempo e seu contexto historico, nos € apresentada como uma linguagem
codificada ndo evidente. Assim, é necessario contextualiza-la."” Um estudo de iconografia,
necessariamente, deve ter conexdes com o contexto de produgdo em que esta gerado, pensar a
obra no contexto cultural em que o artista esta incluido e o olhar do espectador que a apreende
e decodifica.”® As imagens ndo tém sentidos imanentes como argumentou H. Wolfflin.*!

Embora aspire a universalidade, as imagens sdo marcadas pelos interesses daqueles
que as produzem.” Se faz necessario decifrar os codigos da imagem através do uso de uma

coerente apelagdo as fungdes do pensamento historico, filosofico, religioso, literario e

moldaram, inquirindo sobre as razdes da criacdo artistica. Ver: FRANCASTEL, P. 4 realidade figurativa. Sao
Paulo: Perspectiva, 1988. pp. 152-170.; GOMBRICH, E. H. Meditagcdes sobre um cavalinho de pau e outros
ensaios sobre a teoria da arte. Sdo Paulo: EDUSP, 1999. p. 155.

'8 Cf. GOMBRICH, E. H. Arte e ilusdo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2007. pp. 12-24.; WIND, E. 4 elogiiéncia
dos simbolos. Sao Paulo: Edusp, 1997. pp. 20-28.

! Neiva afirma “(...) o significado das imagens ¢ alcangéavel gragas a uma mistura de erudigdo e quebra-cabega,
com a interagcdo de hipoteses, deducdes e provas factuais, andloga a solugdo de enigmas que atormentam o0s
detetives (...)” NEIVA, E. Imagem Historia e Semioética. IN: Anais do Museu Paulista. n° 1. Sdo Paulo: Museu
Paulista, 1993. p. 15.

2 J. Mukarovsky afirma que s6 podemos usar a obra de arte com valor documental quando explicamos sua
relacdo com um dado contexto de fendmenos sociais. E conforme aponta U. Bezerra de Meneses, ndo existe
ainda uma historia da imagem definitiva e estruturada, que poderia proporcionar uma visdo mais abrangente da
“percepgao do potencial cognitivo da imagem” deslocando a atenc¢éo do historiador do campo das fontes visuais
para a visualidade como objeto de historicidade. A sociedade na sua interag@o ¢ que produz sentido no tempo, no
espaco, nas circunstancias criativas e entre os agentes sociais. Ver: BEZERRA DE MENESES, U. Fontes
visuais, cultura visual, historia visual, balango provisério, propostas cautelares. Revista Brasileira de Historia.
Sao Paulo: ANPUH/Humanitas, vol. 23, n° 45, 2003. pp. 11-36.; COLIL J. Como estudar a arte brasileira do
século XIX? IN: O Brasil redescoberto. Rio de Janeiro, 1999. [Catdlogo de exposicao].; MUKAROVSKY, J.
Escritos sobre estética e semiotica da arte. Lisboa: Estampa, 1988. p. 14.

2'WOLFFLIN, H. op. cit. 1989. p. 17. Valendo-se das reflexdes de Ginzburg, ¢ preciso rejeitar as generalizacdes
pretensamente seguras. “(...) sdo demasiado freqiientes as articulagdes entre obra de arte e contexto postas em
termos brutalmente simplificados”. GINZBURG, C. Indagagées sobre Piero. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1989.
p. 24.

22 R. Chartier e C. Ginzburg, dentre outros historiadores, rejeitam a idéia de representagdo como mero reflexo da
realidade. Também reiteram o cuidado para ndo cometer o equivoco da crenga no realismo documentério, que
concebe este como descricdo fiel do rel. Para eles, a iconografia pictorica, como “objeto de civilizagdo”, sistema
de significagdes, a obra de arte ¢ um monumento representativo da civilizagdo na qual foi produzida. Desta
forma sd@o contrarios a concepgdo de mimesis da arte, ou seja, a idéia aristotélica e de Platdo, cuja a principal
fungdo da arte ¢ imitar, produzir uma copia da natureza. Cf: GINZBURG, C. De A. Warburg a E. H. Gombrich:
notas sobre um problema de método. IN: Mitos, emblemas, sinais. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989.;
Poderes e limites da representacdo. Marin, o discurso e a imagem. CHARTIER, R. op. cit . p.163-180.
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cientifico. E. Panofsky teve grande €xito ao introduzir uma genuina interdisciplinaridade no
campo especifico da arte com o método iconografico-iconologico.”

Apesar da grande repercussao e aceitagdo deste método, visivel em diversos trabalhos
que o aplicam, algumas criticas precisam ser colocadas. J. Wirth critica essencialmente a
noc¢do de “tipo iconografico” e a suposicdo que as imagens expressariam o Zeitgeist (espirito
da época), pois isto significaria concordar com a existéncia de uma homogeneidade cultural
em uma determinada época.**

No intuito de complementar a metodologia forjada por Panofsky, incluiremos mais
algumas etapas ao seu tradicional esquema iconologico-iconografico como: a analise do
material do documento, de que ele ¢ feito e qual o seu suporte; como ele € produzido; analise
da composicao do espaco apresentado na obra, as nog¢des de hierarquia, perspectiva e natureza
do espaco; andlise dos corpos reproduzidos, o que estd em destaque, o olhar do personagem, o
género, idade e sexo de seu corpo; a agdo, o movimento retratado; os detalhes, complementos
iconograficos; e, finalmente, a iconosfera da obra, qual foi a sua circulagdo. Neste primeiro
grau de analise da obra, compreendido pela descri¢ao pré-iconografica, nao se faz o uso de
conceitos como simbolo,? icone,? ou alegoria,”” pois se trata de interpretagdo ndo cultural. E
possivel fazer uso, sim, dos conceitos de signo,*® e indice.”” No segundo momento, faremos

uso da analise de seu significado cultural, com a pesquisa sobre o tema e assunto da obra, €

3 Metodologia incorporada a disciplina de historia da Arte pela Escola de Warburg a partir de Panofsky. Cf.:
PANOFSKY, E. op. cit. 2007. pp.19-87.; Arquitetura gotica e escoldstica. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1991. pp.
113-127.; Estudos de iconologia. Lisboa: Estampa, 1986. pp. 19-40.

* WIRTH, J. L’image médiévale. Naissance et développements (VI*-XV* siécles). Paris: Méridiens Klinksieck,
1989. pp. 14-23 e 346.

% E a associagdio de uma convengdo socialmente aceita. E um produto codificado que se abre para a
interpretago, designa um elemento representativo que esta no lugar de algo, que tanto pode ser um objeto como
um conceito ou idéia. E a imagem que designa outro objeto ou qualidade por ter com estes uma relagdo de
semelhanca. Ver: DUCROT, O.; TODOROV, T. Diccionario enciclopédico de las ciencias del lenguaje. Buenos
Aires: Siglo XXI, 2005. p.124.

20 F uma formula universal, um estado estavel de significado e referéncia. E a tentativa de uma imagem sintese,
formulada. Esta interpenetrada pelo seu significado, ou seja, determinado pelo seu objeto em virtude de sua
natureza interna, tendo o mesmo valor do signo, mas mais eficiente em seu significado. Idem, p. 105.

7 E a interpretagio do discurso metaforico visual. Um tema artistico que visa representar uma idéia abstrata
utilizando formas humanas, animais e objetos do cotidiano. Totalmente cognoscivel e expressiva em variadas
formas. Idem, p. 299.; PANOFSKY, E. op. cit. 2007. p. 51.

* Para F. Saussure, o signo é um sinal arbitrario que estd no lugar de uma auséncia, sempre no lugar de outra
coisa, ndo ¢ objeto, é algo distinto, presente para designar ou significar outra coisa. Segundo U. Eco: “Signo ou
Representamen ¢ aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto &,
cria, na mente dessa pessoa, um signo equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido. Ao signo assim criado
denomino interpretante do primeiro signo. O signo representa alguma coisa, seu objeto. Representa esse objeto
ndo em todos os seus aspectos, mas com referéncia a um tipo de idéia que eu, por vezes, denominei fundamento
do representimen”. Ver: DUCROT, O.; TODOROV. T. op. cit. pp. 121 e ss.; ECO, U. O Signo. Lisboa:
Presencga, 1997. p. 46.

 E um signo determinado pelo seu objeto dinamico em virtude da relagio real que mantém com ele. DUCROT,
O.; TODOROV. T. op. cit. p. 105.
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finalmente, a conexdo entre imagem e cultura da época com a etapa da interpretacio
iconologica.

Acredito que para lograr o éxito do trabalho aqui proposto se faz necessario o resgate,
mesmo que de uma maneira breve, do debate sobre o estatuto da imagem em seus usos e
fungdes no periodo de transi¢do entre o medievo e a renascenga. E preciso compreender a
ressignificagdo que o termo adquire a partir de diferentes sentidos semanticos no medievo
para um significado mais préximo ao atribuido na modernidade. Entender este aspecto
especifico do termo imagem no contexto medieval nos auxiliard a compreender as
permanéncias e rupturas que se deram ao longo da transicdo para a modernidade que,
consequentemente, influenciaram o retrato moderno. Também ¢é preciso esclarecer a
concepcdo deste género retratistico que se diferencia de outras formas que poderiam ser
caracterizadas como retrato na Idade Média. A compreensdo e delimitacdo do significado
destes termos e a contextualizacdo do surgimento do género retratistico moderno serao
apresentadas no primeiro capitulo, Da imago ao nascimento do retrato moderno.

No capitulo dois, Entre Princeps Hispaniarum e Caesar, serd abordado o periodo
historico do reino espanhol no fim do século XV, sob o reinado dos Reis Catolicos, até
meados do século XVI, destacando as estratégias politicas praticadas nesta conjuntura que
acabaram por levar a ascensdo de uma dinastia estrangeira ao trono dos reinos espanhois. Este
aporte historico ¢ necessario para realizarmos a compreensao da formagao do Estado moderno
espanhol e algumas das praticas politicas que caracterizaram o reinado dos Reis Catolicos, a
ascensdo de Carlos I, e em seguida sua elei¢do ao trono imperial, além da formacao politica
de Felipe de Habsburgo. Apos abordar esta contextualizagdo, enfim, podera ser feita a analise
da influéncia de como tais praticas politicas se fazem perceptiveis e sdo possiveis de serem

interpretadas no retrato pintado por Tiziano Vecellio para o principe Felipe.
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CAPITULO I
DA IMAGO AO NASCIMENTO DO RETRATO MODERNO

“Cuando a Simon la inspiracion le vino

que en mi nombre el pincel le puso en mano,
si a la obra gentil le hubiese dado

con la figura voz e inteligencia

del pecho me quitara los suspiros,

que vil es para mi lo que otros aman,
puesto que humilde al parecer se muestra
prometiéndome paz en el aspecto.

Mas cuando voy a razonar con ella,
Muy benigna parece que me escucha,
si responder supiese a mis palabras

jPigmalion, cuanto alabarte debes
de aquella estatua tuya, si mil veces

tuviste, lo que yo una vez querrial”

Petrarca
Soneto LVII, Cancionero
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1. 1. A idade do culto a imagem?

Desde os primeiros versiculos da Biblia, quando o homem ¢ apresentado pela primeira
vez, este ¢ chamado de imagem. Sua criagdo ¢ narrada través do Génesis 1,26 quando Deus
declara: Faciamus hominem ad imaginem et similitudinem nostram. Segundo J.-C. Schmitt,*
0 ad da formula biblica indica que para o homem sua histéria ¢ um projeto que visa a
restituicdo plena da “semelhan¢a” perdida, que subsiste apenas na condigdo de um trago
(vestigium). A partir deste momento serd fixada no imagindrio da cristandade e inscrita no
drama da historia da humanidade’' esta relagdo entre o cristianismo — imagem — homem. Este
ultimo se encontraria em uma ‘“regido de dissemelhanca’ apds a Queda, ou seja, a expulsdao
do paraiso. Esta regido ¢ o lugar onde se daria a produgdo de todas as obras humanas,
inclusive a criacdo das imagens, cuja fun¢do estaria em dar significado ao drama escatolégico,
ao marcar suas etapas desde o exilio do jardim do Eden até o dia do juizo final.*?

Para Schmitt, as imagens no contexto do medievo exerceriam a funcdo de mediadoras
entre os homens ¢ o divino, pertencendo mais a ordem do visual e do indicio que a ordem da
representacdo. “A imagem medieval se impoe como uma apari¢do, entra no visivel, torna-se
sensivel.”** O pintor e ou escultor deste periodo ndo teriam a pretensdo de imitar as formas
reais que os cercavam. Desta forma a imagem ndo se encontraria submetida a idéia da
mimesis, tal qual ocorreu nos Antigos. As formas figurativas e as cores seriam, antes de tudo,
concebidas como indicios de realidades invisiveis que transcendem as possibilidades do
olhar.**

Nesse aspecto, elas relevavam plenamente a teoria agostiniana da imaginatio.”® Deste

modo, a imagem medieval pode ser comparada a uma apari¢ao, a uma epifania. Gragas a ela

3 SCHMITT, J-C. O corpo das imagens: ensaios sobre a cultura visual na ldade Média. Bauru: EDUSC, 2007.
pp. 13-14.

3! Entre as principais caracteristicas que diferenciam o pensamento moderno do medieval estd a consciéncia de
pertencimento histérico do homem. No medievo, o homem ndo julgava pertencer a outra época diferente da
Antiguidade classica, de acordo com o pensamento da filosofia da escolastica. Seu tempo histdrico estava
diretamente vinculado a crenga cristd do retorno de Cristo e da recuperagdo do paraiso. Cf. ALESSIO, F.
Escolastica. IN: LE GOFF, J.; SCHMITT, J-C. Dicionario temdtico do ocidente medieval. Bauru : EDUSC,
2006. pp. 367-381.

> SCHMITT, J-C. Imagens. IN: LE GOOF, J.; SCHMITT, J.-C. op. cit. p. 593.

33 SCHMITT, op. cit. 2007. p. 16.

3 Idem. p. 14.

35¢(...) Em seu comentario em 12 livros do Génesis, Santo Agostinho deteve-se longamente na distingdo entre
trés espécies de visiones. Enquanto a visio corporalis ndo era outra sendo o sentido d visdo, que permite perceber
corporalmente objetos corporais, a visio intellectualis, inversamente, ¢ pura contemplagdo da alma racional,
estando além de toda imagem. Entre as duas, a visio spiritualis atinge as aparéncias do ser, no sonho ou pela
experiéncia visionaria. Ela preenche a auséncia, ultrapassa as barreiras da morte, desvela os ultimos fins,
antecipa o tempo da Promessa. Por clas formam-se as imagines, que serdo depois conservadas na memoria.”
SCHTMITT, op. cit. 2007. pp.16-17.
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os misticos teriam estabelecido uma relagdo privilegiada com as personagens sacras, com as
quais procuram se assemelhar.*®

Para H. Belting, a imagem na tradi¢do do medievo ocidental estaria desvinculada de
uma concepc¢ao consciente de arte, que s viria a ocorrer a partir da terceira década do século
XV, mais especificamente na regido de Flandres e ao norte da Itdlia com o advento da
“inven¢do do quadro”. Esta idade da arte (Zéitalter der kunst) surgida no Cinquecento,
segundo Belting, contrastaria com o periodo onde a cristandade medieval foi uma €poca onde
a imagem exercia fun¢des primordialmente cultuais e ritualisticas, onde sua concepgdo e
pratica ndo estavam vinculadas essencialmente a um valor estético.’’” Schmitt concorda em
parte com o pensamento de Belting, por acreditar que este tem boas razdes para caracterizar,
sendo a totalidade, ao menos uma grande parte das imagens medievais por sua fungao
cultual.’® No entanto, para Schmitt, esta caracteristica que distingue a imagem na Idade Média
da pintura da Epoca Moderna deve ser atenuada, pois nem todas as imagens medievais eram
objeto de culto, fazendo-se necessario também distinguir uma variada gama de formas
cultuais diferentes.” J. Baschet tem um posicionamento semelhante ao de Schmitt quando
afirma que ndo devemos encerrar a imagem a uma dada funcdo como propde Belting.
Encerrar a imagem do medievo como portadora de uma unica caracteristica, a de
representacao ritualistica/cultual, exclui outras possibilidades de atuacdo desta em funcdes
politicas, de intercambio, entre outras. A imagem poderia exercer diferentes fungdes de
acordo com o publico envolvido.*

Negar o valor de arte as imagens medievais, como faz Belting, apresentaria muitas
dificuldades na opinido de Baschet” e Schmitt.* Para ambos, a imagem teve sim uma
dimensao estética, reconhecida como um elemento necessario ao cumprimento da funcao
imagética. Este senso estético se justificaria no pre¢o e tipo dos materiais e do trabalho
utilizados. Essas caracteristicas realcariam o valor estético da obra que era considerada
inseparavel de suas fungdes religiosas e sociais. Desse modo, ndo seria conveniente opor o
culto a arte, mas, por outro lado, ver como um assume o outro e se realiza plenamente gragas

aele®

3 SCHMITT, op. cit. 2007. p. 18.

3 BELTING, H. Apud. SCHMITT, J.-C. L historien et les images. In : OEXLE, O. G. (Org.). Der Blick auf die
Bilder. Kunstgeschichte und Geschichte im Gesprach. Wallstein Verlag : Gottingen, 1997. pp. 27-28.; Apud.
SCHMITT, J.-C. op. cit. 2007. pp. 42-43. Apud. SCHMITT, J.-C. op. cit. 2006. p. 592.

¥ SCHMITT, J.-C. op. cit. 2007. p. 43.

¥ Idem.

4 BASCHET, J. Introduction: la image-object. IN: BASCHET, J.; SCHMITT, J.-C. L’image. Fonctions et
usages des images dans |’Occident médiéval. Paris: Le Léopard d’Or, 1996. p.21.

4 Idem. pp. 10-11.

2 SCHIMTT, J.-C. op. cit. 2007. p. 44.

# Idem. Ibdem.
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J. Wirth também afirma que ndo podemos entender as obras imagéticas do medievo a
partir da nocdo de arte que concebemos hoje e nem que elas exerciam fungdo unicamente
litargica e devocional. Para o autor, houve sim na Idade Média uma apreciagdao do trabalho
precioso e bem feito, mas a no¢do de arte tal como concebemos atualmente ndo existia na
época, nem por isso ndo haveria uma nocdo de estética propriamente dita, ou seja, um
discurso da apreciacdo de certos valores formais.*

Esta polémica referente ao estatuto conceitual do termo imagem ¢ uma das razdes que
justificam, tanto para Schmitt quanto para Wirth, o uso do conceito de imago para
compreensdo da fun¢do da imagem na Idade Média, explicando a singular fecundidade de seu
sentido.®

A excecdo de Belting, para os outros historiadores a imagem na Idade Média exercia
um leque muito maior de usos e fun¢des. Na maioria das vezes trata-se de um objeto dando
lugar a usos, manipulacdes e ritos. Por esta razdo que Baschet propde uma maior
complexificacdo da abordagem imagética associando a ela outros vocabulos que precisem sua
relagdo quanto as suas formas, contextos e usos, definindo-as como “imagem-objeto”. Desta
forma a atencdo ¢ atraida para suas caracteristicas materiais concretas — como os tipos de
pigmentos utilizados, por exemplo — e sobre os modos de manipulagdo ritual de diferentes
tipos de imagens, sejam elas fixas ou moveis.*

Ao concebermos a definicdo imagem-objeto damos €nfase na materialidade da obra e
no poder que ela constitui. Este poder que a ela adere pode ser melhor preciso a partir do valor
econdmico e simbodlico dos materiais utilizados, das propriedades estéticas empregadas, da
fama do artista, da antiguidade da obra, entre outras. Fazer uso da concep¢dao de imagem-
objeto impde percebermos o seu lugar especifico onde ela esta inscrita, em qual dispositivo

espacial, temporal ou ritual esta a sua fungdo.”

“WIRTH, I. op. cit. p.11.

4 Qs trés dominios da imago medieval seriam: em primeiro lugar, o das imagens materiais (imagines); segundo,
o do imaginario (imaginatio), feito de imagens mentais, oniricas e poéticas, da meditacdo e da memoria, dos
sonhos e visdes, tdo importantes na experiéncia religiosa do cristianismo e que sdo muitas vezes desenvolvidas
em intima relacdo com as imagens materiais que serviam a devogdo dos clérigos e dos fiéis; e, finalmente, o da
antropologia e da teologia cristds, fundadas numa concep¢@o do homem criado ad imaginem Dei e prometido a
salvagdo pela Encarnagdo do Cristo imago patris. Sobre a conceitualizagdo de imago na ldade Média, ver:
WIRTH, I. op. cit. p. 12.; SCHMITT, J.-C. op. cit. 2006. pp. 592-593.; SCHMITT, J.-C. op. cit. 2007. p. 45.;
BONNE, J.-C. A la recherche des images médiévales. Annales ESC, mars-avril, n° 2, 1991. pp.356-357.

* BASCHET, J. op. cit. p. 11.

47 Idem. pp. 12-13. Schmitt apresenta o exemplo de que na Idade Média algumas imagens eram consideradas
como “pessoas”, ou seja, ndo como a imagem de um determinado santo, mas como o proprio santo, “imagens-
corpo” como o historiador propde chama-las. Estas ndo eram vistas como inertes aos fiéis que se dirigiam a elas,
pareciam responder através de um sinal com os olhos ou com a cabega, chorando, sangrando, ou as vezes até
falando. No entanto, nem todas estas “imagens-corpo” estariam dotadas de uma aparéncia de corporeidade, de
vida e de poder milagroso. SCHMITT, J.-C. op. cit. 2006. p. 599.
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Para a compreensdo da fun¢do da imagem na cristandade medieval ¢ comum fazer uso
do conhecido caso de defesa e cautela com relacdo a elas a partir da carta do papa Sao
Gregorio Magno, do ano 600, dirigida ao bispo Serenus de Marselha. O clérigo, por temor a
idolatria, havia ordenado a destrui¢do de pinturas em sua diocese. O pontifice, em reprovacao
a atitude iconoclasta, em sua carta expressou o poder e utilidade exercida pelas imagens pelo
fato delas poderem comunicar melhor do que palavras, de acordo com o seu espectador, mas
também os limites dentro dos quais convinha vigiar sua utilizagao:

O que os escritos proporcionam a quem os lé, a pintura fornece aos analfabetos
que a contemplam porque assim esses ignorantes véem o que devem imitar, as
pinturas sdo a leitura daqueles que ndo sabem ler, de modo que funcionam como
um livro, sobretudo entre os pagaos.

Sao Gregorio Magno. Epistolae. Epistola ad Serenus, XI. 13 (Patrologia Latina
LXXVII, col. 1128-1130)

A idolatria era uma preocupacdo constante da teologia cristd. Os clérigos
compreendiam a possibilidade e o risco de que pessoas simples pudessem facilmente
confundir “imagens-corpo” da divindade ou de uma determinada santidade com a divindade
ou a santidade em si e adora-las.* As imagens nio deveriam ser adoradas como os idolos
pagaos, mas também ndo deveriam ser destruidas.

Na carta, o pontifice descreve que além da funcdo de instruir os iletrados, outras
fungdes das imagens sdo: que aprender nao € apenas descobrir, mas também recordar, de
forma que a imagem tem o papel de alimentar o pensamento das coisas santas; a imagem pode
comover o espirito, suscitar um sentimento de comunicagdo entre o objeto € o observador.”
Este aspecto afetivo e andlogo presente na carta do papa serd desenvolvido na teologia da
imagem entre os séculos XII e XV.*

Para aqueles que encomendavam imagens para adornar ambientes religiosos, elas
possuiam uma inten¢do além da instrucdo de iletrados. Era, primeiramente, um meio de
cumprir um contrato feito com Deus. Empenhavam-se considerdveis somas de dinheiro
necessarias para a escolha dos materiais mais preciosos € do pagamento de salario dos

pintores, escultores, mestres vidreiros e ourives. Ordenar a realizagdo de uma ou mais

““ BAXANDALL, M. op. cit. 1991. p. 50.

¥ BASCHET, I. op. cit. pp. 7-8.; SCHMITT, J.-C. op. cit. 2006. pp. 599-600.; SCHMITT, J.-C. op. cit. 2007. pp.
60-61.

00 clérigo Giovanni de Génova, no século XIII, sintetizou a tripla fung¢do da imagem no dicionario Catholicon
(1286), que continuou sendo utilizado durante o Quattrocento. Em meados do século XV, o bispo Guilherme
Durand de Mende em sua obra Rationale divinorum officiorum (1478) destaca que em seu tempo da-se mais
valor as imagens do que aos textos, justamente em razdo de sua eficacia pedagdgica. Em um contexto social de
analfabetos, onde apenas os clérigos sabiam ler e escrever, eram as imagens religiosas que transmitiam e
repetiam para seus observadores as ligdes da teologia cristd. A partir desta ortodoxia tornou-se freqiiente a
concepgdo de que a imagem seria a “Biblia dos iletrados”. Ver: BAXANDALL, M. op. cit. 1991. p. 49,
BASCHET, J. op. cit. p. 8.; SCHMITT, J.-C. op. cit. 2006. p. 599.
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imagens era uma obra piedosa, um meio de adquirir méritos junto ao Juiz Supremo € aos
santos intercessores, de redimir um pecado ou simplesmente de se penitenciar por ter gostado
em demasia dos bens deste mundo, dos quais uma parte era assim convertida para a salvagao
de sua alma. Para isto era preciso que a obra fosse bela, ou seja, rica e de valor alto, coerente
com sua finalidade religiosa, digna de Deus, a quem ela se destinava, instalada num local
adequada. Porém, nem todas as obras ndo eram destinadas a serem vistas.”'

Falar da funcao das imagens supde naturalmente uma distingdo conforme as €pocas, 0s
lugares, os tipos de objetos. E preciso, sobretudo, evitar a pretensdo de identificar de maneira
univoca a fun¢do de uma imagem. As caracteristicas que as definiram n3o devem estar
dissociadas da diversidade de suas formas, suportes, materiais e dimensdes, assim como a
destinacdo dada a elas. A imagem era inseparavel de seus usos, de forma alguma era uma
composi¢do neutra. Essa interatividade entre ela e quem a vé — ou que, mais exatamente, ¢
visto por ela — ndo ¢ inteiramente nova entre os séculos XIII e XV, mesmo que ndo tenha sido
jamais tao intensa quanto nos meios devotos e misticos desta época.

Durante todo o periodo medieval, as imagens foram profundamente marcadas pelo
cristianismo em seus temas iconograficos, amplamente inspirados a partir das Escrituras
Sagradas ou das vidas de santos em seus variados suportes e utilizagdes, em suas funcdes
diversas. Mesmo tendo esta dependéncia em relacao a Igreja, ha imagens também de tema e
inspiracao profana, como a tapegaria e a heraldica, tiveram um grande desenvolvimento neste
periodo.™

Como destaca Schmitt,” as imagens religiosas ndo se viram atreladas, no Ocidente,
nem a uma teologia do icone, nem ao poder que um imperador sacralizado poderia exercer —
seja para destrui-los, seja para adora-los — como no Oriente era realizado sobre os icones.
Nesta €época se afirmou certa autonomia das imagens profanas — dos afrescos dos palacios
comunais italianos aos retratos dos principes e dos mercadores do século XV —, que foi o
crisol da emancipagio da arte e do artista da Epoca Moderna. Os clérigos latinos ndo
desenvolveram uma teologia da imagem comparavel em dimensdao e em sutileza a teologia
grega do icone. Desta maneira, a diversidade, a criatividade e a inventividade da iconografia
ocidental, apesar do peso das tradigdes religiosas, ndo esteve subjugada ao formalismo como a
imagem ortodoxa.

A partir do inicio do século XV, comega a se impor, em primeiro lugar na Italia e em

Flandres e depois, pouco a pouco, nas demais regides da cristandade, a perspectiva linear

3t Idem. p. 600.; BONNE, J.-C. op. cit. pp. 368-369.
2 SCHMITT, J.-C. op. cit. 2006. p. 603.
% SCHMITT, J.-C. op. cit. 2007. pp. 54-89.
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como principio estruturante do espago homogéneo do quadro. De acordo com Schmitt,* a
perspectiva ndo fazia falta na Idade Média, que teria sua concepcao no estatico, no fixo, mas
sabia a sua maneira organizar os espagos da imago.”

A reflexdo mais importante que Schmitt apresenta para nds a cerca da imagem no
Ocidente medieval ¢ de nos revelar que ela ndo pode ser vista como representacdo, ndo esta
no lugar de algo ausente. Sua funcdo ¢ indiciaria, ela personifica sob as aparéncias do
antropomorfo ¢ do familiar o invisivel no visivel. Como indicio de uma transcendéncia, a
imagem medieval reitera o mistério da encarnacdo. Ela ¢ entdo um canal de comunicagdo
entre dois mundos, o terreno e o metafisico: “a imagem medieval pertence mais a ordem do

visual, do indicio, e mesmo da coisa, do que a ordem da representagio” .

1.2 O nascimento do retrato moderno

Pelo fato de na Idade Média os artistas ndo apresentarem a intengdo de representar a
imagem de uma maneira fidedigna ao observado pela visdo, algumas tipologias de pintura nao
eram concebidas tal qual o significado que compreendemos atualmente. Por isto ¢ necessario
que resgatemos a origem do conceito da tipologia artistica que nos interessa neste trabalho, o
retrato. Como ressalta E. H. Gombrich: “na Idade Média ndo havia retratos tal como os
entendemos hoje” .’

O termo retrato, assim como o significado do processo de retratar, ainda gera
discussdo entre os estudiosos da area. Como apresenta L. Campbell, em latim, as palavras
para retrato (imago, effigies e simulacrum) poderiam ter varios outros significados, da mesma
forma que a palavra imagem foi, e continua a ser, um termo amplo em seu significado. O
autor esclarece que os italianos durante os séculos XV e XVI fizeram uso da expressao
ritratto e do verbo ritrarre no sentido de “processar” ou ‘“reproduzir”, embora também
tenham feito uso da palavra para obras artisticas que atualmente ndo seriam classificadas
como retrato.’®

No medievo, os artistas realizavam comumente a pintura do que concebiam como
retratos a partir de modelos convencionais, de manuais artisticos de tipos femininos e

masculinos, em alguns casos dando-lhes insignias e autorgando uma determinada

 Idem. p. 15.

> Da mesma forma, na imagem medieval, ndo eram ignoradas problematicas ligadas a representagdo do tempo,
movimento historico ou representagdo narrativa. Ver: SCHMITT, J.-C. op. cit. 2006. p. 594.

> Idem. p. 598.

" GOMBRICH, E. H. 4 histéria da arte. Rio de Janeiro: LTC Editora, 2006. p. 196.

¥ CAMPBELL, L. Renaissance portraits. European portrait-painting in the 14th, 15th and 16th centuries. Yale:
University Press, 1990. p. 1.
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especificidade do retratado, como coroa e cetro para um monarca ¢ mitra ¢ baculo para um
bispo.”” Era habitual recorrer ao uso da escrita para nomear o personagem do retrato,
identificando-o. No entanto isso nao significa que os pintores da época nao tivessem
conhecimento sobre as formas e o corpo humano, apenas ndo era comum a ideia de realizar a
obra diante de seu modelo. Os artistas, pelo menos até¢ o século XIII, seguiam os padrdes
reproduzidos em seus livros € manuais até comecarem a esporadicamente abandonar tais
formulagdes.®

No século XIII, um florentino veio romper com o modelo de arte estatica e
conservadora praticada até entdo ao traduzir para a pintura as figuras realistas da escultura
gotica. Tal inovacao deveu-se as obras de Giotto di Bondone (c.1267-1337). As famosas
obras de Giotto, produzidas em murais ou afiescos,® introduziram uma ilusio realista através
da profundidade ao aperfei¢oar o uso de sombras em pinturas realizadas em superficie plana,
além de outras inovagdes na cultura pictérica da época. Na Itilia do Trecento, a idéia de
pintura de Giotto produziu uma mudanc¢a nos padrdes artisticos utilizados até entdo. A antiga
maneira bizantina praticada na pintura foi qualificada como rigida e obsoleta. Contudo, as
transformagdes artisticas pictdricas italianas ndo se isolaram da produ¢do do resto da Europa.
Como veremos, a influéncia do pintor florentino expandiu-se para as regides ao norte dos
Alpes, da mesma forma que ideais de pintores do norte da Europa vieram a influenciar na
Peninsula Italica.

Em Siena, grande rival de Florenca, ndo houve uma ruptura tdo iminente com a
tradi¢do bizantina como a produzida por Giotto. Duccio di Buoninsegna (c. 1255- ¢.1318),
grande mestre da Escola Sienense, da mesma geragao de Giotto, logrou ter éxito ao dar novas
caracteristicas as concepgdes bizantinas ao invés de rejeita-las,” tendo grande influéncia sobre
a obra de seu discipulo Simone Martini (c.1285-1344).

Assim como Giotto foi contemporaneo e amigo do maior poeta florentino de sua
¢poca, Dante Alighieri (c.1265-1321), inclusive o pintor mencionado na obra Divina
Comédia (1321)® como aquele que superou seu mestre Cimabue,* Simone Martini foi grande

amigo do maior poeta e humanista de seu tempo, Francesco Petrarca (c.1304-1374). Em uma

¥ GOMBRICH, E. H. op. cit. p. 196.

© Idem.

61 < . (assim chamados porque tinham que ser pintados na parede enquanto o embogo ainda estava fresco, isto €,
umido).” Idem. p. 201.

82 Idem. p.212.

83 “Credette Cimabue nella pittura

tener lo campo, ed ora ha Giotto il grido,

si che la fama di colui ¢ scura”

Dante Alighieri, Purgatorio X1, 94-96.

# Cenni di Pepo (Giovanni) Cimabue (c. 1240-¢.1302) também conhecido como Bencivieni Di Pepo ou, em
italiano moderno, Benvenuto Di Giuseppe.
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referéncia semelhante a realizada por Dante, Petrarca, entre os numerosos sonetos de amor
que dedica a sua amada Laura, cita seu amigo pintor Simone Martini, que, por volta de 1335,
teria retratado Laura em uma de suas obras, a qual o poeta dedicou um soneto.”® Neste, o
poeta enuncia as caracteristicas do que seria uma nova concepgao de retrato, como a imagem
que evocaria a auséncia, a partir da semelhanca e aparéncia da retratada, despertando
emogoes, além da sua portabilidade, com a possibilidade da obra ser transportada.

Desta forma, rompe-se com a concepgao de retrato existente ao longo da Idade Média,
como haviamos tratado, onde os artistas buscavam a representagdo através de modelos
convencionais e, as vezes, fazendo uso do nome da pessoa representada para sua
identificacdo. O surgimento do retrato moderno ¢ entdo convencionalmente concebido a
partir desta criagio de Simone Martini de Laura para Petrarca.®® Contudo, infelizmente o
retrato de Laura perdeu-se, restando-nos apenas aquela descri¢do feita por Petrarca em seu
soneto.

Ao norte do Alpes, nos quadros dos pintores flamencos Rogier Van der Weyden
(1400-1464), Dirk Bouts (c.1415-1475) e, em especial dos irmaos Huber (1366-1426) e Jan
(1390-1441) Van Eyck podemos testemunhar a preocupacdo que os artistas da época
sustentavam com relagdo a fidelidade realista e com a aparéncia das coisas reais. Jan Van
Eyck aperfeicoou a técnica pictdrica fazendo uso da tinta a 6leo, pois ndo estaria satisfeito
com a técnica de cores témpera utilizada até entdo. A mesma nao lhe permitia realizar
mudangas suaves de tonalidade cromatica.”” Com Jan Van Eyck, o género do retrato conhece
um auge espetacular no mundo flamenco, caracterizada pela auséncia de referencias a
Antiguidade classica e a falta de uma formulagdo de base teodrica ou cientifica, como estava
sendo formulado na Italia, que pudesse ser aplicada a arte, concentrando-se na resposta
artistica realista do mundo visual.

Na Florenca de meados do século XV, Domenico Ghirlandaio (1449-1494) e Sandro
Botticelli (1445-1510) aplicam um novo elemento as caracteristicas do retrato moderno, o
simbolismo. Os pintores reforcaram simbolicamente em suas obras uma seguranga € um

esplendor que ja ndo correspondiam a realidade florentina, tornando-se os artistas prediletos

S PETRARCA, F. Soneto LVIIL IN: Cancionero. Madrid: Alianza Editorial, 2008.

% MARTINDALE, A. Heroes, ancestors, relatives and the birth of the portrait. Marssen: The Fourth Gerson
Lecture / University of Groningen, 1988. pp. 8-9.

7 Com relagdo a autoria da criagdo da tinta a 6leo, a descoberta ainda é tema de discussdo. As cores utilizadas
pelos pintores até aquela época ndo eram preparadas pelos proprios artistas. Apds pulverizar e triturar a matéria
prima para o pigmento era adicionado algum tipo de liquido (o mais comum era a clara de ovo) transformando o
p6 em uma pasta, esta técnica é conhecida como témpera. Em Flandres, o liquido utilizado foi o 6leo, permitindo
uma transi¢do mais suave de tonalidades cromaticas, além de ser possivel trabalhar com mais calma e precisdo, o
que a técnica com tinta t€émpera ndo permitia por secar mais depressa. Gombrich compara o advento da tinta a
6leo na pintura como tao importante ¢ inovador quanto o uso da perspectiva. Cf .: Idem. pp.239-240.; JANSON,
H. W. Historia geral da arte. Sao Paulo: Martins Fontes, 2007. p. 548-549.
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das classes dominantes, que ndo cessavam de encomendar-lhes retratos de seus proceres. Em
paralelo, por toda a peninsula comega a se desenvolver outros nucleos retratisticos.®®

No fim do Quattrocento, a republica de Veneza alcanga um meio favoravel a producao
artistica, através de sua produg¢do artesanal, comércio e servigos.” A partir de entdo, uma nova
escola de pintores retratistas se constitui. Entre seus principais nomes estdo Vittore Carpaccio
(c.1465-c.1526), Antonello de Messina (c.1430-1479), Giorgio Barbarelli da Castelfranco
(Giorgione) (c.1477-1510), os irmaos Gentile (1429-1507) e Giovanni Bellini (1430-1516), e
Tiziano Vecellio (c.1480-1576). Dadas as condi¢cdes peculiares da cidade e seus contatos
intensos com o Oriente ¢ o Norte da Europa, sua arte foi resultado de inimeras influéncias
diversas e incorporagdes de técnicas estrangeiras. A principal dessas técnicas que dara o tom
tdo peculiar a pintura veneziana foi o uso da tinta a 6leo. Gracas a maior maleabilidade e
versatilidade desse recurso, a forca desta arte veneziana repousaria, sobretudo, nos efeitos
cromaticos e luminosos que seus pintores conseguiram produzir.

Como caracteristicas gerais da arte quattrocentista, podemos perceber a superagao da
técnica do afresco em grandes muros e painéis de madeira para a do quadro realizado em
cavalete, um desdobramento da influéncia do quadro de miniatura praticado em regides ao
norte dos Alpes — que passard a predominar a partir de entdo. Os quadros em madeira foram
substituidos por telas, dando mais versatilidade ao trabalho dos artistas. A maioria dos retratos
desta época sao retangulares, mas os circulares ou ovais podem ser encontrados até o século
XV." Desta forma, a arte pictdrica se libertou definitivamente da dependéncia da arquitetura e
os quadros, mais especificamente os retratos, poderiam ser transportados comodamente por
onde e por quem os quisesse. Como um bem movel, o retrato ampliou seu valor, além de
intensificar ¢ facilitar sua comercializacao.

Em uma das mais conhecidas citagcdes da teoria humanista da arte italiana, Leon
Battista Alberti (1404-1472) sintetiza entre as multiplas fun¢des que devia satisfazer o retrato
no Renascimento sua capacidade para fazer presente o ausente, € como conseqiiéncia disto,
despertar no espectador as mais variadas reagoes:

Pues la pintura tiene en si una fuerza tan divina que no soélo, como dicen de la
amistad, hace presentes los ausentes, sino que incluso presenta como vivos a los que
murieron hace siglos, de modo que son reconocidos por los espectadores con placer

y suma admiracion hacia el artista.
Leon Battista Alberti, De pictura, 1465, Livro 1. p. 25.

% Nas cidades de Arezzo e Urbino, Pierro della Francesca (c.1416-1492) aplica ao retrato moderno, um maior
dominio sobre a perspectiva, novas formas dimensionais e o jogo entre luz e sombra (chiaroscuro) para alcangar
a perfeicdo. GOMBRICH, op. cit. 2006. p. 260.

% BURKE, P. El renacimiento. Madrid: Alianza. 1995. p.55.

" CAMPBELL, L. op. cit. p. 64-65.
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O retrato moderno, de todos os gé€neros pictdricos do Renascimento, ¢ o que transmite
a sensacao de uma mais reiterada e vivida comunicagdo com o espectador. A literatura e a
documentagao da época reconhecem varias situagdes onde os retratos sdo destinatarios do
afeto de apaixonados, do ressentimento de um amante abandonado, do consolo de amigo ou
do 6dio do rival.”

Dentre os fatores que contribuiram com o surgimento do retrato moderno na Peninsula
Italica trés se destacam. Primeiramente a tradi¢do medieval, representada pelas séries
dinasticas, as imagens devocionais e o naturalismo da arte goética. Em segundo lugar o
redescobrimento da Antiguidade, ilustrada por esculturas e moedas romanas — que tem sua
importancia complementar e analoga ao retrato pintado, sendo responsavel pelo prestigio do
retrato de perfil realizado no Quattrocento. Por fim, o Humanismo, ao final do século XIV e
comego do XV, fez despertar a consciéncia de individuo no homem renascentista, propiciando
a personalizacdo de tragos particulares nos rostos dos retratados. Ao longo do século XV
criam-se diferentes categorias padrao para o género retratistico na pintura. Além do retrato de
perfil, ha o de trés quartos, o de corpo inteiro secular ou religioso, entre outros. Soma-se a
estas novas tipologias, uma série de atributos e simbolismos que permitem identificar e
colocar em evidéncia qualidades e virtudes dos retratados.

L. Campbell” observa que dentro do debate de tema retratistico, termos como
idealizag¢do, caracterizagdo ¢ individualiza¢do sao frequentemente usados para definir a
representacdo dos retratados. Individualizagdo ¢ o processo pelo qual o artista salienta os
aspectos particulares de seu retratado, que o distinguem do resto da humanidade,
principalmente dando énfase ao rosto. A caracterizagao ¢ feita a partir daqueles elementos que
podem ressaltar alguma dignidade propria do retratado ou seu status diferenciado. Por fim, a
idealizacdo se da quando o artista incorpora no retratado concepg¢des de beleza, honra ou
gloria de uma sociedade de determinada época, este elemento pode ser observado quando ¢
possivel compararmos duas obras de artistas distintos sobre o mesmo retratado.

Entre as diferentes tipologias e conceitos utilizados nos dois grandes centros do
retrato moderno — Itdlia e Flandres — o modelo flamenco constituiu uma progressiva
influéncia sobre a Europa meridional. Durante o século XV, o retrato flamenco superou em
prestigio o italiano, o que explica sua precoce presenca em colegdes italianas ou o fato de

governantes italianos, espanhodis entre outros enviaram seus pintores para formar-se em

I “Hacia 1400 retratos de este tipo [moderno] eran también comunes en las cortes peninsulares [ibéricas], y
contamos con testimonios de monarcas que besaban retratos de princesas extranjeras con las que estaban
prometidos de los que se deshacian cuando estas se personaban.” Cf. FALOMIR FAUS, M. Arte en Valencia
1472-1522. Valencia: Generalitat Valenciana / Consell Valencia de Cultura, 1996. pp. 375-380.

2 CAMPBELL, L. op. cit. pp. 9-39

24



Flandres.” Esta mudanga de tendéncia ocorre no inicio do século XVI, como resultado da
complexidade compositiva e conceitual alcancada pelo retrato italiano, capaz de aprofundar-
se em terrenos anteriormente depreciados, como a representagdo de estados animicos, e de
desenvolver sofisticadas estratégias visuais para acrescentar a interagdo entre o retrato e o
espectador.

Desde o final do século XIV tornou-se uma pratica habitual entre as cortes européias a
troca de retratos de nobres e monarcas com fins matrimoniais entre as casas reinantes.”
Contudo, nem todos os pintores estavam capacitados a praticar a arte retratistica. Como
destaca Campbell, a intensificagdo das relagcdes diplomaticas ao longo do século XV
despertou a necessidade das cortes européias em contarem com pintores retratistas capazes.”
Em regides além dos territérios alemao, italiano e flamenco a caréncia de retratistas foi algo
que demandava urgéncia, e angustiante em territérios como a Franca, Inglaterra ou Espanha,
que precisavam importa-los de forma recorrente durante os séculos XV e XVI, principalmente
de Flandres.”

O mundo aulico do século XVI foi o locus de uma tipologia cada vez mais definida de
retrato, que viria culminar no chamado retrato de estado.” O peculiar uso e disposi¢do deste
género compreendeu uma determinada forma que atendia a necessidade de exaltagdo familiar,
dinastica e politica proprias do valor celebrativo que se outorgava no ambiente cortesao e na
pratica artistica. As galerias de retratos em palacios se converteram no meio mais comum do
cumprimento de uma das principais fun¢des do retrato moderno, representar ndo apenas uma
imagem verossimil de algum membro real importante, mas também os significados politicos e
simbolicos como carater legitimador dinastico. Estas galerias dinasticas retomavam do ponto
de vista politico a ideia das séries de homens ilustres se estenderam por toda a Europa no
século XVI, e serviram ndo s6 a comemorag¢dao, mas também de exemplo e estimulo para a
emulacdo dos feitos e conquistas dos antepassados.” Em suma, a genesis destas séries se ddo
por dois propositos: um dinastico, dar um testemunho visual da legitimidade da casa reinante;

e outro exemplificador, que a vida e os feitos dos monarcas representados servissem de

 DACOS, N. Aller apprendre a peitre & rome en venat des anciens Pays-Bas ou de la Péninsule Ibérique. Un
essai de périodisation, I’exemple de Luis de vargas et un Fux. IN: REDONDO CANTER, M. J. (Cood.) EI!
modelo italiano en las artes plasticas de la Peninsula Ibérica durante el Renacimiento. Valladolid: Universidad
de Valladolid, 2004. p. 12.

" WARNKE, M. The court artist. On the Ancestry of modern artist. Cambridge: Cambridge University Press,
1993. p. 220.

» CAMPBELL, L. op. cit. pp. 149-150.

" Museo Nacional del Prado. El retrato del Renacimiento. [Catalogo de exposicion] Madrid, 2008. p. 5.

7 Cf. JENKINS, M. The state portrait. It’s origin and evolution. New York: College Art Association of
America, 1947.

® CAMPBELL, L. op. cit. pp. 41-44.; CHECA CREMADES, F. Imégenes y lugares: el sitio del retrato Del rey.
IN: VV AA. Cultura y culturas en la historia. Salamanca: Ediciones Universidad Salamanca, 1995. pp. 54-56.
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inspiragdo para o soberano atual. No caso da corte espanhola, ¢ no contexto do final do século
XV em que comecaram a aparecer as primeiras imagens retratisticas dos reis, com um aspecto

fundamentalmente religioso.”

1.3 O retrato de corpo inteiro cortesdo-secular

Durante muito tempo as origens do retrato de corpo inteiro realizado no século XVI
foram enigmaticas para a historiografia focada no tema. A priori, acreditou-se que a origem
desta tipologia seria contemporanea a criagdo do retrato moderno, como esse foi representado
primeiramente através da forma de bustos, se deduziu que o retrato de corpo inteiro teria
herdado caracteristicas de outro género artistico. O estudo do quadro de corpo inteiro ficou
limitado ao reconhecimento de alguns exemplares antigos isolados, sendo relacionados a
retratos de donatdrios, retabulos, imagens de género e paginas de dedicatérias do gotico
tardio, além de efigies sepulcrais, estatuaria de catedrais € monumentos como seus possiveis
antecedentes.® Especulou-se que o retrato de corpo inteiro produzido no século XVI poderia
ter sua origem na ampliacdo direta do conceito de retrato de busto ou uma conseqiiéncia do
absolutismo que fazia sua apari¢do, pleno de ideais renascentistas e de suas exigentes atitudes
cortesas.

O modelo de retrato de corpo inteiro do século XVI, tal como conhecemos hoje o
retrato do Imperador Carlos V.*' foi lentamente relacionado com uma tradi¢do familiar dos
Duques da Borgonha e os Habsburgos. M. Jenkins®** identifica no século XVI a importancia e
influéncia da Casa de Austria, sobretudo com Carlos V, para um dos auges do retrato de
estado dentro da constituicdo do modelo de retrato moderno. Segundo a historiadora, foi ao
longo do Renascimento, e principalmente no Cinquecento, que a teoria da arte exigiu uma
peculiar dose de realismo e idealizagdo na hora de representar a realidade. A teoria da
mimesis teria alcangado uma sofisticacdo mais profunda ao conceber as relagdes entre esta
realidade e as distintas possibilidades de seu reflexo na representagao artistica pictorica.

Por outro lado, de acordo com M. Kusche,* a origem do retrato de corpo inteiro seria
ainda mais distante a das representacdes realizadas na Borgonha, onde no século IX esta

tipologia ja estava enraizada. Este tipo de retrato teria sua raiz na Alta Idade Média, nas

" Como exemplo ha o quadro La Virgen de los Reyes Catdlicos, de 1490, témpera sobre madeira, 123 cm x 112
cm, Madrid, Museo Nacional del Prado.

% KUSCHE ZETTELMEYER, M. El caballero cristiano y su dama: el retrato de representacién de cuerpo
entero. Cuadernos de arte e iconografia, Tomo 13, N°. 25, 2004. p. 7.

81 Jacob Seisenegger, Carlos V, 1532, Viena, Kunsthistorisches Museum.

82 Cf. JENKINS, M. op. cit..

% KUSCHE ZETTELMEYER, M. op. cit. pp.8-9.
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imagens de corpo inteiro do Imperador como Miles Christianus. Com esta origem imperial, o
retrato de corpo inteiro corresponde desde o principio ao ambito secular, sendo neste que
continuou a se desenvolver. Desta forma, a tipologia nao teria surgido, como anteriormente se
suspeitava, apOs o retrato de ambito religioso — como o representado em retratos de
donatarios, retabulos de santos em altares, a estatuaria de catedrais e efigies sepulcrais —, ou a
partir do mesmo, mas sim paralelamente a este. A historiadora argumenta que tampouco o
retrato de corpo inteiro secular seria uma modalidade menos frequente que a de ambito
religioso, mas devido aos suportes utilizados para o mesmo, como madeiras, tapetes e
desenhos, este ndo teria resistido tdo bem ao passar do tempo da mesma forma que o
religioso.

Kusche distingue e caracteriza as duas modalidades de retratos de acordo com o seu
significado e fungdo.* O retrato de corpo inteiro secular é aquele que exalta a figura do
homem armado, aquele que toma a agdo, paladino de Deus e representante do poder temporal
que qualquer cavaleiro representa. No retrato de ambito religioso, o ambiente ¢ dominado por
um espirito mais tranqiiilo, onde os representados estdo visivelmente subordinados a vontade
divina, encontrando-se em uma situagdo de dependéncia e entrega, de oragdo ou benevoléncia.
Estas duas modalidades também se diferenciam na expressdo facial, pose e nas vestimentas
dos representados. No retrato secular a indumentaria, com mais frequéncia, acentua e ressalta
o copo humano, enquanto que no religioso as formas do corpo ocultam-se mediante o uso de
capas e roupas mais soltas ao corpo. A historiadora apresenta como estas duas modalidades se
desenvolveram de maneira relativamente autdbnoma uma da outra, mas que ndo exclui
ocasionalmente uma influéncia matua, como no caso dos retratos “de disfarce”, onde um
principe ou outra pessoa era representado no papel de um santo, ou um santo representado
como um cavaleiro.

O primeiro retrato imperial que se tem conservado, o de Luis, o Piedoso,* ¢
apresentado por Kusche como um tipo singular de representacdo do imperador, sem portar o
seu trono, coroa, cetro, orbis terrarum e tinica ou vestimenta cerimonial. O Imperador ¢
representado como Miles Christianus, vestindo peitoral de couraga tendo em uma das maos
uma langa com haste de cruz e na outra um escudo. A historiadora relaciona os retratos onde
as figuras de guerreiros ou de portadores de armas imperiais, além de outros retratos de
Imperadores, como procedentes dos dipticos consulares da antiguidade tardia que,

consequentemente, tinham inspiragdo originaria nas representagoes de herdis da Antiguidade

8 Idem.
8 Luis o Piedoso, «De Laudibus Sanctae Crucis», 840, Roma, Biblioteca Apostolica Vaticana.
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Classica e de deuses guerreiros.® Este modelo constituiu durante séculos um repertorio bésico
de representagio.”’

Segundo Kusche,*® por volta do século XIV, os retratos dos imperadores foram
ampliados, apresentando também os dignitarios da corte e especialmente as figuras dos
Principes Eleitores em volta do Imperador. O papel e o conceito de imperador e dos Principes
—ndo apenas como governantes, mas também em funcdo de serem os primeiros cavaleiros de
sua terra, representantes de sua classe —, proporcionou que a féormula de retrato de Miles
Christianus se convertesse em um esquema de representagdo de toda uma classe de
cavaleiros. Ao mesmo tempo, este cavaleiro vai se transformando também em cortesao, tendo
esta mudanca reflexo nas suas formas de representagdo. E primeiramente no Ducado da
Borgonha onde os cavaleiros convertem-se em completos cortesaos.

Ao mesmo tempo em que estas representagdes dos retratos cavaleiro-cortesdo-secular
desenvolvem-se, o aumento da importancia e do poder politicos dos governantes de diferentes
territorios estimula a produ¢do dos retratos de Series Genealdgicas das casas dominantes.*
Em meados do século XIV os rostos dos retratos seculares de corpo inteiro fazem-se cada vez
mais definidos.” E a partir de Felipe, o Bom, que os Duques da Borgonha com frequencia sio
representados em retratos isolados de uma s¢ figura. Igualmente importante observar o recorte
estreito, claramente delimitado destes retratos. Nos retratos do século XVI também sdo usados
preferencialmente espacos similares.” Mas ¢ na cidade de Augsburgo onde os retratos de
corpo inteiro se transformaram em obras de maiores proporgdes.”

Na primeira metade do século XVI a cidade imperial de Augsburgo, ao sul da Baviera,
teve uma participacao decisiva na renovagao e consolidagao de um modelo de retrato de corpo
inteiro cortesdo que seria adotada em toda Europa ao longo do periodo moderno. Na cidade
dos banqueiros Fuggers e das Dietas imperiais, se encontravam e uniam o poder financeiro-
burgués e o politico-cortesdo do Sacro Império. Pelo intermédio artistico desenvolvido em
Augsburgo, o antigo retrato de representagdo cavalheiresca de corpo inteiro modernizou-se,
alcancando grande expressao através das obras de pintores como Hans Burgkmair (1473-

1531), Jorg Breu (c.1475-1537), Leonhard Beck (1480-1542), Hans Holbein (c.1497-1543),

8 KUSCHE ZETTELMEYER, M. op. cit. pp. 8-14.

87 ¢(..)la actitud frontal o bien ligeramente ladeada con un inicio de contraposto, en una mano una lanza, una
cruz, una bandera o estandarte, en la otra, un escudo o una espada, ésta espada sostenida cruzada ante el pecho o
bien sujeta por el pomo con el brazo ligeramente apoyado en la cadera, con la punta hacia arriba o hacia abajo, y
las figuras bien sueltas bien ligeramente apoyadas.” Idem p. 14.

8 Idem. pp.18-22.

% CAMPBELL, L. op. cit. pp. 41-44.

% Na imagem de uma folha titular da «Chronique de Hainaut», c. 1447, Kusche observa a forte individualizagdo
e distingdo da figura do Duque da Borgonha, Felipe o Bom. KUSCHE ZETTELMEYER, M. op. cit. P p.24-25.
! Idem, pp. 26-27.

%2 Idem, p.42.
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Narziss Renner (1502-1536), Christoph Amberger (1505-1562) e, com maior destaque, Jakob
Seisenegger (1505-1567).

Para Kusche, a série de retratos desenhada por Renner” superou e inovou o que vinha
sendo realizado ao empregar formas conhecidas em novas variagdes para retratos isolados —
alterando a postura de bragos e pernas, por exemplo —, e colocando em suas composi¢des
atributos renascentistas mesclados com elementos arquitetonicos — como arcos, colunas ou
paisagens —, ressaltando o personagem retratado. Todo este novo repertorio serviu como um
livro de padrdes preparado para ser usado por outros pintores, sendo ainda desconhecido se o
proprio Renner transferiu alguma vez suas figuras ao formato ampliado da pintura de
cavalete.” Amberger deu segmento ao modelo estabelecido por Renner, transpondo seu
formato para o retrato de corpo inteiro em maior escala.” O pintor também teria pintado um
retrato de grande qualidade do Imperador Carlos V em 1530, pelo qual foi pago ao artista o
triplo do que este havia requisitado, mas que atualmente nio se conservou.”

Para os retratos de personagens isolados se emprega os formatos de busto, sentado e
também de trés quartos. Principalmente ao norte da Italia, sobretudo com Giovanni Battista
Moroni (c. 1520 - 1578) e Alessandro Bonvicino (também conhecido por Moretto da Brescia,
1498-1554), o formato de corpo inteiro aparece em um momento no qual Augsburgo ja
florescia e se difundia a partir de 14 esta tipologia. Ou seja, o estimulo parece ter sido
bidimensional: da mesma forma que a Alemanha meridional tomou da Italia uma consciéncia
das novas formas, o continuo contato entre o norte da Itdlia e Alemanha meridional, e,
sobretudo com Augsburgo, levou a nova moda alema de retrato em pé ao sul dos Alpes.”’

Jakob Seisenegger consagrou-se com a criagdo de um modelo de retrato que
conquistou o gosto artistico do Imperador Carlos V, ao mesclar a tradicao do género com uma

representagdo moderna.” O retrato de corpo inteiro produzido em Augsburgo pelo pintor

% NarziB3 Renner, «Trachtenkontrofats» de Mathius Schwarz, «Trachtenbuch des Mathius Schwarzy», 1520-
1530, Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum.

% “Los dibujos de trajes tipicos y vestimentas o bien los grabados de vestimentas de una determinada ciudad o
de una clase o gremio concretos, tal y como se hicieron posteriormente famosos por la obra de Jorg Amann,
generalmente ya estaban difundidos en Alemania en el primer cuarto del Siglo XVI, como por ejemplo los
dibujos de Durero de trajes y vestidos de la ciudad de Nuremberg (Viena, Albertina), o los de Hans Holbein
realizados en Basilea (Basilea, Kunstmuseum). La diferencia respecto a los dibujitos de Narzill Renner es que
éste, en sus dibujos de trajes, retrataba, dibujaba, a un individuo concreto.” KUSCHE ZETTELMEYER, M. op.
cit. p. 46.

% Christoph Amberger, Bildnis eines Mannes, 1525, 191 x 101 cm, Viena, Kunsthistorisches Museum; Bildnis
einer Frau, 1525, 191 x 101 cm, Viena, Kunsthistorisches Museum.

% KUSCHE ZETTELMEYER, M. op. cit. p. 48.

7 Idem, p. 51.

% De acordo com a cultura renascentista, os fundamentos teéricos metodologicos adequados para a representagio
do poder real baseavam-se nos modelos da retorica ciceroniana e na analogia horaciana entre pintura e poesia,
fundando uma imagem alegodrica dos monarcas. Concebendo a idéia de representagdo do poder real ndo tanto
numa interpretagdo literal, mas sim na elabora¢do uma imagem através da metafora e da semelhanga. Cf.
CHECA CREMADES, F. Felipe II en El Escorial: la representacion del poder real. Anales de historia del arte.
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austriaco para Carlos” sintetizou o tradicional esquema de representagdo dos Imperadores
com o de cavaleiro da Ordem do Tosdo de Ouro borgonhés'®, conferindo a dignidade e
majestade correspondente ao representante maximo da wumiversitas christiana. Também
satisfez, por seu estilo, a moda italiana vigente em Augsburgo, o qual o Imperador j& estava
familiarizado, e por seu grande porte (205 cm x 123 cm). As novidades do pintor
influenciaram também o desenvolvimento da arte retratistica ao norte da Italia. O maior
impacto foi a adogdo deste esquema de corpo inteiro por Tiziano e sua extensa repercussao
através do veneziano.

Alguns meses antes de Seisenegger comecar a pintar o Imperador em Augsburgo, na
primavera de 1530, Vecellio ja havia pintado Carlos V em Bolonha, ao mesmo estilo
cortesdo-cavalheiresco, mas de tamanho trés quartos, com armadura e espada para cima. O
Imperador parece ndo ter ficado muito satisfeito com o resultado pouco representativo do
retrato do veneziano, a posteriori o estilo de Seisenegger acabou sendo o predileto do
Imperador.'”" Fato que se confirma no momento o qual Carlos V encomenda uma cépia do
retrato feito por Seisenegger para Tiziano.'” A coOpia realizada por Vecellio ndo é exatamente
igual ao original. Contudo, esta versdo conseguiu manter a concepgao e solenidade da obra do
austriaco, aprimorando algumas caracteristicas e detalhes com a sensibilidade e o talento
unico de Tiziano, tornando-se tdo digna de contemplag¢do quanto a original e consagrando um
novo estilo de retrato cortesdo, ou retrato de estado que seria adotado na Europa.'®

Tiziano Vecellio di Gregorio,'™ foi considerado o principal artista veneziano do
Renascimento. Aprendiz desde sua infincia dos irmdos Gentile e Giovanni Bellini até
aproximadamente 1507, quando se uniu ao pintor Giorgione. Com a morte deste, em 1510,

Tiziano destacou-se entre os principais jovens pintores de Veneza, com um estilo proprio,

Madrid: Universidad Complutense. N° 1, 1989. pp. 121-140.

% Jacob Seisenegger, Carlos V, 1532, Viena, Kunsthistorisches Museum.

190:¢(...) a partir de Felipe el Bueno, los Principes de Borgofia a menudo son representados en retratos aislados, de
una sola figura. (...) Igualmente es importante observar el recorte estrecho, claramente delimitado de estos
retratos, con sélo el espacio que la figura, el trono y las armas heraldicas sobre la pared requieren. El espacio se
indica mediante dos paredes en angulo recto, formando un rincén, con la ventana y a través de las baldosas del
suelo. En los retratos del Siglo XVI también se usaran preferencialmente espacios similares.” KUSCHE
ZETTELMEYER, M. op. cit. pp.26-27

"' KUSCHE ZETTELMEYER, M. op. cit. p.58.

12 Tiziano Vecellio, Carlo V, copia segundo Seisenegger, c. 1533, Madrid, Museo del Prado. Durante muitos
anos houve a davida quanto a autoria de ambas as obras, se original seria de Seisenegger e a copia de Tiziano ou
vice-versa.

103 «E] 28 de febrero de 1533 se le pagan a Tiziano en Bolonia 500 Escudos, y en mayo del mismo afio el
Emperador le declara Caballero de la Espuela de Oro y le nombra Conde del Laterano, llaméndole en el
documento de nombramiento, su “Apeles”. (...) Tan alto reconocimiento no podria deberse so6lo a la copia de
Seisenegger, opina Wethey. El cree —junto a Coulas— que fue otro retrato, hoy perdido, con armadura, el que
entusiasmo al Emperador.” KUSCHE ZETTELMEYER, M. op. cit. p. 61.

14 Sobre a vida e obra de Tiziano cf. CHECA CREMADES, F. op. cit. 1994.; HOPE, C. Titian. London: Jupter
Books, 1980.
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caracterizado pela riqueza de cores e a forte sensualidade e idealizacdo de suas pinturas. Em
1516, apos a morte de Giovanni Bellini, acumulou as principais encomendas de pinturas
venezianas, tendo o seu reconhecimento para além da cidade. No ano de 1523 esteve em
Mantua a convite de Federico Gonzaga, que na década de 1530 foi responsavel por apresentar
Tiziano ao imperador Carlos V. O retrato do imperador realizado em Bolonha entre 1532-
1533 foi bem apreciado, o que valeu ao artista a concessdao de um titulo de nobreza em 1533.
A partir de entdo o artista foi um dos maiores retratistas de sua geracao, trabalhando para as
principais familias nobres da Itdlia e o séquito imperial. Em 1548 transferiu-se para a corte
imperial de Augsburgo sob o mecenato de Carlos V, assumindo trabalhos para os Austria,
como seu pintor de camara. Foi ao final deste mesmo ano que o pintor encontrou-se em Milao

com Felipe de Habsburgo
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CAPITULO I1
ENTRE PRINCEPS HISPANIARUM E CAESAR

“Todo Principe es compuesto casi de dos personas.
La una es obra salida de manos de la Naturaleza,
en cuanto que se comunica un mesmo ser con todos los otros hombres.
La otra, es merced de la Fortuna y favor del cielo,
hecha gobierno y amparo del bien publico,
a cuia causa la nombraremos persona publica”

Fadrique Furi6 Ceriol
El Concejo y Consejeros del Principe, Amberes, 1585.
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2.1 Um réquiem para os Trastamara'”

A historiografia relacionada a histéria da Espanha nos primoérdios da modernidade
costuma consagrar os reinados de Isabel de Castela (1451-1504) e Fernando de Aragao (1452-
1516) — os Reis Catolicos,' a partir de 1474, como o comego de uma época brilhante. Estes
buscaram transmitir aos seus herdeiros instrumentos eficazes e um Estado castelhano
coerente, forte ¢ dindmico.'"”’” Nos reinados de Carlos V (1516-1556) e Felipe 1I (1556-1598),
a Espanha se transforma em uma poténcia hegemodnica do século XVI. Apesar disto, os Reis
Catolicos ndo fundam, de fato, a unidade nacional espanhola. Tanto a coroa de Castela quanto
a de Aragdo continuam sendo independentes.'® Nesta dupla monarquia dos Reis Catdlicos, as
duas coroas — de Castela e Aragao — ndo se encontram exatamente equivalentes.

Existe um desequilibrio evidente a favor de Castela e, como veremos, uma tendéncia a
castellanizacion que ird acentuar-se no século XVI. A isto se deve a relacdo de forcas
existente na Peninsula Ibérica.'” Os Reis Catdlicos inauguraram um Estado espanhol
autoritario, onde o soberano seria a fonte do poder, ao reorganizar e¢ reformular a

administracdo, a politica e a sociedade espanhola.

1% A Casa de Trastamara, um ramo castelhano da Casa de Borgonha, foi a dinastia reinante em Castela (1369-
1516 [1555]), Aragdo (1412-1516), Navarra (1425-1479) e Napoles (1458-1501). A origem de seu nome vem do
Condado de Trastamara, do latim Trds Tamaris (além do rio Tambre), ao noroeste da Galicia. Cf: VALDEON
LUQUE, J. Los Trastamaras. Madrid: Ediciones Temas de Hoy, 2001.

1% O tradicional titulo de Reis Catélicos conferido aos soberanos espanhois, a rigor, s6 sera sustentado a partir de
1494, quando lhes foi confiado por uma bula papal de Alejandro VI, que atribuia assim um papel importante
reservado a estes na propagacio da doutrina do Evangélio pelas terras no norte da Africa e as recém descobertas
da América.

107 “Alias, os Reis Catdlicos prepararam a fortuna do seu neto.” BRAUDEL, F. op. cit. Vol. 2. p. 33.

1% “Longe de criarem um reino unificado, Suas Majestades Catélicas fracassaram mesmo em estabelecer uma
moeda unica, sem falar de um sistema fiscal ou juridico comum, dentro de seus reinos. A Inquisi¢do — invengao
singular na Europa daquela época — deve ser entendida neste contexto: ela foi a unica institui¢do unitaria
‘espanhola’ na peninsula, um elaborado aparelho ideoldogico que compensava a divisdo e a dispersdo
administrativa do Estado”. ANDERSON, P. Linhagens do estado absolutista. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985. p.
65. Futuramente as conquistas comuns passaram a integrar uma ou outra das coroas. O Reino de Granada (1492),
as Indias (1492) e o Reino de Navarra (1512) estardo sob o julgo da Coroa de Castela e o Reino de Népoles
(1504) da Coroa de Aragao.

1% A Coroa de Castela, até 1492, era formada por oito reinos ibéricos além do Principado de Asturias e o
Senhorio de Vizcaia, enquanto que a Coroa de Aragdo era composto por trés reinos ibéricos além do condado de
Barcelona e o reino da Sicilia. A superficie de Castela era trés vezes maior que a aragonesa e sua populagdo
quatro vezes superior, eram aproximadamente 4 milhdes e meio de habitantes e 1 milhdo em Aragdo. O reinado
dos Reis Catolicos coincide com uma fase de expansdo politica e econdmica de Castela, enquanto que na Coroa
de Aragdo ¢ uma época de colapso. Na segunda metade do século XV, Castela conhece a pujanca proporcionada
pelos rebanhos que a Mesta administra, a 13 de excelente qualidade é altamente cotada no mercado internacional.
E, principalmente, no entorno do mercado de 1d que se organizava a vida econdmica castelhana, que também
produzia e exportava vinho ¢ azeite. Contudo, a guerra civil dos anos de 1462-1472 afetou e provocou uma grave
crise tanto nos reinos de Aragdo quanto nos de Castela. Este conflito pds em evidéncia a debilidade do poder
real, sendo urgente acabar com as desordens interiores ¢ os desmandos da nobreza, reestruturando a vida politica
e administrativa dos reinos. Cf: VALDEON, JI; PEREZ, J.; JULIA, S. Historia de Espaiia. Madrid: Espasa
Calpe, 2006. pp. 179-197.; VILAR, P. Oro e moneda na historia (1450-1920). Barcelona: Editorial Ariel. pp.
51-78. PERRY, A. Linhagens do Estado absolutista. Sao Paulo: Brasiliense, 1985. pp.58-65.; ELLIOTT, J. H.
La Espaiia imperial 1469-1716. Barcelona: Vicens Vives, 2005. pp. 11-135. BENNASSAR, B. Historia de los
esparioles. 1. Siglos VI-XVII. Barcelona: Critica, 1989. pp. 316-353.
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Quando Isabel, a Catoélica, morreu em 26 de novembro de 1504, seu neto, o futuro
imperador Carlos V (1519-1556), s6 haveria de estabelecer-se firmemente no trono espanhol
em 1522. Os dezoito anos que transcorreram entre estas datas foram decisivos na formacgao do
futuro da monarquia catolica.'"’ Frente a ameagas consideraveis a preservagdo da unido das
duas coroas durante esses anos, foi constante a defensa da consolidagdo do poder da realeza
sobre os nobres e as cidades espanholas. Como resultado final interveio tanto a sorte como um
proposito politico, mas se isto pode ser atribuido a alguma politica particular, para J. H.
Elliott, deve-se, sobretudo, a de Fernando, o Catdlico, e a do Cardeal Cisneros.'"

A intervengdo diplomatica de Castela nos assuntos da Europa ocidental, que
culminaria de modo tdo inesperado na instauracdo de uma dinastia estrangeira no trono
castelhano, teve forte influéncia de Fernando, impelido pelos interesses politicos de Aragao.
A antiga rivalidade entre Aragéo e Franga'"? foi determinante na indugdo do Rei Catolico em
convencer sua esposa a abandonar a tradicional politica castelhana de alianga como reino da
Franga. Entre 1475 e 1477 foram enviados embaixadores aos territorios alemaes, italianos, o
reino inglés e os Paises Baixos para a articulacdo de uma alianga entre os inimigos da Franca
e os reinos espanhois. Foram os primeiros passos para a integragdo de Castela na Europa e
para o isolamento diplomatico da Franca — que seria reforcado mais tarde por toda uma série
de matrimonios dinasticos. Durante os quinze anos seguintes, ocupados quase totalmente pela
finalizacao da Reconquista, Fernando dedicou-se a estreitar os lagos entre os reinos espanhois
e o portugués com a esperanca de preparar o caminho para uma unificagdo definitiva da
peninsula.

Em 1493, pelo tratado de Barcelona, Carlos VIII de Franca devolvia para o Rei

Catolico os territorios de Rosellon e Cerdafia.''> Mas a intervencdo militar francesa, que se

90 termo “monarquia catdlica” utilizado pelos historiadores modernos é proveniente do titulo dos Reis
Catolicos, este ¢ mais adequado que “Império espanhol” ou “monarquia espanhola”, pois quando se descreve o
conjunto de dominios dos soberanos espanhois eles estdo vinculados a sua pessoa, sdo possessdes pessoais € nao
de um Estado espanhol.

" ELLIOTT, J. H. op.cit. 2005. p. 137.

"2 No século XV a intervengdo de Luis IX de Franga nas disputas internas do reino de Aragdo e a apropriagdo
dos condados cataldes de Rosellon e de Cerdafia, em 1463, haviam exacerbado a tradicional rivalidade entre
Franca e Aragado.

13 A partir da queda de Granada em 1492, Fernando pode desviar atengdo para a perseguigdo de uma politica
exterior mais ativa. Duas zonas mereciam sua atengdo em especial: a fronteira franco-catala e a Italia. O rei de
Aragdo ndo poderia resignar-se para sempre da perda dos condados cataldes de Rosellon ¢ Cerdana. Como
regido originaria dos cataldes, estas eram consideradas como parte integrante natural dos dominios dos reis de
Espanha, o mesmo que o reino de Granada. A restituicdo destes territorios constituiu o primeiro objetivo da
politica de Fernando. Carlos VIII de Franga abriu mao de Rosellon e Cerdaiia pelo tratado de Barcelona para se
ver livre de um futuro enfrentamento com o rei aragonés no momento em que pretendia lancar-se na tomada de
territorios italianos. Pelo mesmo tratado os reis espanhois se comprometiam a ndo entrar em nenhuma alianga
que fosse estabelecida contra a Franga, a ndo ser que o papado estivesse envolvido ou ameagado. Esta clausula
foi a que deu legitimidade a intervencdo espanhola na Italia e a coalizdo encabecada pela Espanha, em 1495, da
Liga Santa — formada por Inglaterra, o Sacro Império e o papado contra a Franga. O Rei catolico considerou que
Carlos VIII ndo poderia ocupar o reino de Néapoles, que era feudo do Papa, por outra parte, a presenca francesa
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seguiu na [talia, despertou uma séria ameaga a politica aragonesa. Ao conseguir formar uma
coalizao contra a Franca, Fernando constituiu a base de um sistema diplomdtico que haveria
de manter e estender o poder espanhol pelo espaco de um século. As embaixadas espanholas
haviam de converter-se nos pontos fixos da rede diplomatica que desempenhou um papel de
vital importincia na conseqiiéncia do éxito da politica exterior dos espanhdis.'*

A Italia da renascenca constituiu-se em um verdadeiro terreno de provas para a
monarquia catolica, ideal tanto para o exercicio da diplomacia como para o sistema militar.'"
Os Reis Catolicos também selaram suas aliangas a partir da tradicional politica de
matrimonios dinasticos. No entanto, foi gragas a esta politica matrimonial, que de modo
totalmente imprevisto, em 1500 a sucessdo das coroas de Castela e Aragdo recaiu sobre a
infanta Joana e, em ultima instancia, ao seu primogénito Carlos de Gant (1500-1558), que
herdaria assim os reinos da Espanha e as possessdes dos Austrias.''® Esta unido sob o dominio
Habsburgo era o ultimo dos desejos que poderiam ter Fernando e Isabel, mas definitivamente
nao houve possibilidade alguma de evita-lo. A politica exterior estimulada pelo Rei Catdlico,
que havia comegado com a intencao de ganhar aliados para a Espanha em sua luta contra os

franceses, havia acabado pondo a heranga espanhola nas maos de uma dinastia estrangeira.

em Napoles poderia ameagar os interesses espanhois na Sicilia. Em fim, Fernando pretendia também ter direitos
sobre o sul da Italia, governada por um ramo aragonés da dinastia dos Trastamara, onde seus antecessores, 0s
reis de Aragdo, tiveram grande protagonismo e haviam assentado as bases de sua hegemonia na regido. Por mais
satisfatorio que fosse a recuperagdo dos territdrios na fronteira franco-catala a invasdo da Italia constituia uma
nova e mais séria ameaca para a Coroa de Aragao.

14 O éxito conquistado pelas missdes diplomaticas que Fernando enviou as diferentes cortes européias para
conseguir a criagdo da Liga Santa, contribuiu a persuadi-lo da conveniéncia de ter embaixadores
permanentemente — cargo cada vez mais utilizado por alguns Estados italianos ja no final do século XIV e
durante o XV. De 1480 a 1500, nos esfor¢os para conseguir o assedio diplomatico da Franga, Fernando
estabeleceu cinco embaixadas permanentes em Roma, Veneza, Londres e Bruxelas e na migratoria corte
austriaca. Cf.: MATTINGLY, G. Renaissance Diplomacy. London: Dover Publications, 1995. pp. 44-70 e 145-
152.

!5 Foi durante as guerras italianas (1495-1504), travadas entre Franga e Espanha, onde o Gran Capitdn Gonzalo
de Cordoba desenvolveu o aprimoramento ¢ profissionalizagdo dos exércitos espanhois. A partir desta nova
formacdo militar, inspirada nos modelos de corpos militares suigos e italianos, se constituiu a base dos tercios
espanhois, afamada constituicdo militar que algaria as tropas espanholas em grandes vitérias e conquistas por
todo o territorio europeu ao longo do século XVI. ELLIOTT, J. op. cit. 2005. pp. 140-141.; BENNASSAR, B.
op. cit. pp. 265-266.

"6 A politica matrimonial desenvolvida pelos Reis Catdlicos foi determinante nos rumos sucessOrios que
acabaram por levar a uma dinastia estrangeira ao trono espanhol. A primogénita dos reis, Isabel (1470-1498),
casou-se primeiro em 1490 com o principe herdeiro de Portugal, Alfonso (1471-1491), ficando viiva oito meses
apds o matrimonio, ¢ depois, em 1495, com o entdo rei de Portugal Manuel I (1469-1521). A terceira filha de
Fernando e Isabel, Joana (1479-1555), casa-se com o filho do imperador Maximiliano I de Habsburgo (1459-
1519), o arquiduque Felipe, o Belo (1478-1506), em 1496. O principe Jodo (1478-1497), tinico vardn e futuro
herdeiro dos Reis Catélicos, casou-se com Margarita de Austria (1480-1530), filha do imperador. Mas aos
dezenove anos de idade Jodo morre, em 4 de outubro de 1497, seis meses apds seu matrimonio e, ao Margarita
abortar, Fernando e Isabel perderam toda esperanca de uma sucessdo direta por linha masculina. A sucessdo
recaia agora em sua primogénita. As Cortes de Toledo (1497) juram Isabel de Portugal como herdeira da Coroa
de Castela. Mas ela acaba morrendo, em 23 de agosto de 1498, ao dar a luz ao seu filho do matriménio com
Manuel I de Portugal, o infante Miguel. Neste momento o infante se converte no herdeiro tnico de trés coroas:
Portugal, Castela e Aragdo, ¢ como tal, foi jurado pelas respectivas cortes entre 1497 ¢ 1499. No entanto o
infante Miguel falece antes de completar dois anos, em 20 de julho de 1500.

35



2.2 A Casa de Austria’’

A morte da Rainha Catdlica entrelacou o destino de Espanha intimamente aos
acontecimentos que se desenvolviam na Corte da Borgonha nos Paises Baixos, onde Joana e o
arquiduque Felipe esperavam o momento para tomar possessao de sua heranca espanhola.
Durante os anos que se seguiram, movimentos constantes entre Castela e os Paises Baixos
foram realizados por agentes secretos e atores politicos envolvidos em dramas, tramas e
intrigas cujo desenlace decidiria o futuro da Espanha. Fernando nunca se manteve alheio ao
centro deste cenario. “El viejo catalan”, como chamavam seus inimigos, havia ficado em
uma situacdo nada invejavel pelo testamento de sua esposa. Despossuido do titulo de rei de
Castela era concedido graciosamente que governasse o reino durante a auséncia da nova
rainha, Joana, e no caso dela ndo querer governar por si mesma, até que o primogénito desta,

Carlos de Gant, alcancasse vinte anos: ''*

Otrosi, conformandome con lo que deuo e soy obligada de derecho, ordeno e
establezco e ynstituyo por mi vniuersal heredera de todos mis regnos e tierras e
sefiorios e de todos mis bienes rayzes después de mis dias, a la illustrissima
pringesa doia Juana, archiduquesa de Austria, duquesa de Borgoria, mi muy cara e
muy amada hija primogénita, heredera e sucessora legitima de los dichos mis
regnos e tierras e senorios; la qual luego que Dios me lleuare se yntitule de reyna.
(...) ayan e reciban e tengan a la dicha pringesa dofia Juana, mi hija, por reyna
verdadera e sefiora natural, propietaria de los dichos mis reynos e tierras e
senorios (...)E quiero e mando, que quando la dicha pringesa dofia Juana, mi muy
cara e muy amada hija, falléciere desta presente vida, sugeda en estos dichos mis
reynos e tierras e sefiorios, e los aya e herede el ynfante don Carlos, mi nieto, su
hijo legitimo e del dicho pringipe don Filipo, su marido, e sea rey e seiior dellos
(...)

Isabel, Testamento e codicilo de Isabel I de Castilla. Medina Del Campo,
Valladolid, 12 de octubre de 1504. Folios 4r., 4v, e 7r.

Existiam poderosas influéncias sobre as aristocracias castelhanas e borgonhesas que

conspiravam para promover a efetiva sucessdo de Joana e Felipe,'”” além de favorecer uma

"7 A Casa de Austria é também conhecida como a dinastia dos Habsburgo. Seu nome tem origem no castelo
Habichtsburg (castelo do falcdo), sede da familia entre os séculos XI e XIII, no antigo ducado de Sudabia
(atualmente territorio suico). Foi uma das mais importantes casas reinantes da Europa, governando diversos
territorios ao longo dos séculos XI-XIX. Seu lema dinastico, do latim, & Austriae est imperare orbi universo
(cabe a Austria governar o mundo). Cf: BERENGER, J. El imperio de los Habsburgo. Critica: Barcelona, 1993.;
WANDRUSZKA, A. The House of Habsburg: Six Hundred Years of a European Dynasty. New York:
Greenwood Press, 1975.

"8 Cf.: Isabella. Testamento de Isabel la Catélica y Acta matrimonial. Madrid: Testimonio, 1992.; El testamento
de Isabel la Catélica y otras consideraciones entorno a su muerte. Madrid: Instituto de Historia Eclesiastica
Isabel la Catolica, 2004.

"% Com relagdo & notoriedade histérica da suposta loucura que Joana possuiria, ainda durante a viagem aos
Paises Baixos, para o seu matrimonio, ela teria apresentado os primeiros sinais de desequilibrio mental. Sua
situagdo era informada aos Reis Catdlicos através de cartas dos seus embaixadores nos Paises Baixos, o que teria
gerado a preocupagdo de seus pais. Apds 1500, a nova circunstancia sobre a sucessdo espanhola exigiu que
Joana voltasse a Espanha para ser reconhecida oficialmente como futura rainha. Retornou a peninsula junto com
o seu marido em 1502 e durante as Cortes de Toledo ndo foi imposta nenhuma dificuldade ao seu juramento
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associagio mais estreita entre Castela e as possessdes borgonhesas dos Austrias. O
desenvolvimento do comércio da 13 castelhana havia feito interdependentes as economias de
Castela e dos Paises Baixos. O descobrimento das Indias foi extremamente valioso para os
comerciantes neerlandeses em suas relacdes com Espanha, no que diz respeito aos produtos
coloniais e a prata americana, somando-se as tradicionais exportagdes espanholas de 13, vinho
e azeite. Os interesses econdmicos se uniram assim as ambicdes aristocraticas para criar um
movimento em favor deste estreitamento de lagos.'*

E comum observar que a Casa de Austria comegou a reinar sobre a Espanha em 1516
com o reinado de Carlos I (1516-1556). Em realidade, o primeiro soberano Habsburgo foi seu
pai. Felipe I reinou oficialmente menos de dois anos, desde a morte da Rainha Catodlica até
sua propria morte, em 25 de setembro de 1506, mas seu reinado efetivo foi ainda mais curto,
ja que Felipe s6 chegou a Peninsula em 26 de abril do mesmo ano.'*!

Fernando, o Catolico, agora somente como rei de Aragdo, nutria certa esperanca de
que seu neto Fernando (1503-1564), que se educava na Espanha, assumisse de algum modo o
governo em lugar de seu irmao Carlos, em quem concentrava toda sua animosidade que antes
havia sentido contra Felipe I. Em seu testamento de 1512 decidiu que até Carlos chegar a

Espanha para ocupar o cargo de sua heranga, seu filho bastardo, Alonso de Aragdo, atuaria

como herdeira de Castela. No retorno a Flandres, Felipe e Joana acirraram seus conflitos pessoais, ¢ em
correspondéncia enviada a Espanha, arquiduque informa sobre o preocupante estado de saude mental da esposa.
Tais circunstancias explicam a clausula do testamento da rainha Isabel que institui a Joana como herdeira do
trono de Castela, mas com uma limita¢do caso a nova rainha “no pueda o no quiera atender em la gobenacion”
Fernando ficaria encarregado de governar Castela até que o primogénito de Joana, Carlos, alcangasse a
maioridade. Mas apds a morte de Isabel, Felipe se opde a tese da loucura de Joana, um movimento politico
calculado, pois se Joana fosse impedida de governar Castela, esta ficaria a cargo de Fernando. As corte de Toro,
em janeiro de 1505, estavam divididas, mas acabaram por reconhecer a Joana como rainha de Castela ¢ a
Fernando como “legitimo curador, administrador y gobernador de estos reinos y sefiorios”. Ver: VALDEON, J;
PEREZ, I.; JULIA, S. op cit. pp. 198-199.; ELLIOTT, J. H. op. cit. 2005 p.143.

120 Cf. BENNASSAR, B, op. cit. 1989. pp. 349-353. ELLIOTT, J. H. op. cit. 2005. p.144.

121 Os conflitos politicos entre o arquiduque Felipe € o viejo cataldn em torno do governo do reino de Castela
despertou o desejo de revanche por parte de uma nobreza castelhana que ansiava por se ver livre do julgo de
aragonés e sua politica conflituosa e belicosa para os planos castelhanos. A aristocracia de Castela também
esperava com o apoio ao dado a Felipe, que este ficasse grato e ajudasse a restituir a nobreza os poderes politicos
que foram suprimidos ao longo do reinado dos Reis Catdlicos. Com a auséncia de perspectivas de apoio por
parte da nobreza castelhana, Fernando renuncia a soberania sobre o governo de Castela a favor de Joana e Felipe
e retorna para Aragdo. Neste momento a unidade dos reinos estava seriamente ameagada, Fernando em um
acordo com Luis XII de Franga havia casado com sua sobrinha, Germana de Foix, em 1505, ¢ aceitado que os
filhos deste matrimdnio seriam herdeiros dos reinos e senhorios aragoneses. Apds a morte de Felipe I foi
desencadeada uma anarquia que esteve prestes a se converter em uma nova guerra civil em Castela. Por
intermédio do cardeal Cisneros, os Grandes de Castela e outros dignitarios da corte decidiram conclamar a
Fernando que voltasse para o governo castelhano. O rei de Aragdo aceitou a peticdo e em julho de 1507
retornava a Castela, governando em nome de sua filha, para se prevenir contra alguma possivel ameaga que esta
pudesse representar conseguiu em 1509 que Joana fosse reclusa em Tordesilhas. Nascido em trés de maio de
1509, don Juan de Aragdo, filho de Fernando e Germana, viveu apenas algumas horas, ¢ em fim as coroas de
Castela e Aragio ficaram novamente prometidas a um s6 soberano, Carlos de Gant. Cf: VALDEON, J; PEREZ,
J.; JULIA, S. op cit. pp. 199-201.
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como regente da Coroa de Aragdo, enquanto Castela seria governada pelo Cardeal Cisneros.
122

Batizado em homenagem ao ultimo Duque da Borgonha da linhagem dos Valois,
Carlos, o Temerario, o futuro rei espanhol e imperador do Sacro Império foi responsavel por
ndo deixar desvanecer os ideais de corte e cavalaria da corte borgonhesa que ja haviam sido
propagados por diversas outras cortes da Europa. Segundo F. Chabod, o futuro Carlos I da
Espanha e V do Império “herdou os motores mais profundos de sua vida intima (...) da
cultura borgonhesa”.'” Em um panfleto escrito pelo clérigo borgonhés Jean Molinet em
celebracdo ao nascimento de Carlos em Gant, em Flandres, ja se atribuia qualidades
inesgotaveis, trazidas de figuras mitologicas, ao jovem Habsburgo. Este, ao longo de sua vida,
herdaria uma quantidade expressiva de territorios, titulos e senhorios.

Carlos foi educado até 1516 em Flandres. Sua criacdo seguiu-se aos moldes de ideais e
valores de um nobre borgonhés. A partir de 1504, sua tia Margarida de Austria ficou
responsavel pela sua educagdo. Seus tutores foram Guillaume de Croy (1458-1521),
conhecido como Senhor de Chiévres, e o bispo de Utrecht, Adriano (1459-1523). Durante sua
juventude esteve sempre em contato com a literatura cortesd borgonhesa. Ligdes sobre a arte
da guerra, da caca e da corte, além dos ensinamentos da devotio moderna, foram essenciais.'**
Neste contexto de formacao de Carlos esta associada a figura do tedlogo e pensador Erasmo
de Roterda. Em 1515, Jean Le Sauvage, Chanceler de Flandres, convidou Erasmo para ser
conselheiro de Carlos. Para cumprir os designios desta fun¢do, Erasmo escreveu um dos mais
influentes espelhos de principe da modernidade, destinado a garantir o aprendizado de valores
essenciais para um bom governante e dedicou a Carlos o livro Institutio principis Christiani
[1517]. Nao que este precisasse, para Erasmo, o jovem filho de Felipe, ja encarnaria em si as

qualidades do mais perfeito governante.'”

A partir do estudo da educagdo recebida por
Carlos, Chabod afirma que este seria o “ultimo cavaleiro borgonhés”, onde sua educagdo

estaria guiada pelo espirito de cavalaria e governo.'*

122 Em seu leito de morte o Rei Catdlico foi dificilmente convencido para que rescindisse um testamento de 1512
onde favorecia como governante espanhol o seu neto infante Fernando, enquanto Carlos ndo se encontrasse na
peninsula. Por fim, em seu ultimo testamento de 1516, em Almendralejo, o rei aragonés reconheceu Carlos como
seu herdeiro e Cisneros como regente do governo. ELLIOTT, J. H. op. cit. 2005. p. 147.; VALDEON, I;
PEREZ, I.; JULIA, S. op cit. pp. 202-203.

2 CHABOD, F. Carlos V 'y su imperio. Mexico: FCE, 1995. p. 10.

12 O movimento da devotio moderna procurava dar profundidade e fervor a vida religiosa. Ver: HUIZINGA, J.
Erasmus and the age of reformation. New York: Dover Publications, 2001. pp. 3-4.

125 O manual de educagdo para um jovem governante ¢ frequentemente comparado & obra de Nicolau Maquiavel,
O Principe. A proximidade cronologica e a preocupacdo com o mesmo tema explicam a comparagdo. Mas as
semelhangas ndo sdo muitas, porém ambos respondiam a instabilidade politica do inicio do século XVI, mas com
respostas formuladas de formas diversas. Ver: SKINNER, Q. 4s fundagdes do pensamento politico moderno.
Séo Paulo: Companhia das Letras, 1996. pp. 62-69 ¢ 268-269.; BENTES MONTEIRO. R. O rei no espelho. Séo
Paulo: Hucitec, 2002. pp. 149-159.

126 CHABOD. F. op. cit. p. 12.
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Durante o periodo de regéncias até a coroagcdo de Carlos I houve uma grande
instabilidade no governo espanhol. Nobres despertaram disputas feudais cuja ambicao
constituia uma ameaga constante para a ordem publica. Além das lutas entre as casas nobres,
os Grandes do reino estavam decididos a desacreditar Cisneros frente os olhos dos
conselheiros de Carlos em Bruxelas. Ao fracassarem, empenharam-se no projeto de proclamar
rei o infante Fernando, mas o cardeal conseguiu impedir o movimento. A fim de evitar uma
intentona de apoderar-se do controle do governo por parte da aristocracia, criou-se em Castela
uma milicia urbana, integrada por cerca de 30.000 homens bem equipados, conhecida como
gente de la ordenanza"’ — inspirada na antiga Hermandad."*®

Durante a regéncia de Cisneros houve um atrito constante entre o seu governo € o
circulo de oficiais aragoneses, formado por antigos oficiais e servidores do Rei Catolico, que
se deslocavam para Flandres buscando garantir e ocupar espagos de poder na enfourage de
Carlos. Mas a aristocracia castelhana, que detestava o governo de Cisneros, se opunha
igualmente ao circulo de conselheiros espanhdis aragonés de Carlos: “mas valdria y mejor
seria para el reino encomendar los negocios al mas puro francés del mundo que no a
aragonés ninguno”."” E o que era considerado pior, a maioria deste circulo era de conversos.
Um futuro governo de flamencos, aragoneses e judeus era a ultima coisa que os castelhanos
haviam previsto ao depositar, a priori, suas esperancas no jovem Habsburgo.

Em 4 de julho de 1517, Carlos de Gant e seu séquito chegam a Midelburgo, no litoral
dos Paises Baixos, onde embarcariam em uma frota para a Peninsula Ibérica, mas devido a
intempéries e ventos desfavoraveis foi preciso esperar dois meses, quando na segunda semana
de setembro partiram. Apoés uma passagem pelo litoral asturiano se dirigiram para
Tordesilhas, onde, em 4 de novembro Carlos, se encontrou com sua mae. O objetivo deste
encontro era conseguir da rainha exilada a autorizagdo necessdria para que Carlos pudesse
assumir o poder real espanhol.

O principal conselheiro de Carlos, Chievres, havia dirigido uma carta para o cardeal

Cisneros dispensando seus servigos, mas este, j& com a saude debilitada, acabou por falecer

127 Em 1516, um grupo de nobres — entre eles figurando o duque de Albuquerque, o conde de Benavente e Don
Pedro Girén —, se reuniu no palacio do duque do Infantado, em Guadalajara, para planejar a deposi¢do do
cardeal, mas Cisneros foi mais rapido o afastar o infante de seus partidarios e criar uma milicia realista.
ELLIOTT, J. H. op. cit. 2005. p. 149.

128 A Santa Hermandad foi a primeira institui¢do planejada pelos Reis Catolicos para garantir a ordem publica no
reino Castelhano, em abril de 1476, nas Cortes de Madrigal. Esta institui¢do lutaria contra o bandolerismo nos
campos, nomeando alcaides regionais, perseguindo, detendo e julgando rapidamente contraventores.
Caracterizada pela sua mobilidade, eficacia e justiga rapida. A Junta Geral de Duefias, em julho e agosto de 1476
organizou a Hermandad no plano nacional, sendo prorrogada em 1477 e 1480 até ser suprimida em 1498. Cf.:
VALDEON, J; PEREZ, J.; JULIA, S. op cit. pp. 184-185.

12 Jorge Varacaldo a Diego Lopez de Ayala, 27 de septiembre de 1516 Apud. ELLIOTT, J. H. op. cit. 2005. p.
150.
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no mesmo dia em que chegara a carta, em 8 de novembro de 1517. Durante os anos
anteriores, Cisneros e nobres castelhanos tentaram afastar Carlos da influéncia dos
conselheiros borgonheses, buscando assegurar que o futuro rei estivesse apoiado por
castelhanos e com sua politica direcionada as prioridades de Castela. A carta dirigida a
Cisneros demonstra que este plano havia fracassado. O primado da aristocracia castelhana
sobre seus territorios fora vencido por Chiévres e os flamencos. A dinastia estrangeira dos
Habsburgos assumia definitivamente o poder espanhol.

O novo rei, um jovem de 16 anos, com uma mandibula inferior muito pronunciada,'’
ndo causou uma impressao favoravel em sua primeira apari¢do na Espanha. Olhava como um
idiota, e tinha o defeito imperdoavel de que ndo sabia nem uma palavra em castelhano."'
Além disto, ignorava totalmente os assuntos espanhdis e estava rodeado por grupos
flamencos. Saia em grande desvantagem em comparagdo com seu irmao Fernando, que
oferecia a vantagem de sua educacdo castelhana.'”> Os conselheiros de Carlos consideraram
estas circunstancias como perigosas para o futuro e, face ao isto, Fernando foi enviado para
Flandres em 1518, alguns meses depois da chegada de seu irmdo a Espanha.'** O fato privou,
tal como se pretendia, os Grandes e o povo castelhano do simbolo de uma possivel alternativa
real, aumentando a instabilidade do reino. '**

As principais queixas dos castelhanos eram dirigidas contra os flamencos, de quem

diziam que estavam saqueando o pais que seu arquiduque, Felipe, o Belo, havia herdado de

130 O prognatismo ¢ uma deformidade mandibular de ordem genética. Caracteriza-se pela formagdo da mandibula
inferior extremamente pronunciada, projetando o labio inferior do plano facial. E causado por fatores diversos,
incluindo a hereditariedade. Os inconvenientes sdo tanto de ordem estética quanto relacionada a satde,
provocando a dificuldade em falar, morder e mastigar. O prognatismo foi uma caracteristica distintiva da dinastia
da Casa dos Austrias, evidenciado, principalmente, a partir do século XVI em retratos dos membros da familia.
Costuma-se atribuir isto ao fato dos recorrentes casamentos endogdmicos, ou seja, consangiiineos, realizados. Na
politica dos Habsburgos, o matrimonio entre primos, tios ou sobrinhos proximos foi uma constante durante
séculos. Para uma breve retrospectiva da politica matrimonial dos Habsburgos, ver: BENNASSAR, B, op. cit.
pp. 357-363.

131 ELLIOTT, J. H. op. cit. 2005. p. 152.

32 Entre 1506 e 1516 o infante Fernando foi recebido em cidades e vilas de castelhanas como principe de
Castela. Segundo Alonso de Santa Cruz, Fernando havia sido "criado a la manera y costumbre de Espafa”.
SANTA CRUZ, A. de. Cronica del emperador Carlos V. Vol. . Madrid: Impr. del Patronato de Huérfanos de
Intendencia ¢ Intervencion Militares, 1920. p 519.

33 Um ambiente conturbado cercou saida e don Fernando da Espanha. A nave onde o infante viajaria foi
incendiada misteriosamente em Santander, e houve a circulagao de folhetos anénimos em Valladolid advertindo:
“Ay de ti Castilla, si consientes que se lleven al infante Fernando”. Cf: FERNANDEZ ALVAREZ, M. (Dir.).
Historia de Castilla y Leon. Madrid: 1983. p. 199.

3 Em seu testamento, Isabel, a Catélica, ja havia posto a adverténcia do receio de que em Castela ascendesse ao
trono uma dinastia estrangeira, justificando a indica¢do de seu marido como governador do reino. Em seus
ultimos meses de vida, a rainha também teria cotejado a possibilidade de desviar a sucessdo de Joana a partir de
duas alternativas: designar como seu sucessor primeiramente Fernando, o Catdlico e a seguir seus filhos e netos;
ou, transmitir diretamente a sucessao para os filhos de Joana, dando preferéncia para o infante Fernando, com a
regéncia do Rei Catolico. Para ser aceita esta proposta foi ofertado ao arquiduque Felipe o titulo de rei de
Napoles, mas as negociacdes ndo tiveram éxito. Sobre a questdo sucessoria de desencadeada pela morte da
Rainha Catolica ver: SUAREZ FERNANDEZ, L. Analisis del “testaniento de Isabel la Catolica". Cuadernos de
Historia Moderna. n. 13, 1992. p. 83.
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modo tdo casual. Carlos I estava sobre forte influéncia Chicvres, e todos os cargos e honras
recaiam sobre os amigos deste. Quando se convocaram as Cortes em Valladolid em janeiro de
1518 para prestar juramento ao novo rei, os procuradores aproveitaram a ocasido para
protestar contra a explora¢do de Castela pelos estrangeiros, e acharam uma valvula de escape
para sua indignagdo dirigindo-se a Carlos s6 com o titulo de “su Alteza”, reservando o de
“Magestad” exclusivamente para sua mde. Em maio do mesmo, ano o jovem Austria
enfrentou um ambiente tdo pouco receptivo quanto o castelhano em Zaragoza, quando fez os
juramentos a Coroa de Aragdo. "> Quando se dirigia para Barcelona em fins de janeiro de
1519 chega a noticia do falecimento de seu avd, o imperador Maximiliano I. Em Junho, por
tras de complexos jogos de intrigas e a custa de grandes somas de dinheiro, Carlos foi eleito
imperador sucedendo seu avd. Um dos principais articuladores deste feito foi o politico,
jurista e humanista piemontés Mercurino Arborio Gattinara (1465-1530), a servico dos
Habsburgo desde 1501.

Agora com o titulo de imperador Carlos V, ndo era mais chamado de “su Alteza” e
sim “S.C.C.R. Magestad” - Sacra, Cesarea, Catolica, Real Magestad — incluindo em sua ja
imponente lista de titulos o mais impressionante de todos: imperador eleito do Sacro
Império.”*® A eleigdo de Carlos modificou inevitavelmente suas relagdes com seus suditos
espanhois. Contribuiu em muito para aumentar seu prestigio e abriu novos e inesperados
horizontes. O monarca estava transformando-se e adquirindo uma personalidade propria.'”” A
elei¢ao do rei de Castela para o Império teve varias conseqiiéncias para o reino, como 0s
longos periodos de auséncia e o aumento considerdvel das contribui¢des para sustentar seus
gastos. Quando Carlos embarcou em 20 de maio de 1520 para tomar posse de sua heranga
imperial na cidade de Aquisgran'*® deixou para tras uma peninsula prestes a entrar em
combustdo. As crises alavancadas pela elei¢do, disputas de privilégios e poderes politicos

entre as principais casas nobres, reivindicagdes ndo ouvidas, descontentamento e receios sobre

135 ELLIOTT, J. H. op. ¢it.2005 p. 153.; VALDEON, J; PEREZ, J.; JULIA, S. op cit. p. 205.

136 O titulo de Imperador ao final do século XV estava com o seu poder limitado aos territorios essencialmente de
cultura germanica e pelo poder politico dos principes destas regides. Mesmo assim, o titulo imperial guardava
seu prestigio e dignidade, representando o poder temporal e a vocagdo universal do imperador como sucessor
dos imperadores romanos, além de ser o chefe temporal da cristandade e coroado pelo papa. O titulo conce