ressio do Concilio de Trento foi um incrivel sucesso. Calcula-se
. e a0 final do século XVI cerca de um tergo da laicidade perdida
- A congregagao de fiéis como resultado da

para Roma retornou & : ) ¢
Contra-Reforma. Contudo, sua atitude assertiva e intolerante em

relagio a observancia _.nzm_om.m‘ livros e até mEmmm:w mais tarde
viria a polarizar o cenério religioso .ao final do man:_.o XVL Trento
nfatizou o abismo entre a ideologia do Protestantismo e do Ca-
0 e no processo pavimentou o caminho para as guerras
gunda metade do século que redefiniram o for-

€
tolicism
religiosas da se

mato da Europa.
Em 1600, a Europa transformou-se completamente em re-

lagdo a colegdo de cidades-estado e principados vagamente defi-
nidos pelos quais mal se definia a entidade de Europa em 1400.
Os estados nacionais e os impérios globais emergentes fixaram a
agenda politica e a fluidez dos encontros religiosos e das trocas
entre o Oriente e 0 Ocidente tornou-se rigida diante dos siste-
mas de crenga programéticos do Catolicismo, Protestantismo e
Islamismo. Esse processo marcou o nascimento da moderna ins-
tituio do estado e da concomitante ascensdo do nacionalismo.
As grandes poténcias imperiais da Europa reivindicariam grande
parte do recém-descoberto globo durante os trés séculos seguin-
tes. No entanto, o legado do periodo também foi uma série de
conflitos religiosos aparentemente insoltiveis em regides tao di-
versas quanto Irlanda, México e Bélcas, cujas origens estdo no
embate entre a Igreja e o estado que, num primeiro momento,
ocorreram no Renascimento.
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COLOCANDO OS FATOS EM PERSPECTIVA

A vida dos artistas

Em 1550, o artista toscano Giorgio Vasari publicou um livro que,
sozinho, inventou a ideia da arte renascentista. Um dos cléssicos
da histéria da arte Vidas de artistas consistia de 142 biografias de
artistas, comegando pelo nascimento do pintor florentino Giovanni
Cimabue, em 1240, e culminando nas conquistas de Michelangelo
na primeira metade do século XVI. Vidas de artistas tornou-se a
biblia da arte renascentista, uma declaragio definidora e recorrente
do “espirito” artistico do periodo.

Vasari foi o primeiro autor a usar a palavra italiana “rinascita”
(ou “renascimento”) para descrever a revolugdo na arte iniciada
no final do século XIII, cujo auge ocorreu na metade do século
XVI. Vasari argumentava que Cimabue e Giotto representavam a
primeira geragdo que “aboliu completamente 0 modo rude grego
ereviveu a boa e moderna arte de pintar, introduzindo a boa re-
presentagdo da natureza das pessoas vivas”

A arquitetura também reagiu contra aquilo que Vasari viu
como a “maneira barbara das construgdes hoje chamada alema”.
O que ele depreciativamente chamava de “grego” e “alemdo” seria
hoje classificado arte bizantina e gotica. A segunda geragdo para
Vasari representava um “infinito aperfeigoamento em todas as
coisas” produzidas pela primeira geragao, e foi exemplificada pelo
arquiteto florentino do século XV Filippo Brunelleschi. Este te-
ria “recuperado as medidas e as proporgdes dos antigos™ e insisti-
do que “todas as obras deveriam provir da regra, ser realizadas
com ordenagdo e distribuidas de acordo com medidas precisas™
Para Vasari, a segunda geragdo representou o triunfo da forma
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ténica,da medida, da proporeEn mnm.am b mm perspecti- do m_m_wnm BmmMm antes. Dias antes do massacre, o papa Gregério
. Coptudo, 0 Koge des moaw.;o Yoo come .ﬁnm:.m geragao, teria dito que “para a ax\»_."mﬂmo da fé catélica, desejamos nada
representada por Leonardo da <=:.Ur Rafael e, acima de ~.0n_0m. o menos do que o exterminio dos huguenotes” Vasari fichiny
“divino” Michelangelo. Seu dominio da cor, da perspectiva e da
proporgao “superou a era dos antigos” e convenceu Vasari de que

. . 17.
“aquela arte, como um imitador da natureza, tinha feito tudo o ., Oafresco de Vasari,
que lhe foi possivel fazer”. | Mo ﬁamﬁm de
. e . . _ ligny e dos
A descrigdo de Vasari foi um g.‘__rm:ﬁm mxm_dn_o. de relagges | huguenotesna
piiblicas que validou o status do artista como profissional. Antes noite de Sio
L g . : . Bartolomeu, 24 de
arte era vista & 3
da publicagdo de Vidas de artistas, a ista como uma ati agosto de 1572,

revela a violéncia e
o conflito religioso,
aspectos que nao
aparecem em seu
Vidas de Artistas.

vidade operaria suja e dubia. Vasari viu a oportunidade de elevar
esse trabalho manual ao nivel da divindade. Escrevendo no final
do Renascimento, ele estava perfeitamente posicionado para de-
finir a transformago artistica do periodo em seus préprios ter-
mos. Contudo, o relato de Vasari foi altamente seletivo, exclusi-
vamente italiano e predominantemente florentino. Ele confinou
a arte do norte europeu de van Eyck e de Diirer em apenas sete '
paginas. Seu relato, curiosamente, também estava livre das revi-
ravoltas politicas, religiosas e comerciais ocorridas no perfodo.
Um modo de mostrar quéo seletivo foi o relato de Vasari sobre a
arte renascentista é observar sua propria carreira artistica e veri-
ficar se ele praticou o que pregou em seu Vidas de artistas.
Vasari foi um dos pintores mais bem-sucedidos do século
XVl naItdlia, construindo sua carreira sobre a habilidade de ofe- )
recer aos seus poderosos patrocinadores exatamente o que eles
desejavam. Ele trabalhou intensamente tanto para o papado em
Roma quanto para os Médici em Florenga. Em 1572, voltou a
Roma depois de ter conquistado uma encomenda do papa
Gregério XIII para decorar a Sala Régia do Vaticano. A sala foi
desenhada para celebrar a autoridade catélica que vivenciava um
periodo de grande criticismo e hostilidade. A resposta de Vasari
foi nl.mq uma série de afrescos que mostravam o lado militante €
agressivo da Igreja Catélica. O afresco de Vasari O massacre de
Nowmﬂwm W Mo%m w:w”%:oﬁ na noite de Sio mun.SFEm:. 24de mmﬂ_m.
centenas de Ewmﬁv e 1573, celebrava o infame Bm.mmmnnm y ,_
antes franceses por catélicos em Paris ocorti-
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vividamente o lider huguenote, 0 m:w:.mam Coligny, sendo m.m_.mn_o
de uma janela do pavimento Superior, m:n_._m:ﬁo mmc.m seguidores
(mostrados como %B@:.:um m.mmgam\momv 530 mmmmmm_nmmomﬂwm_mm
espadas no pavimento inferior. Além dessa nmm._.m.mm:ﬂmmmo. do
massacre em Paris, Vasari pintou afrescos da destruicdo pela Alian-
¢a Catolica da frota naval turca na batalha de Lepanto em 1571.

Esses belos e violentos afrescos mostram a aprovagdo entu-
sidstica de Vasari das tentativas beligerantes de eliminar todas as
formas de “infidelidade” religiosa, seja o Protestantismo ou o
Islamismo. Eles também evidenciam como a arte renascentista
foi patrocinada a servigo da religido e da politica, um aspecto
raramente discutido por Vasari em suas obras. Isso ndo causa sur-
presa, uma vez que a terceira e maior geragao da arte, representa-
da por Michelangelo, Rafael, Ticiano e o préprio Vasari emprega-
ram a arte em seu inflexivel e altamente politico contra-ataque a
Reforma Protestante. Consequentemente, Vasari dé pouco espa-
¢o para a arte protestante do norte e também para a arte “ateia”
do Oriente e suas interagdes férteis com a arte mais ortodoxa da
Itélia do século XV. A abordagem de Vasari do Renascimento,
persuasiva como ela ¢, deve ser tratada com precaugio. Outras
abordagens devem ser consideradas para suplementar esse retra-
to idealizado que Vasari pinta ao leitor de Vidas de artistas.

No entanto, o relato de Vasari da arte renascentista ¢é ttil
por ser escrito da perspectiva da prética de um artista bem-suce-
dido. Para Vasari, o desenvolvimento estilistico e formal da arte é
de suma importancia. A fungdo social e a recepgio da arte e 0s
assuntos relacionados 3 politica, patrocinio, religido e histéria sao
meramente secundérios em relagdo as consideragdes estéticas.
Vasari também relutoy em admitir a importancia do patrocinio
mo.B:.m desejava exaltar o papel do artista como a forga criativa
primeira em n.zm_@:ﬂ composicao em vez do patrocinador. De
e Mmm:ooﬁnwwowmmv bem \n.oBo :»:.mmmnawmo%

comércio, a politica e a religido.
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Diferentes perspectivas da arte renascentista

A instrugao religiosa formou muito do impeto inicial para a cri-
agdo da arte renascentista. No final do século XIII, no manuscri-
to Catholicon, o gramdtico dominicano italiano Jodo de Génova
argumentou que:

... existem trés razées paraa Ewmﬁ:mmmo de :u»mm:m na
Igreja. Primeiro, para a instrugdo das pessoas simples,
porque elas s3o instruidas pelas imagens se nio forem
pelos livros. Segundo, desse modo, o mistério da
encarnagio e os exemplos dos santos podem ser mais
bem ativados na nossa memoria ao serem apresentados
diariamente aos nossos olhos. Terceiro, para despertar
os sentimentos de devogdo, sendo estes instigados mais
efetivamente pelas coisas vistas do que pelas coisas ou-
vidas.

Imagens visuais de temas religiosos poderiam educar e ins-
truir uma congregagéo, bem como intensificar a emogéo e a fé.
Imagens, ou icones, sio sempre imbuidas com fungdes magicas,
devocionais e diddticas da intensificagio da identificagio com a
Virgem Maria para fornecer uma defesa contra a peste e 0 mau tem-
Po. Fazendo parte do projeto das igrejas, gracas ao patrocinio de ci-
daddos ricos, as imagens sempre foram usadas como foco dos rituais
religiosos puiblicos ou para a reflexdo devocional privada.

Ao considerar a importancia da arte como um método de
instrugio, a Igreja também enfrentava a imposigdo biblica contra
as imagens. O Velho Testamento prega que “Ndo fards para ti escul-
tura, nem figura alguma do que est4 em cima, nos céus, ou embaixo,
sobre a terra, ou nas 4guas, debaixo da terra” (Exodo 20:4). Te6logos
como Sao Tomds de Aquino temiam que essas imagens fossem
simplesmente cultuadas por sua beleza terrena e ndo como um
meio de aproximar-se de Deus. “A religido’, argumentava Sao To-
mds de Aquino, “ndo oferece culto a imagens consideradas como
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meras coisas em si mesmas, mas como m:._mm.m:m que nos mos-
tram o Deus encarnado. O movimento em &:.mmmo a uma ima-
gem ndo cessa ali na imagem mas segue em @:\momo 30 que ela
representa’. O culto da imagem 2: si é idolatria; o objetivo ¢ ser
o objeto de arte algo que possibilita ao observador se aproximar
de Deus. Muitos sacerdotes do século XV temiam que imagens
exuberantes criassem uma reveréncia “ao ouro e joias, e nio is
figuras, ou melhor, as verdades representadas por essas figuras” A
friccdo entre ideais sagrados e possibilidades profanas das ima-
gens percorreu toda a arte renascentista, sugerindo que as espe-
rangas religiosas e as expectativas terrenas estavam inextri-
cavelmente entrelagadas.

Outro aspecto significativo da arte renascentista inicial € que
as obras geralmente eram um esfor¢o coletivo produzido por di-
versas mdos, com pouca distingao entre o “artista” e outros artesdos
habilidosos. Os artistas invariavelmente se desdobravam como
ourives, ferreiros, cortadores e escultores de pedra e madeira, car-
pinteiros, entalhadores, fundidores, rebocadores, assim como pin-
tores e escultores. A utilizagdo de uma habilidade particular era
baseada na natureza do objeto que um artista era comissionado
para produzir: imagens, fossem elas objetos pintados, ilumina-
dos, esculpidos, entalhados, fundidos, tecidos ou bordados, tio
diversos quanto estrados de cama, instrumentos musicais, arrei-
0s para cavalos, armaduras, arcas de casamento, sem mencionar
os retabulos, capelas e timulos. Como essa lista sugere, as enco-
mendas sempre requeriam o uso de materiais preciosos mais do
que a habilidade criativa e a inovagio. Ouro, prata, bronze, mar-
more, madeira de lei, vidro, 14, coral, diamantes e pérolas eram
apenas alguns dos muitos materiais caros cujo uso um patroci-
nador poderia exigir ao fazer uma encomenda.

Para lidar com o custo e as diversas habilidades envolvidas
wmn.w noummmcr‘ cumprir essas encomendas, praticamente todo
“MM”“HM M_mmwmnooﬂ M“mmna:m. O atelie ».m.Nm‘m e vendia oE etos, reu-
mestres aos »Em:&NmmnmgMo Al w:mm r»v&mwmmm o
com 60 mil pessoas ¢ WA H .»Nm“ apopulagio mo_‘maw:m contava

eliés de escultores, 44 ateliés de ouri-
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ves e 40 ateliés de Hu.::o_.nm. Muitos pintores, escultores e pedrei-
ros também eram ligados a uma guilda ou €Orporagio que regu-
Java os padrdes, mediava as relagdes entre os patrocinadores,
mestres e aprendizes, apoiava financeiramente seus membros,
organizava festas, servigos e procissoes. O atelié e a guilda pro-
moviam a colaboragdo, a competigdo e a fertilizacio mutua de
estilos e técnicas.

Uma exploragio do significado do que parece ser a esséncia da
imagem religiosa dos primérdios do Renascimento oferece um exem-
plo ilustrativo dos diferentes modos pelos quais a arte foi patrocina-
da, produzida e recebida no inicio do século XV. O retdbulo do
dominicano Fra Angelico, O retdbulo dos Linaioli (Prancha 6), foi
patrocinado pelos comerciantes de tecidos de 14 (ou os linaioli) em
1432 e, no ano seguinte, instalado em sua oficina em Florenga.
Nosso olhar moderno ¢ imediatamente capturado para a delica-
da imagem da Virgem Maria e seu Filho, rodeados por anjos. No
lado externo das portas do retdbulo, Fra Angelico pintou S3o Pedro e
Sdo Paulo, e também cenas de suas vidas (incluindo o martirio de
Sdo Marcos em Alexandria) e a adoragdo dos magos na predela do
retdbulo. Quando de portas abertas, o retdbulo revela Sao Joo Batis-
ta (2 esquerda) e Sdo Jodo Evangelista (a direita).

O frade dominicano foi apenas um dos vérios artesdos
talentosos comissionados para criar o retdbulo. Outro artista,
Lorenzo Ghiberti, mais famoso por suas esculturas, encarregou-
se da estrutura de mérmore. Dois escultores de pedra florentinos
entalharam-no, enquanto outro artista fez a base de madeira e as
portas. A intima colaboragio e a troca entre essa equipe de artis-
tas estdo refletidas no uso de Fra Angelico da perspectiva e de
figuras de dimensdes reduzidas nas cenas da predela, uma técni-
ca experimental que estava sendo desenvolvida na época por
Ghiberti e seus colegas florentinos Masaccio e Brunelleschi. Tra-
ta-se de uma atitude moderna atribuir o retdbulo ao seu pin-
tor principal, neste caso Fra Angelico. No entanto, ele foi ape-
nas um dos vérios produtores do objeto completo. O contra-
to do retébulo também estipulava que seu projeto, custo e
aparéncia estavam nas maos da guilda comissiondria e ndao
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nas do artista. A natureza potencialmente id6latra da mzw religi-
osa do século XV significou que, nas mm_wﬁmm memoraveis de
Michael Baxandall,“a pintura ainda era importante demais para
ser deixada nas maos dos EnSw&. -Os m_.:mﬁ.mm Segulam a risca o
projeto aprovado e um frade _‘mrm_omo deveria receber um paga-
mento bem terreno de 190 florins por seu trabalho.

0Os comerciantes de roupas também estavam cientes do
impacto secular e terreno de comissionar um retibulo suntu-
0s0. Ao encomendar um objeto assim, a guilda expressava sua
piedade religiosa, mas também celebrava sua riqueza secular
e autoridade comercial para a comunidade mais ampla, além
de sua habilidade em comandar os talentos dos artesios e
bancar seus materiais caros. Seu préprio negécio comercial
ganhava legitimidade e prestigio no pequeno retrato da ado-
ragio dos magos na base do retdbulo, onde um jovem ajoe-
lha-se oferecendo como presente um tecido rubro ao Menino
Jesus. A aura religiosa da pintura entrelaga-se aos interesses
comerciais. O contrato também indica que, durante o dia, as
portas do retibulo deveriam permanecer abertas para refletir
a aura dourada da Virgem, do Filho e dos dois Sdo Jodo. A
noite, as imagens mais sombrias dos dois Sdo Paulo deveriam
ser expostas, o que indica que o retdbulo tinha diversos usos
devocionais conforme o horario. Como este retébulo eviden-
cia, para apreciar completamente um objeto de arte do
Renascimento ¢ preciso compreender seu contexto original
de encomenda, o significado de sua localizagdo e as vdrias
fungoes sociais, politicas e religiosas as quais se prestava.

Nossos amigos do norte

MMMMM%M»MO_._ _M deFra .?mmn:no revela, colaboragido waomn\ﬂ
com B&m%&m - mo_._nrmomm do patrocinador, ﬁann:ﬁmﬂm\
soes Eomczﬁ%_‘mﬂomor local e contexto mmvmnmmnow e amnm
marcas da arte o E.E&Om religioso e secular sao todd

Tenascentista em seus primoérdios. Embora
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Vasari pouco tenha falado sobre a importancia artistica de
Jan van Eyck e seus contemporaneos Roger van der Weyden e
Jean Fouquet, a arte no norte da Europa também florescia no
periodo e, na verdade, foi ali que a técnica da pintura a éleo
foi aperfeigoada. No momento em que Fra Angelico comple-
tava O retdbulo dos Linaioli em Florenca, van Eyck comegava
a trabalhar em uma das imagens mais caracteristicas de todo
o Renascimento, O casal Arnolfini (Fig. 18).
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O casal Arnolfini
(1434), de Jan
van Eyck retrata
/| com precisdo
tanto a decoragio
doaposento e
seus objetos de
consumo quanto
o casal.
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Completado em 1434,2 EEE.N. devan m.ﬁw \&mmmm imen-
samente do retdbulo de Fra >:mmrno.. Seu Enﬂﬁ_ realismo
visual, a atengdo aos detalhes moamm:n\om., o delicado uso da
pintura a 6leo para dar um mmﬁ,ﬁo Qm:m_Cm_ao e .o tema m.mn.EE.
parecem estar em um mundo a parte da intensidade religiosa,
da miao-de-obra colaborativa, do ouro opulento do retédbulo de
Fra Angelico. Numa critica que se tornou famosa, Michelangelo
disse que a pintura flamenga “tenta fazer tantas coisas bem (cada
uma delas seria suficiente para a grandiosidade) que acaba nig
fazendo nada bem”. Essa atengdao microscépica ao detalhe ¢ a
primeira coisa que intriga o observador da pintura de van
Eyck, embora o criticismo de Michelangelo se aproxime mais
de um nacionalismo cultural italiano do que de uma critica
artistica objetiva. A arte do norte da Europa surgiu de tradi-
¢oes significativamente diferentes daquelas que informaram
a criagdo da arte italiana. Patrocinio, estruturas corporativas,
autoridade politica e mesmo a observancia religiosa desen-
volveram-se de diferentes modos ao norte dos Alpes, influen-
ciando a pintura de van Eyck. Embora van Eyck ndo tenha
inventado a técnica da pintura a éleo, ele foi o responsavel
pelo aperfeicoamento do método de usar o efeito transltcido.
Isso implica aplicar pacientemente camadas de pigmento
translicido umas sobre as outras, criando um brilho e uma de-
licada modulagzo da cor como observados em O casal Arnolfini.
Ao brilho e 2 luz da Itdlia faltavam a sutil variagdo climética
do norte da Europa, um simples aspecto que influenciou pro-
fundamente as diferengas estilisticas da cor, da luz e da som-
bra que distinguem Fra Angelico de van Eyck. Fatores como
esses geralmente sio tio importantes na defini¢io das dife-
rengas estéticas entre a arte do su] e do norte da Europa como
as a_mﬂﬁ.ﬁmm 10 patrocinio e na estrutura corporativa.

A pintura de van Eyck descreve uma cena doméstica
MS%SE que parece celebrar a unido do casal em um quarto
T O e s
ximidade da cama, W:mm_.mnﬁam _.a<m5m=8 y wwwc&ov - HM

quea pintura antecipa sua gravidez
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Prancha 1: 0 quadro Os embaixadores, de Hans Holbein, é um icone do
wnnmmn:ﬂm:"o. e s6 foi redescoberto no século XIX. Os enigmdticos protagonistas e
0s objetos que os rodeiam oferecem informagdes valiosas sobre o periodo.
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Prancha 2: O retrato de Mehmeq
€ um obra ocidental encomendada
destaque o intenso intercambio art;

Prancha 3: Em 1375 0 cartégrafo judeu Abraham Cresques desenhou um enor-
me atlas para Carlos V da Franga. Na imagem vemos um fragmento em que se
detalha as riquezas e os governantes do norte da Africa.

» 0 Congquistador (c. 1479), de Gentile Bellini,
POr um governante islimico e poe em
stico e politico entre Ocidente e Oriente.
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pressa das Obras de Aristételes simula a
S € as paisagens sio pintadas a mao. A conversa
08 Intercimbios entre Oriente e Ocidente.

Prancha 4: Esta magnifica edigdo im
aparéncia de um manuscrito, As joia
entre AristSteles e Averréis sinboliza

atelié de Rafael entre 1523 e 1524. O conflito refigioso molda seu contetdo

MESnrmm"Om?mmno bgﬂmoQmﬁc:mB::.:omomE.:Smo:c<=:2=cvm_o
imperial e seu estilo agressivo.
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Prancha 6: O retdbulo dos Linaiolj,

. e, ’
criado por diversas mios e era usado
ser abertas ou fechadas para criar efe

de Fra wkzmn:nc, completado em 1433, foi
'Para diversas fungges. Suas portas podiam
itos distintos,

Prancha 7: O primoroso Escriba sentado,
ﬂ viagem ao Oriente entre 1470 € 1480, revel
ﬂ Fn&lom0859:0362?

-

de Costanzo da Ferrara, pintado durante uma
a a admiragdo do artista pelos estilos
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Prancha 8: Retrato de ym pintor,

2 B ?
sua réplica a uma obra italiana - o
por sua vez,

na of Escrib,
S¢ Inspira na arte islamica,

do mestre

0 . a
persa Bihzad, Aqui um artista persa da
@ sentado de Constanzo da Ferrara - qU©

recém-revelada ou futura. Alguns criticos interpretam a ima-
quanto
como um simbolo pintado da fertilidade. O cachorro e os

«

gem tanto como uma “certiddo de casamento pictérica”
tamancos, a janela e a luminosidade por ela entrando, o espe-
lho convexo pendurado na parede ao fundo, todos demons-
tram uma atengio minuciosa ao detalhe.

O casal representado na pintura é Giovanni di Arrigo
Arnolfini, um comerciante italiano rico e politicamente po-
deroso que trabalhou em Bruges de 1421 até sua morte em
1472, e sua esposa Giovanna, filha de outro comerciante itali-
ano. Arnolfini vendia tecidos e tapegaria ao patrocinador de
van Eyck, o duque Felipe, e tornou-se o ministro das financas
da Normandia. Ao mesmo tempo em que a pintura apresenta
uma imagem pia do casamento dos Arnolfini, ela também revela
ariqueza e o luxo provindos de sua habilidade comercial e poder
politico. Esta é uma imagem que cultua a aquisi¢ao e a posse, da
esposa de Arnolfini as caras peles bélticas, laranjas espanholas,
vidragaria veneziana, tapetes otomanos e marcenaria alem, que
van Eyck pinta em minucioso detalhe. A pintura celebra a posi-
¢do de Arnolfini como personagem-chave no emergente mundo
do comércio internacional, vividamente expresso nas preciosas
mercadorias que sdo retratadas com a mesma precisio que o
casal Arnolfini. O ethos da pintura foi capturado por um con-
temporéaneo cronista espanhol de Bruges:

... quem tiver dinheiro e desejar gasta-lo encontra
nesta cidade tudo o que o mundo inteiro produz. Eu
vi laranjas e limes de Castela, que pareciam ter sido
colhidos da arvore naquele instante, frutas e vinho
da Grécia, tio abundantes ali quanto naquele pais.
Também vi doces e temperos de Alexandria e de todo
o leste, como se eles tivessem sido produzidos ali
mesmo. Ali est toda a Itilia e seus brocados, sedas e
armaduras e tudo o que é feito I3; ¢, na verdade, em
nenhuma parte do mundo esses produtos sio encon-
trados em seu melhor estado como ali.
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e na sensorialidade dessas mercado-
eunidas em um lugar, é reproduzida
intura de van Eyck pela textura e

A énfase no frescor
rias internacionais, todas r
no ilusionismo sedutor na p

ilho da fruta, seda, pele e vidro. .
o Mu uso que van Eyck faz da perspectiva capta nosso olhar

a o espelho convexo da parede ao fundo. O uso de um
lho sugere que van Eyck também mm..ﬂmﬁ fascinado nm_.om
desenvolvimentos 6pticos, 0s quals ele usou para criar
¢oes incrivelmente intensas da vida doméstica.
Com muita astiicia, ele soube aproveitar as mudangas
comerciais e os avangos tecnolégicos que testemunhou ao seu
redor. O espelho reflete a cena diante de noés e duas figuras
escuras que acabaram de entrar no aposento. Sobre o espelho
esté a inscri¢do “Jan van Eyck esteve aqui/ 1434”. Observando
o reflexo mais de perto, podemos ver o préprio van Eyck, uma
figura em azul, agindo mais como um sacerdote num casa-
mento do que um artista pintando um retrato. O pintor cora-
josamente coloca a si mesmo no centro de sua composigao,
assegurando seu papel como criador, comparando de modo
irreverente seu status com o de um sacerdote. A mesma ten-
s3o entre o religioso e o secular identificada no retédbulo de
Fra Angelico torna-se evidente aqui, na medida em que van
Eyck corajosamente afirma a importéancia do artista como
equivalente tanto a do patrocinador quanto 2 do retratado. E
o artista que afirma saber melhor, uma atitude que antecipa 0
modo como artistas, de Michelangelo a Picasso, cada vez mais
afirmariam sua autonomia pessoal na criagio de sua arte.

par:
espel
novos
representa

De volta ao Oriente

A arte renascentista e sua importancia social e religiosa de-
senvolveram-se de modos visivelmente diferentes no norte €
1o sul, mas também circularam entre o Oriente e o Ocidente.
O retrato de Fra Angelico do martirio de Sdo Marcos em
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Alexandria e a descrigdo sensorial de van Eyck dos objetos e
materiais preciosos do Ocidente enfatizam os modos em que
a criatividade artistica do periodo retirou muito de sua inspi-
ragdo na riqueza e nas mercadorias do Oriente. Apenas trés
anos antes de completar O retdbulo dos Linaioli, Fra Angelico
completou uma Virgem e seu Filho na igreja florentina de
Sao Marcos, com inscri¢des em édrabe sobre as vestes da Vir-
gem retiradas de tecidos e cerdmicas islamicos, uma tradigdo
estabelecida por Giotto e Cimabue e desenvolvida por Ucello,
Masaccio e Botticelli. No entanto, assim como objetos, estilos
estéticos também foram trocados entre o Oriente e 0 Ociden-
te. Entre 1470 e 1480, o artista italiano Costanzo da Ferrara
visitou Istambul e produziu uma série de belas pinturas e de-
senhos inspirados nas convengdes artisticas da arte persa e
otomana. Seu nanquim e guache Escriba Sentado (Prancha
7) é um estudo minucioso de um escriba otomano, comple-
tado com uma inscrigdo drabe no topo direito da pintura. A
atengdo ao detalhe, da veste opulenta do escriba ao seu brin-
co de ouro, revela a absorgdo por Costanzo dos principios
islamicos da representagéo figurativa. Este foi um processo de
assimilagdo que passou a fazer parte de grandes pinturas en-
comendadas no final do século XV que incorporaram figuras
“orientais” em suas cenas, do qual o Sdo Marcos pregando em
Alexandria (Fig. 3), de Bellini, é apenas um dos inimeros exem-
plos. Alguns indicios da troca artistica de estilos e influéncias
podem ser vistos na incrivel cépia de um desenho de Costanzo
pelo artista persa Bihzad, do século XVI, intitulado Retrato de
um pintor em vestes turcas (Prancha 8), executado anos de-
pois do desenho de Costanzo. Bihz4d aprende com seu con-
temporéneo italiano a0 mesmo tempo em que astutamente
transforma o escriba em pintor, apresentado trabalhando exa-

tamente no tipo de retrato islimico originariamente copiado

por Costanzo. Cada artista aproveita as inovagdes artisticas

do outro, tornando impossivel dizer que pintura € exatamen-

te “ocidental” ou “oriental”. Como o conhecimento, a ciéncia

e as transagGes comerciais com o Oriente, essa troca artistica
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flete uma admiragao pela habilidade da arte mm_mzuiomw um
P cial para moldar uma tradigdo artistica hoje conhe-

fator cru ,
ida como “Renascimento’. Ignorar essas trocas é contar ape-
claa

nas um lado da histéria do Renascimento.

Poder em exibigdo

A arte renascentista do inicio do século XV Hmmﬁﬂo: do au-
mento do poder de compra de uma elite ?.m.&ca_:mamaa:g
urbana e comercial, 4vida em exibir sua riqueza através da
encomenda de objetos de arte exuberantes e da anguistia de
uma Igreja em produzir e distribuir uma posicdo teolégica
coerente para os devotos. Em 1453, com a queda de
Constantinopla, esses desenvolvimentos religiosos e comerci-
ais tornaram-se ainda mais politizados, uma vez que as cida-
des-estado do oeste europeu confrontavam-se tanto com o
dissenso interno quanto com o crescimento do poder do Im-
pério Otomano. A arte foi utilizada para articular essas ﬁmwy
soes politicas. Objetos de arte tornaram-se cada vez mais
monumentais e ptblicos. Eles voltaram os olhos para o pas-
sado cldssico mais do que para periodo biblico em busca de
novas ideologias politicas com credibilidade e autoridade in-
telectual.

A escultura era um meio particularmente apropriado para
disseminar declaragdes de autoridade politica e dominagdo, e
um de seus mais hébeis praticantes foi o escultor e artesao
Donatello. Ele percebeu que a natureza cambiante do patro-
cinio e da politica do século XV requeria histérias classicas de
alcance piblico e aspiragao imperial, assim como exemplos
biblicos de contemplagao espiritual e peniténcia terrena. Para
aclasse emergente de condottiere, mercenarios e governantes
militares m_wm cidades-estado italianas, comparagdes com per-
sonagens imperiais, como Alexandre, 0 Grande, ou Julio César,

pareciam mais apropriadas do que qualquer fato que a Biblia
pudesse oferecer. Para garantir que continuassem a criar obras
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de arte caras e inventivas, artistas como Donatello procura-
vam encomendas de patrocinadores ricos e poderosos, inspi-
radas em temas cldssicos, que eram politicamente sensiveis
mas também extremamente lucrativas.

Donatello mudou-se para Pddua para trabalhar numa
estdtua equestre de um dos mais bem-sucedidos mercenarios
de Veneza, o paduano Erasmo de Narni, apelidado de
Gattamelata, ou “gato doce” (Fig. 19). Esta era uma encomenda
ambiciosa e dificil, que se baseava nos monumentos equestres
ainda visiveis em Roma, mas que também requeria uma enor-
me habilidade em desenho e fundigio. Quando a estitua foi
finalmente completada em 1453, Donatello foi pago com a
generosa quantia de 1.650 ducados e sua obra erigida na pra-
¢a central da cidade. Todos ficaram felizes. Donatello aumen-
tou seu prestigio como desenhista e fundidor inovador, supe-
rando as conquistas da escultura antiga. A familia Narni ob-
teve um objeto de arte imponente que conferiu respeitabili-
dade cldssica a um mercendrio e foi usada com astticia para
potencializar as declarages de Gattamelata em relagdo ao res-
peito civico e 2 autoridade politica. As demandas financeiras e
artisticas feitas por Donatello e a natureza classica do tema fo-
ram ambas conquistas relativamente novas na arte renascentista,
assim como a alta orquestrago politica e a exibi¢do publica da
obra de arte. Talvez mais importante, em relagio a encomen-
das que envolviam materiais Ppreciosos, foi o0 aumento de seu
prestigio, dando-lhe a oportunidade de trabalhar em objetos
de arte ainda mais ambiciosos e inovadores.

Essas imagens imperiais de inspiragdo cldssica nao fo-
ram exclusividade da Italia no século XV. Em 1482, Costanzo
da Ferrara foi contratado para desenhar uma bela medalha
de bronze com o retrato de Mehmed IT (Fig. 20), para a qual
utilizou uma imagem similar de um governante militar pode-
1080 sobre o dorso de um cavalo para difundir as alegagoes
do sultdo de supremacia imperial. Tanto Mehmed quanto seu
cavalo sao reconhecidamente “reais”, embora, como a estdtua
€questre de Donatello, eles evoquem uma tradigo clissica do
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Aestétua equestre do condottiere

Erasmo de Narnj (c. 1445-1453) domina
a Piazza del Santo, em P4dua. A estdtua
€questre foi uma declaragao monumental
tanto do talento artistico quanto da
autoridade politica,
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20.

A medalha de
Costanzo da
Ferrara com o
retrato de
Mehmed, o
Conquistador, (c.
1481) exibe a
habilidade de
Mehmed em usar
um objeto de arte
europeu portatil
paradivulgar seu
poder imperial.
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poder imperial, reconhecivel tanto por Zmr.”:mm quanto por
seus contemporaneos italianos. Esta foi o::‘.m imagem @cm.n_n.
culou intensamente entre o Oriente € 0 Ocidente, um objeto
de arte comissionado por (ou em roEm.bwmnE a) Mehmed
que fez 0 mesmo papel de bravata mo:cnm. que a estétua de
Gattamelata. O sultio encomendou uma imagem equestre
para celebrar suas recentes faganhas militares, colocando seu
poder imperial no contexto das proezas de Alexandre, o Gran-
de, e o imperador Constantino. Na verdade, Mehmed tinha
legitimidade para afirmar tal status, uma vez que estavam
sobre seu dominio a maior parte da Asia central, Grécia e
Mediterraneo oriental. Em parte, isso também explica a
escolha do objeto de arte. Em vez de encomendar uma es-
tdtua equestre imensa e estdtica, a pequena e portatil me-
dalha de Mehmed poderia ser cunhada s centenas e distri-
buida de leste a oeste para incitar nos governantes o medo e a
admiragdo apropriados.
O contraste entre a estitua monumental de Donatello e
a delicada medalha de Costanzo enfatiza a crescente sofistica-
¢do dos patrocinadores poderosos. Nenhum deles foi mais
entusidstico que Isabella d’Este. O casamento de Isabela com
Francesco Gonzaga de Mantua em 1490 cimentou uma ali-
anca dindstica entre duas das familias de maior poder politico
naltdlia, e permitiu que Isabela embarcasse na carreira extre-
mamente perspicaz de patrocinadora e colecionadora. Sua
colegdo inicialmente limitou-se a objetos menores que refle-
tiam ariquezaea extravagancia da nobreza, como medalhas,
joias, vasos e camafeus. No entanto, Isabella acreditava que a
autoridade e a magnificéncia residiam tanto na posse de obje-
tos de arte monumentais quanto nos de pequena escala. Em
1498, ela criou uma rede de agentes para vasculhar a It4lia em
vcwnm &.m obras contemporaneas e antigas, que seguiam a se-
guinte instrucio: “agora desejamos outros objetos além de
camafeus; em vez disso, estamos interessados em obter
MMM“MM anwﬂow em g,o:mm e B&.anna. Isabela criou seu
» Para apreciar suas virias aquisi¢oes e enco-
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mendas, que ao morrer incluiam 1.000 moedas e medalhas,
72 vasos, 48 estdtuas, 46 joias gravadas, além de pessoalmente
encomendar pinturas para Leonardo da Vinci, Ticiano, Bellini
e Perugino. Isabella foi essencial para a carreira de sucesso de
Andrea Mantegna, cujo trabalho para a dinastia Gonzaga de
Mantua levou-o ao status de lorde. Como o patrocinio defi-
nia cada vez mais a forma da arte renascentista, a elevagao da
condigdo social do artista também transformou o status da
proépria arte e permitiu maior autonomia aos artistas paracriar
o que desejassem.

Construindo o Renascimento

A expansdo econdmica do século XV deitou as fundagoes para
uma das mais dramiticas e concretas manifestacoes do Re-
nascimento —a arquitetura. A centralizagdo da Igreja Catdlica
depois dos cismas do século XIV mudou o modo como cons-
trutores e patrocinadores abordavam o projeto e a constru-
¢do de igrejas, monastérios e capelas. Com o passar do tempo,
os edificios religiosos foram sendo concebidos como monu-
mentos impressionantes e duradouros que difundiam o po-
der universal da Igreja. A ascensio das cidades-estado italia-
nas, promovida pela consolidagio territorial e pela concen-
tragdo da riqueza econémica, também levou a construgao de
projetos urbanos cada vez mais ambiciosos e a reorganizagio
dos espagos civicos e domésticos para refletir essa riqueza.
No entanto, 0s grandes e utépicos projetos arquitetnicos
pelos quais o Renascimento geralmente é definido, devem ser
considerados com cautela. Os artistas e arquitetos florentinos
Fillipo Brunelleschi e Leon Battista Alberti sio sempre credi-
tados como aqueles que revolucionaram a teoria arquitetonica
€ 0 desenho em uma série de livros e construgdes completa-
dos na primeira metade do século XV. Em 1413, Brunelleschi
projetou dois painéis (posteriormente perdidos) de dois dos
mais importantes espagos civicos em Florenga, o Batistério e
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o Palazzo Vecchio. Os painéis E&Ean&oummm.ﬁ.mma a ilusdo
de trés dimensoes de modo espetacular. E_.umaz formalizou os
métodos de Brunelleschi no :SA,V Sobrea ._E:HE a(1435), onde
explicou como “desenhar com linhas e pintar com cores... su-
perficies que se assemelhem .m n:m_n_.:mw nwnvo que possa ser
visto; assim, de uma determinada distdncia e de uma deter-
minada posi¢ao central, elas parecem tridimensionais”.

Em tese, essa redefinigao idealizada e geometricamente abs-
trata do espago urbano envolvia as pessoas e seu ambiente em
uma rede de ziguezagues, que Alberti comparou com as “ripas
de uma gaiola”, que “perfazem o que é chamado de piramide
visual”. Essas ideias foram visualmente realizadas em uma série
de pinturas de cidades e paldcios ideais, como A construgdo de
um paldcio (Fig. 21), de Piero di Cosimo. A pintura de Cosimo
reproduz os principios de tridimensionalidade e ponto de fuga
de Brunelleschi e Alberti. Ela também sugere a possibilidade
de uma transformagdo revolucionéria e utépica do espago
urbano com largas pragas, construgbes civis perfeitamente pro-
porcionais e colunas e arcos inspirados no classicismo.

Na realidade, essas imagens foram voos da fantasia, com-
paréveis aos desenhos espetaculares que os arquitetos con-
temporaneos fazem antes de confronté-los com a realidade
financeira e ambiental que sempre influenciam na constru-
¢80 final. A transformagao pragmatica dos espagos urbanos
foi feita a partir do uso de principios bésicos da geometria e
da topografia que ha séculos estavam sendo desenvolvidos na
.mon em que Brunelleschi e Alberti comegaram a vender 2
ideia de perspectiva para seus patrdes ricos. Em muitos casos,
desenhistas como Brunelleschi e Alberti eram contratados para
nwav_ﬁmn ou revisar projetos de construgdes religiosas ou ci-
Vis que w\SSmS sido iniciados séculos atrés: foi apenas no ini-
M“MMnMHMM MM@MMMM .,\o:"mam vo.manm m. a nEﬂmNm necessarias

A precoce nm:.m?_mm Mm:.m nmm.:wmﬂ b Eem:.um\. b
exemplo do abismge nbﬁ.nn mB:.:mﬁo n_o\>.=um2_ o o
renascentista, Ele ghe a teoria e a m:,msn.m da wn@::\mﬁ.cnm

80U a corte do polémico mercenério €
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comandante militar de Rimini, Sigismondo Malatesta, no ini-
cio dos anos 1450, famoso pelo sucesso de seu estudo dos
principios de arquitetura, Sobre a arte da construgio (1452).
Alberti foi imensamente influenciado pela redescoberta do
estudo cldssico do arquiteto romano Vitrivio, Sobre arquite-
tura. Vitravio forneceu a Alberti um detalhado vocabulério
arquiteténico que inclufa construgio, fun¢io e beleza do pro-
jeto. Alberti ficou particularmente interessado no uso por
Vitrtvio de colunas (déricas, jonicas e corintias) e arcos para
expressar o status social e o poder. Para Alberti:

O principal ornamento de uma cidade esta na locali-
zagao, projeto, composigao e &mwo&mmo de suas ave-
nidas, pragas e obras individuais; cada um deve ser
planejado adequadamente e distribuido de acordo
com seu uso, importéincia e conveniéncia. Sem or-
dem, ndo h4 nada confortavel, belo e nobre.

21.

A construgdo de um paldcio
(c.1515-20), de Piero di Cosimo,
éuma imagem idealizada da
construgdo de uma cidade
renascentista que captura as
aspiragdes grandiosas do
periodo.
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Foi esse principio fundador que uniu uma figura comg
Sigismondo Malatesta a Evma.z. Tendo mmnmv.n_mniw uma “or-
dem” politica e social por meio da forga militar, Sigismondo
demandou a manifestagdo concreta da graca e da nobreza para
afirmar sua autoridade. Alberti, através da tradicdo imperia]
romana de Vitrivio, pareceu capaz de fornecer tudo isso, sen-
do posteriormente contratado para redesenhar a igreja de ti-
jolos velhos de San Francesco.

A partir de modelos cléssicos, Alberti projetou uma cons-
trugo que mais parecia um templo cldssico do que uma Igre-
ja catélica que, ndo por acaso, ganhou o nome de Templo
Malatestiano (Fig. 22). Alberti colaborou intimamente com o
construtor e escultor Matteo de Pasti na colocagdo da velha
igreja em uma concha cléssica de pedra, marmore e alabastro
istrianos. A fachada foi substituida por um severo desenho
que usava meias-colunas romanas e arcos emprestados dos
arcos triunfais dos imperadores Augusto e Constantino, ana-
logias classicas adequadas a um ambicioso condottiere como
Sigismondo. Contudo, Alberti enfrentou intimeros problemas.
Ele lutou para inserir materiais locais e estruturas medievais
existentes dentro de modelos cléssicos e penou com a falta de
operdrios treinados capazes de concretizar seus projetos. As-
sim, colunas impressionantes foram grosseiramente mistura-
das com pedras incompativeis que Sigismondo saqueou de

construgdes classicas das redondezas. Ainda pior, o patrdo de
Alberti ficou sem dinheiro e o templo foi deixado inconcluso
em 1468, frustrando o plano de Alberti de adicionar um se-
gundo piso e um domo para imitar o Panteio romano.

Nem todos se sentiram confortéveis com esse novo estilo
arquitetonico. Comentando uma das igrejas da cidade de

Mantua, o cardeal Francesco Gonzaga reclamava que “ndo
m&o.:w dizer se a intengao do artista fo que ela parecesse uma
igreja,

\/Ma mesquita ou uma sinagoga”. No entanto, o sabor
acional do estilo cl4ssico de Alberti caiu no gosto dos
€s com pendores a imperador para além da Itdlia. Em
o sultdo otomano Mehmed II escreveu para mmmmmao-&o

intern:
client
1460,

para encomendar os servicos de Matteo de Pasti. Mehmed
estava iniciando a construgio do Topkapi Sarayi (Fig. 23) que,
como um comentador observou, era “um palicio que deveria
brilhar mais do que todos e ser mais esplendido do que qual-
quer palécio anterior em termos de aparéncia, tamanho, cus-
to e beleza”. Numa cidade como Constantinopla, com suas
igrejas, sinagogas, mesquitas e o Grande Bazar, a experiéncia
prética de Matteo de Pasti na criagdo de um estilo arquitet6nico
secular, imperial e internacional parecia extremamente apro-
priada para o novo palécio de Mehmed. Quando Matteo de
Pasti foi preso no caminho por autoridades venezianas,
Mehmed também contratou outros seguidos de Aberti, in-
cluindo Filarete e Michelozzo, cuja contribuigio pode ser vis-
ta na mistura de influéncias islamicas, gregas, romanas e itali-

m 22,

' Em 1468, a fachada
de Alberti do
templo

| Malastestiano em
Rimini foi deixada
inacabada por falta
de dinheiro, no

entanto, represen-
tou o novo estilo
arquiteténico
internacional
classico.
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23.

O imponente
palicio Topkapi
Sarayiem
Istambul.

Mehmed IT no
comego dos anos
1460, e projetado

internacional de

estruturas atuais
datam de séculos
posteriores.

anas que caracterizavam o imponente paldcio de Mehmed.
Filarete viajou de Istambul a Moscou, onde estava envolvido
com projetos para o novo Kremlin. Seu discipulo Antonio
Bonfini estabeleceu-se em Budapeste, onde traduziu o Trata-
do de Filarete sobre arquitetura para o rei hiingaro Matias
Corvino. Bonfini parabenizou Matias por convencer a nobre-
za hlingara a “construir grandes casas proporcionais aos seus
meios” e por construir “am palédcio de semelhante esplendor
romano”. Nao ¢ por acaso que o cardeal Francesco Gonzaga
H:r.m ficado estupefato com o novo estilo internacional; sua
elegancia e afirmagao do poder politico estavam disponiveis 2

n:m_ncs.‘ Um que pudesse compra-lo.
mm:_W\_M_mewmn_aﬂamm.m‘ms&o italianas vo.n:mE bancar o =M<N
wﬂiﬁoinogmﬂﬂm_ﬂmm em competir com o esplen mM
No pequeno prinet EM ade E%m.:m_ do palécio de Zmrmd .
Pado de Urbino, dos anos 1440 até sud

morte . .
em 1482, 0 condottiere Federico da Montefeltro inves-
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tiu mais dinheiro em construgées do que qualquer governante
de seu tempo. No final dos anos 1460, Federico contratou o
arquiteto dédlmata Luciano Laurana para expandir seu Palazzo
Ducale, iniciado em 1444. Os projetos de Laurana foram ins-
pirados nas conquistas arquiteténicas de Mehmed em sua nova
cidade de Istambul. Federico foi um novo tipo de patrocina-
dor da arquitetura e das artes. Um de seus bidgrafos,
Vespasiano da Bisticci, alegou que ele havia sido instruido “na
Etica de Aristételes”, e “foi o primeiro Signoria aprender filo-
sofia... Assim como sobre a arquitetura, ninguém da sua ida-
de, de nivel mais alto ou inferior, a compreendia tdo a fundo.
Podemos observar nas construgdes que ele mandou fazer o
grande estilo e a devida medida e proporgio, especialmente
em seu paldcio, que nenhuma construgio do periodo lhe foi
superior”. O préprio Federico celebrava a habilidade da “ar-
quitetura, baseada nas artes da aritmética e geometria, que
eram as principais das sete artes liberais porque dependiam
exatamente da certeza” Tratava-se de uma habilidade que
poderia projetar “uma bela residéncia digna do status e da
fama de nossos ancestrais e nossa prépria estatura” Aqui estd
uma constatagao explicita da natureza profundamente politi-

ca da arquitetura do final do século XV. Sua precisdao como

ciéncia permitiu a criagdo e a construgdo de um ambiente

imponente que refletia o poder politico, a forca militar e o

poder de compra de uma figura como Federico.

A criagio desses novos ambientes planejados supds uma
abordagem completamente diferente da vida doméstica e pu-
blica. A absor¢ao de Federico da Etica de Aristoteles adicio-
nou mais uma dimensao 2 assimilagdo renascentista do pas-
sado cldssico. O texto aristotélico conferiu uma deferéncia
Persuasiva do valor politico do consumo cultural ostensivo e
da magnificéncia, argumentando que:

O homem magnifico ¢ como um artista; por ser ca-

paz de despender grandes somas com gosto... Um
homem magnifico nio gasta consigo mesmo mas com
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bjetos plblicos.... [ele] vai decorar sua casa de acor-
° A

do com sua riqueza (até porque uma casa € um tipo
de ornamento publico), € vai dirigir sua preferéncia

a0s trabalhos que forem duradouros (pois nestes est4

o mais belo).

Nas paredes do palécio de Federico, a magnificéncia estava
sendo adaptada para definir o status social e politico e a autori-
dade. O posicionamento do studiolo de Federico perfeitamente
projetado (Fig. 24) sintetiza as formas em que a arquitetura do
século XV construiu espagos privados e publicos de acordo com
o status e a reivindicagdo de autoridade de seus habitantes.

O studiolo foi estrategicamente posicionado entre a ca-
mara de audiéncia ptiblica de Federico e seu aposento priva-
do. Aqui o duque poderia acompanhar seus interesses inte-
lectuais e exibir sua “magnificéncia” aristotélica aos visitantes
aliados ou rivais. Tapegarias, medalhas, joias, armaduras, li-
VvIos e pinturas: o extraordindrio conjunto de obras de arte
que Federico encomendou para exibir seu gosto, riqueza e
poder, além de enfatizar a diversidade de objetos, materiais e
habilidades que constitufam a “arte renascentista® A intrica-
da marchetaria do studiolo também ilustra como a inovado-
ra arte do periodo demandava o poder aquisitivo e a autori-
dade politica de patrocinadores influentes. O ilusionismo do
studiolo joga com a perspectiva e a dimensao tridimensional,
_.wé_m:mo estantes “abertas” cheias de livros, instrumentos
clentificos e musicais, retratos politicos, aparatos de defesa €

MmMMHMMMMM MMN&M ideais muo. tipo visualizado por EWMM..
Cia € Questzes SW_MM.: eu aMB::o das artes, mn\@w:mz:m“ nﬁ_ol-
dade dinsstica de mmnm St vo.&mn politico ¢ a 21 or
meio de objetos o <M,_~nm Sua autoridade mmnvm forma w:w
afzmum, sen nou—»on::mn” amente retratam a si EmmBono.
far o prépriq ambiente Oo o poder pere moldar ¢ nonmmo.
Ciagio ag dispor de Sm.ﬁ .m.ncmﬁm beneficia-se com essa & an-
dapara Produzir ob; ol caros e de uma mnmdmm dem
Jetos de arte inovadores e multifacetados:
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Apenas agora é possivel retomar o studiolo de Federico, ad-
mirar sua opuléncia e habilidade artistica e pensar que, no
limite, como a brilhante decoragao em marchetaria, os apelos
de um mecenato provinciano ao poder politico eram uma
ilusdo brilhante.

Federico encorajou uma colaboragio e rivalidade artisti-
ca internacional que se tornou uma caracteristica da arte do
periodo. Um délmata (Luciano Laurana) projetou o paldcio,
um veneziano (Ambrogio Barocci) criou as esculturas, um
florentino (Botticelli) projetou a decoragio em marchetaria
do studiolo, Piero della Francesca, de Borgo, e Justus, de Ghent,
forneceram as pinturas, e os Paises Baixos incumbiram-se das
tapecarias. A inspiragao do Oriente foi capturada por Federico
nNa tentativa de copiar o Topkapi Sarayi de Mehmed, o Con-
quistador, seus carfssimos tapetes otomanos e as impressio-
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24.
O studiolode

# Federico da

Montefeltro exibe
amagnificéncia
pessoal e politica
do condottiere
com seus
ilusionistas painéis
de madeirae
retratos visivel-
mente orientais de

filésofos classicos.
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nantes pinturas orientais de Platao, Ptolomeu e Aristételes,

feitas por Justus de Ghent. . » .
As trocas materiais, politicas € artisticas ocorridas entre

o Oriente € 0 Ocidente foram cruciais m& formagdo da arte e
da arquitetura do Renascimento. m.vm objetos ﬁ.wm arte resultan-
tes dessas transagoes foram criagdes forjadas no bazar
renascentista das trocas materiais, aliangas politicas e colabo-
ragoes artisticas que wwamnnrmnma variadas fungdes religio-
sas, sociais € politicas. Desde o século XIX, essa troca e cola-
boragdo foram suprimidas em favor da celebragdo de um gé-
nio artistico autdénomo, relutante em sujar as maos com tais
atividades. Para avaliar mais completamente as conquistas
artisticas do Renascimento, é preciso reconhecer que a arte
que dele emergiu era profundamente inspirada pelos mun-
dos dos negdcios e da politica, tanto do Oriente quanto do

Ocidente.
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BRAVOS NOVOS MUNDOS

Colocando a Europa no mapa

Em 1482, uma gréfica da cidade alemd de Ulm publicou uma no-
va edicdo da Geografia de Ptolomeu. Seu mapa-miindi (Fig. 25)
refletia como o mundo parecia para a elite governante europeia
do século XV, de Henrique VII em Londres a Mehmed, o Con-
quistador, em Constantinopla. Ptomoleu escreveu sua Geografia
em Alexandria no século IT d.C. Estudiosos 4rabes preservaram e
revisaram o texto antes de sua tradugdo para o latim no final do
século XIV. A geografia medieval cristd limitava-se a mapas
esquemiticos, conhecidos como mappae mundi, que simboliza-
vam a compreensao religiosa crista da criagdo. Eles posicionavam
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Map indi de
Ptolomeu de
uma das virias
edigdes de seu
texto cldssico
Geografia. Esta
versdo fol
impressa em
{ Ulmem 1482.
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