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RESUMO

Pertencente ao acervo do Museu de Arte de Sao Paulo, o Retrato do Cardeal
Cristoforo Madruzzo foi pintado por Tiziano em 1552, na segunda viagem do pintor a
cidade imperial de Augsburg. O cardeal representado foi anfitrido do Concilio de Trento, de
onde era principe-bispo, e que catalizou a Reforma Catdlica que deu novas diretrizes para a
religido, a arte, e a histéria do Ocidente. Como principe-bispo do territério imperial de
Trento, Madruzzo atuou como embaixador e porta-voz de Carlos V, imperador do Sacro
Império Romano Germéanico. Como cardeal romano, serviu a mais de cinco papas ao longo
de quase trinta anos. Madruzzo, portanto, encontrava-se como mediador entre as for¢as e os
interesses papais e os do imperador. O retrato, executado pelo maior retratista do século —
preferido de Carlos V e que pintou diversos membros da corte Habsburga — deixa
transparecer aspectos diferentes desse momento da histéria europeia. O cardeal €
representado no ato de abrir a cortina vermelha e revelar um precioso relégio mecanico no
qual estd gravada a data do quadro, e que indica uma hora precisa. Longe se ser a primeira
vez em que um reldégio mecanico aparece num retrato, este se insere numa tradicao
iconografica que atribui ao mecanismo diversas conotacdes morais, como a virtude da
temperanca, a vanitas, o memento mori. Além disso, o objeto passa a ser visto como um
simbolo da regularidade do mundo que, com o advento da ciéncia, é cada vez mais racional
e preciso. O relogio mecanico foi apreciado por colecionadores, como o proprio Carlos V,
cujo interesse se devia em parte a proliferacdo de textos politicos que associavam a ag¢do do
governante as engrenagens de um mecanismo como o relégio. Enfim, o mecanismo em
forma de torre presente no Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo €, mais do que um
objeto, o personagem central da cena, cuja teatralidade brilhantemente construida por

Tiziano nos fez percorrer toda essa trajetoria.
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ABSTRACT

From the collection of the Museum of Sao Paulo, the Portrait of the Cardinal
Cristoforo Madruzzo was painted by Titian in 1552 in his second trip to the imperial city of
Augsburg. The cardinal was the host of the Council of Trent, where he was prince-bishop,
and which catalyzed the Catholic Reformation and brought new directions to religion, art
and the Western history. As prince-bishop of the imperial territory of Trent, Madruzzo
acted as ambassador and spokesman of Charles V, emperor of the Holy Roman Empire. As
Roman cardinal, he served more than five popes throughout almost thirty years. Therefore,
Madruzzo acted between the forces and interests of pope and emperor. The portrait, painted
by the greatest portraitist of the century — Charles V’s favorite, and who painted several
members of the Hapsburg court — allows us to see different aspects of this moment in
European history. The cardinal is portrayed in the action of opening the red curtain and
revealing the precious mechanical clock that shows an exact hour, in which the date of the
painting is engraved. Far from being the first appearance of a mechanical clock on a
portrait, this object belongs to the iconographical tradition that attributes moral meanings to
it, such as the virtue of temperance, the vanitas and the memento mori. Besides, this object
is seen as the symbol of regularity in a world that, with the advent of science, becomes
more rational and accurate. The mechanical clock was valued by collectors such as Charles
V himself, whose interest was partially due to political texts that associated the action of the
ruler with the wheels and engine of a clock. In short, the mechanism in the shape of a
tower, present in the Portrait of the Cardinal Cristoforo Madruzzo is, even more than just
an object, the main character of the scene, whose theatricality brilliantly built by Titian

made us go through all this course.
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INTRODUCAO

Pertencente ao acervo do Museu de Arte de Sao Paulo, o Retrato do Cardeal
Cristoforo Madruzzo, de Tiziano, ndo recebeu o mesmo destaque de outros grandes retratos
do mesmo artista. Primeiro, por ter permanecido, desde sua execugdo, por longos anos em
colecdes particulares na cidade de Trento. E também por se encontrar desde 1950 em um
museu brasileiro, distante do ambiente intelectual Europa-Estados Unidos.

Apesar de ter sido objeto de andlise desde a monografia sobre a vida e a obra de
Tiziano, de Crowe e Cavalcaselle em 1878, a este retrato foram dedicadas sempre poucas
palavras. Os comentdrios a respeito da obra normalmente consistiram de uma breve
biografia de Madruzzo, um comentério sobre o estado de conservacdo da tela e a tentativa
de definir sua datacdo de maneira precisa. No entanto, é surpreendente que nenhum estudo
monografico tenha sido feito a respeito deste retrato e que pouco tenha sido escrito em
portugués sobre a obra, exceto pelos catdlogos do préprio museu. Essa dissertacdo realiza
um estudo monografico do Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo, pretendendo ser uma
contribuicao para diminuir esta falta.

Nosso trabalho se concentra nas décadas de 1530-1550, que compreendem o
periodo de ascensdo e apogeu do poder politico de Carlos V — Imperador do Sacro Império
Romano Germéanico — e os anos de formacdo e de atuacdo de Madruzzo como principe-
bispo, cardeal e representante imperial a servico de Carlos V. No estudo, analisamos nao
apenas o quadro em si, mas o contexto no qual o mesmo estava inserido, tanto no conjunto
da obra do artista quanto nos aspectos social, politico e religioso da época. Comecamos
observando a importincia deste retrato na carreira do artista. Em seguida, fazemos um
estudo da figura de Cristoforo Madruzzo e de seu papel e relevancia como anfitrido do
Concilio de Trento. Procuramos ainda compreender a importincia dessa reunido para o
momento vivido pela Igreja Catdlica e para o Império de Carlos V, tendo sempre como
foco o papel cumprido pelo principe-bispo, cardeal e representante imperial Madruzzo, em
meio aos conflitos gerados pelos dois poderes.

ApOs contextualizar o retrato e o modelo, partimos para o exame do retrato,
tanto de sua trajetoria quanto sua andlise iconografica. Comecamos percorrendo o caminho

seguido pela tela, desde a primeira localizacdo no Castel del Buonconsiglio em Trento até
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seu destino final, o acervo do MASP, onde se encontra desde 1950. Estudamos, ainda, o
debate da fortuna critica do retrato sobre sua datagdo exata. Por ultimo, para tentar
compreender o significado do rel6gio mecanico presente na tela, recuperamos a
representacdo de semelhante artefato ao longo da iconografia e, particularmente, na
retratistica renascentista.

O primeiro autor a mencionar o retrato do cardeal Madruzzo foi Giorgio Vasari
na obra Vidas, na segunda edicao, de 1568. O autor situa essa tela em 1541 ao menciona-la
imediatamente depois do suposto Retrato de Don Diego Hurtado de Mendoza, embaixador
de Carlos V, que segundo Vasari teria sido o primeiro retrato de corpo inteiro pintado por
Tiziano. Mas, no primeiro capitulo desta dissertacdo, vamos ver que, pelo que se conhece
até hoje, o primeiro retrato foi na verdade o Retrato de Carlos V com o cdo, sendo este uma
cOpia que o artista veneziano fez a partir do original de Jakob Seisenegger. A relagcdo entre
o pintor austriaco e o italiano evidencia o didlogo estilistico entre a pintura nérdica e a
italiana a partir dessa época e cada vez mais frequente e diretamente associada a expansao
dos dominios de Carlos V sobre o territorio italiano.

Foi somente no final do século XX que O Retrato de Cristoforo Madruzzo
recebeu maior visibilidade, ao participar de duas exposicdes fora do Brasil: “Da Raffaelo a
Goya, da Van Gogh a Picasso”, de 1987, que reunia obras do MASP e deu origem ao
catdlogo organizado por Ettore Camesasca e “I Madruzzo e I’ Europa”, de 1993. A partir
dessas exposi¢oes, Ettore Camesasca e Francesco Valcanover puderam analisar a obra com
maior proximidade. Rodolfo Pallucchini ja4 a mencionava em seu extenso catdlogo
“Tiziano”, de 1969. O autor chama a atencdo para o elemento mais caracteristico desse

expressivo “retrato de agao”:

“Nunca como nesta imagem Tiziano foi capaz de imprimir o sentido de vida suave e
fluida, captada em uma atitude, em um movimento, num &dpice; o personagem, assim,
revive em uma inteireza fisica e espiritual. Neste retrato de figura inteira, Tiziano mostra
saber ambientar o modelo em uma nova dimensdo temporal, captada mediante a perfeita
“aisance” de seu meio pictdrico, fluido e atmosférico a um s6 tempo™ .

' “Mai comme in questa immagine Tiziano ha saputo imprimire il senso di vita fluida e scorrente, colta in un
atteggiamento, in un moto, in uno sguardo; 1 personaggio cosi rivive in una interezza fisica e spirituale. In
questo ritratto a figura intera Tiziano mostra di saper ambientare il modello in una nuova dimensione
temporale, colta mediante la perfetta << aisance >> del suo mezzo pittorico, fluido ed atmosferico ad un
tempo”. PALLUCCHINI, p. 134.
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A tela mostra o cardeal Cristoforo Madruzzo no ato de abrir a volumosa cortina
vermelha e revelar ao expectador um reldégio mecanico no qual o ponteiro aponta para as
duas horas e quinze minutos, e na lateral do qual se I¢ a data “1552”. Pelo sentido narrativo
inserido nesse retrato, fica claro que tdo importante quanto a representacao do cardeal, € a
presenca desse belo mecanismo ornamentado, que se sobressai como interlocutor de
Madruzzo no conjunto da obra.

Desde o inicio da pesquisa, que comecou como um projeto de Iniciagdo
Cientifica, nosso interesse foi buscar compreender o que pretendiam evidenciar — modelo e
pintor — ao dispor, com tamanho destaque neste eloquente retrato, esse objeto, a época
ainda raro, de alto valor e apreciado por colecionadores. Ettore Camesasca, em 1987, foi o
primeiro a discutir mais atentamente os possiveis significados simbodlicos do reldgio
mecanico no retrato. A hipotese levantada pelo autor € a de que o reldgio faria uma
referéncia direta a determinado episédio do Concilio de Trento. Isso nos serviu como ponto
de partida para pesquisar a histéria dessa grande reunidao e o papel de Madruzzo como
anfitrido na cidade que a sediou. O capitulo II discorre sobre a vida de Cristoforo Madruzzo
a partir de vdrias fontes, inserindo-a no contexto a partir do qual o Concilio foi convocado e
evidenciando os posicionamentos desse personagem em relacdo as politicas imperiais e as
da Igreja.

O ensaio de Francesco Valcanover, de 1993, faz parte do catdlogo da exposigdo
que celebra o assim chamado “Século dos Madruzzo” e que abrange os mais diversos
aspectos da vida dos quatro principe-bispos de Trento da familia Madruzzo, num espago de
119 anos. Tomando como base esse ensaio mostramos, no capitulo III, a trajetdria
percorrida pelo retrato desde sua execugdo, sua longa permanéncia em Trento — onde foi
estudado pela primeira vez por Crowe e Cavalcaselle — até sua chegada ao MASP. Falamos
ainda sobre a fortuna critica acerca da datacdo precisa do retrato, no qual hoje se leem duas
vezes a data “1552”. E situamos ainda o retrato do cardeal em relagdo aos retratos de seus
dois sobrinhos, Ludovico e Gian Federico Madruzzo, pintados por Gian Battista Moroni na
mesma época.

Considerados os diversos aspectos em que o retrato € contextualizado, o quarto

e ultimo capitulo se concentra no exame daquilo que estd presente dentro do quadro: a
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analise simbolica do reldgio. Interpretar o “significado” de uma obra de arte, ou de um
elemento dentro dela pode ser tarefa complicada. Para além do significado, é preciso
estudar também as implicagdes, tanto da obra quanto dos objetos simbdlicos presentes nela,
conforme diferencia Ernest Gombrich em Gombrich on the Renaissance: estudar o
“significado” esta diretamente relacionado aquilo que o artista e o comitente, em diferentes
graus, quiseram exprimir. As implicagdes, por sua vez, sdo as diversas relagcdes e mudancas
de sentido que a obra pode adquirir, de acordo com a andlise histdrica a qual ela esta
suscetivel. A busca por uma resposta quanto ao significado deve partir da observacio da
prépria pintura, e das relagdes que ela permite tecer com os demais trabalhos de sua época.

Para construir as relacdes do reldgio, voltamos a tradi¢do iconografica da
representacdo de rel6gios mecanicos, que surge pouco tempo depois de sua invencdo. As
primeiras apari¢Oes sdo marcadas pelas questdes morais que cercam o objeto representativo
da passagem do tempo, na visdo estoica da lembranga da morte e no aviso de que se deve
agir com temperanca para que as vaidades mundanas nao nos perturbem. Com a evolugdo
tecnoldgica do proprio mecanismo, ele passa a estar cada vez mais presente em retratos, a
partir do final do século XV, e adquire significados relacionados a vida prética, seja como
marca de status social ou como atributo da prética profissional — no caso de mercadores e
navegadores. Parece incomum que o proprio Tiziano tivesse se interessado particularmente
pelo relégio, fazendo com que esse objeto estivesse presente em quase uma dezena de
retratos seus. Por esse motivo, Erwing Panofsky analisou o gosto do pintor pela tematica da
vanitas e do memento mori, topicas morais, a partir da reflexdo sobre a passagem do tempo.
No entanto, o texto de Maria Ines Aliverti sobre o Retrato de Andrea Doria com o gato e o
relogio nos permitiu inserir o Retrato de Cristoforo Madruzzo no ambito da retratistica da
corte Habsburga, pontualmente presente nas duas viagens que o artista realizou a Augsburg,
onde estava ocorrendo a Dieta imperial.

Conforme pontuado por Ernest Gombrich, cabe ao historiador a humildade
diante do fato. O pesquisador deve se ater sempre a evidéncia, tomando o cuidado para
distinguir dentro da imagem entre os elementos que significam e aqueles que ndo o fazem.
Nossa intencao neste trabalho ndo € a de restringir as interpretagdes da tela a uma resposta
fechada, mas sim apontar para possibilidades analiticas. Para tanto, procuramos sempre

tomar o cuidado de nos atermos as relagdes visiveis no retrato, diretamente retiradas a partir
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de acontecimentos da época. Os significados presentes numa imagem dependem nao apenas
da intencdo do artista e de seu mecenas, mas também do ambiente artistico e intelectual da
época em que ela foi produzida. Dai a nossa preocupacdo em explicitar a trajetéria de
Cristoforo Madruzzo, o contexto tridentino e a evolucdo iconogréfica da representagdo de

rel6gios mecanicos.






CAPITULO I — UM PRECEDENTE IMPORTANTE: O RETRATO DE CARLOS V
COM 0 CA0, DO MUSEO DEL PRADO

A primeira mencdo ao Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo, de Tiziano
[figura 1], na literatura, ¢ feita por Giorgio Vasari, na “Descrizione dell opere di Tiziano da
Cador, pittore” da edigao de 1568 das Vite dei pin eccellenti pittori, scultori e architetti.

Vasari escreve:

“No ano de 1541 [Tiziano] fez o retrato de don Diego de Mendoza, entdo
embaixador de Carlos V em Veneza, de corpo inteiro e de pé, belissima figura, e
a partir de entdo Tiziano comecou aquilo que depois se tornou comum, isto &,
fazer alguns retratos de corpo inteiro. No mesmo modo fez aquele do cardeal de
Trento, entdo ainda jovem (...)” 2

Esse pequeno trecho do livro basilar de Giorgio Vasari lanca ao pesquisador
das obras de Tiziano Vecellio — pintor nascido em Cadore entre 1488 e 1490, cuja maior
parte da vida foi passada na cidade de Veneza® — problemas e sugestdes, como é préprio de
toda obra cldssica. A leitura dessa passagem, em que o bidgrafo descreve algumas das
centenas de obras realizadas por Tiziano (entre as dezenas de retratos dos mais eminentes
personagens da politica, Igreja e cultura contemporaneas) suscita trés questdes principais,
que identificamos ndo na ordem que elas aparecem no texto, mas na ordem que as
abordaremos no presente trabalho. Em primeiro lugar, a ainda hoje fragil identificacdo do
mencionado “retrato de Don Diego Hurtado de Mendoza, entdo embaixador de Carlos V
em Veneza, de corpo inteiro e de pé” com a tela aqui apresentada na [figura 2]. Em
segundo lugar, Vasari introduz por esse excerto a ideia de que, na carreira de Tiziano, a
execuc¢do de retratos de corpo inteiro teria se iniciado com o retrato de Don Diego, tendo se

tornado, a partir de entdo, comum fazer retratos desse género. Por fim, o problema em torno

2 «L’anno 1541 fece il ritratto di don Diego di Mendozza, allora ambasciadore di Carlo Quinto a Vinezia,
tutto intero et in piedi, che fu bellissima figura, e da questa comincid Tiziano quello che € poi venuto in uso,
cioe fare alcuni ritratti interi. Nel medesimo modo fece quello del cardinale di Trento allora giovane (...)".
VASARI, Giorgio. Le Vite dei piu eccellenti pittori, scultori e architetti. Roma: Grandi Tascabili Economici,
1993. A partir da edi¢@o de 1568. P. 1291.

’ Sobre a data de nascimento de Tiziano vide PANOFSKY, Erwin. Tiziano: problemas de iconografia.
Madrid. Ediciones Akal. 2003; PALLUCCHINI, Rodolfo. Tiziano. Firenze: Sansoni Editore, 1969;
CAMESASCA, Ettore. Da Raffaello a Goya... da Van Gogh a Picasso. 50 dipinti dal Museu de Arte di San
Paolo del Brasile. Catalogo da Exposi¢c@o. Mildo: Palazzo Reale, 1987.
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da datacdo do retrato mencionado em seguida, “do cardeal de Trento, entdo ainda jovem”,
que se inicia com a leitura do texto de Vasari. Esta mencdo ao retrato de Madruzzo na
sequéncia do de Don Diego, que ele data de 1541, levou historiadores a datar o retrato do
cardeal equivocadamente da mesma época. As implicacdes desse debate, no entanto, se
complicam consideravelmente entre a segunda metade do século XIX e a primeira metade
do XX, e serdo abordadas no terceiro capitulo desta dissertacio, apds termos apresentado a
figura do Principe-Bispo e Cardeal Cristoforo Madruzzo, o “cardeal de Trento”
mencionado por Vasari.

Nas primeiras cartas trocadas entre o embaixador de Carlos V em Veneza e
Francisco de los Cobos, afirma Matteo Mancini, sdo citados dois retratos que Tiziano
estaria realizando para Mendoza. O primeiro sendo um retrato de Pedro Gonzales de
Mendoza, e o segundo, um retrato seu. Esse segundo retrato adquire, imediatamente,
grande sucesso entre seus contemporaneos. Pietro Aretino e Piccolomini chegaram a
dedicar sonetos ao retrato. No entanto, segue Mancini, apesar de uma longa tradi¢do ter
procurado realizar a identificacdo entre o citado retrato e o que consta no Palazzo Pitti
como Retrato de Don Diego Hurtado de Mendoza (contestada, de resto, por historiadores
como Crowe-Cavalcaselle e Wethey), € preciso que ela seja posta em discussdo. Em
primeiro lugar, argumenta o autor, a fama que circula a dita obra no ambito histérico-
literdrio contradiz o nivel estilistico da tela que podemos observar no Palazzo Pitti. A figura
diminuta em meio ao ambiente ostensivo de um interior de paldcio é muito distante dos
retratos de Tiziano em que o modelo domina a tela. Aspectos como a mao direita do
retratado ou a perspectiva inexata do saldo em que ele se encontra, poderiam afastar a
hipétese de que se trate de um Tiziano. Em segundo lugar, hd uma inconsisténcia na
documentacdo a respeito da obra: cartas trocadas entre 1540 e 1541 apontam que o retrato
teria sido doado a Francisco Cobos, também funciondrio da corte de Carlos V. Se assim
fosse, a tela deveria ter sido enviada a Espanha. Por outro lado, ainda ndo ha qualquer
documentacio que explique sua localizacdo na Toscana”,

Além desses fatores, Mancini apresenta outros dois documentos que permitem

excluir definitivamente a hip6tese de que a tela do Palazzo Pitti seja um retrato de Don

* MANCINI, Matteo. Tiziano e le Corti d’Asburgo nei Documenti degli Archivi Spagnoli. Venezia: Istituto
Veneto di Scienze, Lettere ed Arti, 1998, p. 33.
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Diego de Mendoza. Em sua introducdo a obra de Mendoza, Guerra de Granada, Baldassar
Zuiiga descreve seus tracos fisicos: “De grande estatura, robustos membros, a cor morena
obscurissima, muito denso nas carnes, os olhos vivos, a barba comprida e com aspecto
férreo, e de extraordinaria fieldade no rosto.”. Essa descricdo é muito distante do homem
quase franzino que vemos retratado na tela de Tiziano.

Por fim, uma gravura representando Mendoza e conservada na Biblioteca
Nazionale di Madrid [figura 3] mostra novamente a grande distancia existente entre a figura
do embaixador propriamente identificada e aquela de que presumidamente fala Vasari. O
modelo da gravura possui um rosto de tracos mais agudos e definidos: face mais alongada e
magra, nariz aquilino, macas do rosto pronunciadas, cavidades dos olhos profundas,
sobrancelhas expressivas, € uma testa aparentemente maior devido ao cabelo ralo.

Diferentemente do que afirma Vasari, porém, o primeiro retrato de corpo inteiro
feito por Tiziano — ao menos conforme nos chegou até hoje — nao foi o do embaixador de
Carlos V em Veneza, Don Diego Hurtado de Mendoza. Para Vasari, fora a partir desse
retrato, feito em 1541, que Tiziano teria comegado “aquilo que depois se tornou comum,
isto é, a fazer alguns retratos de corpo inteiro.” ® De fato, o bidgrafo estd correto em
perceber que foi principalmente a partir da utilizagdo, por Tiziano, do retrato de corpo
inteiro, que essa forma passou a ser mais largamente utilizada na Itlia. Particularmente,
devido a capacidade do pintor de oferecer a esse tipo de retrato um carater de dignidade e
imponéncia. No entanto, na propria obra de Tiziano, a tipologia mais comum entre oS
retratos permanece sendo a de figuras cortadas um pouco acima ou um pouco abaixo do
quadril, enquanto retratos de corpo inteiro continuam sendo menos usuais. Nesse sentido,
considerando-se tratar de um tipo menos comum de representacio, € de particular interesse
para nds atentar para como O pintor veneziano comegou a realizar os retratos de corpo

inteiro, pelo fato dele ter retratado o cardeal Cristoforo Madruzzo dessa forma,

> “De grande estatura, robustos miembros, el color moreno obscurissimo, muy enjunto de carnes, los ojos
vivos, la barba larga y aburrascadan el aspecto fierro, y de extraordinaria fieltad en el rostro”. Apud in
MANCINI, op cit, p. 34.

% VASARI, op cit, p. 1291.



paralelamente apenas aos maiores estadistas de seu tempo — Carlos V e seu filho, Felipe II’
— e a outras poucas figuras |

O primeiro retrato de corpo inteiro realizado por Tiziano de que se tem noticia é
o Retrato de Carlos V com o cdo, de 1533, do Museo del Prado [figura 4], semelhante ao
realizado por Jakob Seisenegger [figura 5] um ano antes para ser enviado de presente ao
irmao do imperador, Ferdinando I. Um amplo debate a respeito de qual das duas pinturas
seria a original, e qual a copia, tem ocorrido na literatura sobre Tiziano e sobre retratos
renascentistas de um modo geral. Tradicionalmente, a bibliografia tende a considerar o
retrato de Seisenegger como original, pintado em 1532, datado e assinado com o
monograma do artista, e o de Tiziano como uma cépia, feita a partir de um desenho tomado
diretamente da tela. A documentacdo escrita remanescente a respeito do retrato de
Seisenegger faz crer que a tela teria sido pintada originalmente por ele, a partir do modelo
vivo de Carlos V. Essa documentagcdo consiste em uma carta de 1535 do pintor a
Ferdinando I, destinatario da tela, em que “(...) Seisenegger menciona que pintou o retrato
do natural em Bolonha, lista as roupas que Carlos estd usando e identifica os materiais dos
quais elas sdo feitas (...)” °.

Uma carta de Pietro Aretino, escritor e amigo proximo de Tiziano, a imperatriz
Isabel de Portugal, esposa de Carlos V, sugere que o imperador teria encomendado o retrato
com 0 cdo apos ter visto o Retrato de Federico Gonzaga, duque de Mdantua. Essa tela de
Tiziano de 1529 [figura 6] mostra o duque de Mantua acariciando seu cdo com a mao
direita, e este retribui, levantando a pata. No caso do retrato do imperador, conforme sugere
Luba Freedman, seu interesse em ser representado ao lado de um cdo poderia oferecer um

conteddo simbdlico politico uma vez que, no século XVI, um cdo do porte do grande

animal que acompanha Carlos V em seu retrato, era frequentemente associado a figura do

" A proximidade das poses do Cardeal Cristoforo Madruzzo e de Felipe II nos retratos do Museo del Prado, de
1551, e no Museo di Capodimonte, de 1553, é ressaltada por Ettore Camesasca. O autor utiliza essa
comparagdo para confirmar a legitimidade da data de 1552 para o retrato de Madruzzo. CAMESASCA, op cit,
1987, p. 86.

¥ Como a Alocugdo do Marques del Vasto, Alfonso de Avalos, Tiziano. Madrid: Museo del Prado. Oleo sobre
tela, 223 x 165 cm.

% “(...) Seisenegger mentions that he painted the portrait from life at Bologna, lists the clothes that Charles is
wearing and identifies the materials from which they are made (...)”. CAMPBELL, Lorne. Portrait
Renaissance: european portrait-painting in the 14" 15™ and 16™ centuries. New Haven and London. Yale
University Press. 1990, p. 235.
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governante'’. Se parece razodvel aceitar que o desejo do imperador de se fazer retratar ao
lado de um c@o tenha se constituido depois de ele ter visto o Retrato de Federico Gonzaga,
de Tiziano — pintor com quem ja estivera em contato em 1529 —, seria também presumivel
imaginar que a encomenda de tal tela seria feita diretamente a Tiziano, e ndo a outro pintor.

Nesse sentido, ainda, Andreas Beyer afirma a existéncia de recentes
radiografias que permitem identificar poucas alteracdes nas etapas de realizacdo do retrato
feito por Seisenegger, ao passo que revelam algumas mudancgas significativas na tela de
Tiziano nos diferentes momentos de realiza¢do da obra, como a posicao da perna direita do
imperador e do focinho do cdo, que originalmente apontaria para baixo''. Considerando o
ponto de vista puramente técnico, seria mais aceitdvel concluir que a tela que apresenta
menos alteracdes no processo de composi¢ao seria a cOpia, € ndo a original, uma vez que o
copista ndo teria razdes especificas para alterar a composi¢ao.

A reflex@o a respeito de como pode ter ocorrido o processo da execucdo dessas
duas telas se justifica, ndo pelo preciosismo de identificar quem seria o autor “legitimo” do
retrato € quem o “copista”, mas sobretudo para nos aproximarmos dos processos de
transmissdo dos modelos de pintura no Renascimento. Essa pequena investigacdo €
fundamental para o conjunto da obra de Tiziano, e permite esclarecer o processo através do
qual o pintor tomou contato pela primeira vez com um retrato de corpo inteiro. Essa
tipologia serd reutilizada ainda outras vezes pelo préprio veneziano, mas principalmente, se
tornard modelo para boa parte da pintura de retratos ao longo do século XVII, entre
Rubens, Velasquez, Van Dyck e outros.

Essa andlise € essencial também na medida em que evidencia uma mudanga no
tipo de relacdo entre pintores e comitentes. Tiziano ndo era um pintor de corte, como
Seisenegger. O artista veneziano era um dos muitos cujas atividades se concentravam entre
a cidade e as cortes. Sua relagdo de afinidade com a cidade de Veneza foi destacada por

Lodovico Dolce a respeito de uma encomenda de Francisco I: “Nem faltou ao rei Francisco

' FREEDMAN, Luba. Titian’s Portraits Through aretino’s Lens. Pennsylvania: The Pennsylvania State
University Press, 1995, p. 120. Luba Freedman especula mais a fundo a respeito da possibilidade de que o
cdo, tratando-se de um “English water dog”, conforme ¢ relatado por Jakob Seisenegger ao enviar o retrato
para Ferdinando, representaria uma menc¢ao aos interesses de Carlos V sobre o territério inglés, apos Henrique
VIII ter procurado seu apoio para conseguir o divéorcio de Catarina de Aragdo. Ndo conseguindo, e
desapontado com Carlos V, Henrique faz alianca com o rei da Franca, inimigo do imperador.

"' BEYER, Andreas. Portraits: a history. New York: Abrams books, 2003, p. 163.
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[I, de Franga] solicitd-lo com toda grandeza de condicdes para retratd-lo, mas Tiziano ndo
quis mais abandonar Veneza, para onde havia ido ainda menino, e a qual havia elegido
como sua patria” 2. Por mais de uma década Carlos V convidard Tiziano diversas vezes
para se juntar a sua corte, mas o pintor sistematicamente recusard os convites do imperador,
com desculpas relativas a problemas cotidianos e familiares. Sobre uma dessas recusas, o
entdo embaixador espanhol em Veneza afirmou de forma pessimista para Carlos V em uma
carta de 1535: “Sobre sua partida [de Tiziano para a Espanha], continuo em duavida a
respeito, j4 que o vejo tdo ligado a sua Veneza, que ele ama, e cujos louvores ele esta
sempre cantando para mim...” . Tiziano fazia parte, portanto, dos artistas que ““com toda
submissdao recusavam’ convites para uma corte € que, no entanto, também procuravam
garantir as encomendas dos principes.” "

Jakob Seisenegger, por outro lado, era o que se poderia considerar propriamente
um “pintor de corte”, aquele que “pertence a corte”, vive nela, trabalha dentro dela. Se, por
um lado, um artista podia ser incorporado ao circulo da familia da corte imperial —
particularmente, menciona Martin Warnke, no periodo de emergéncia do ciclo de retratos,
quando o artista poderia ser considerado como familiaris do imperador —, por outro, ele
poderia ser simples servidor, funciondrio da corte. Assim, ele era considerado pars corporis
regis (“parte do corpo do rei”’). Com a morte do monarca, morria também seu servidor'”.

No entanto, continua Warnke:

“Esses relatos descritivos, apresentando o artista como membro honorario da familia da
corte, obtém valor de depoimento histérico quando contrastados com as condi¢des
concretas em que os artistas eram recebidos nas cortes pois, do ponto de vista puramente
formal, aos artistas ndo era atribuida logo no inicio a aura elevada irradiada pelos
principes, mas sim postos subalternos de servigos artesanais. As escassas indica¢des
presentes nas ordens que, no século XV, regulamentavam as atividades exercidas nas

12 “Ne mancd il re Francesco di sollecitarlo con ogni grandeza di condizione, per ritirarlo a lui, ma Tiziano
non volle mai abandonar Vinegia, ove era venuto picciolo [sic] fanciullo e 1’aveva eletta per sua patria”.
DOLCE, Lodovico. Apud in: WARNKE, Martin. O artista da Corte — os antecedentes dos artistas modernos.
Sao Paulo: Edusp, 2001. P. 117.
" “As to his departure, I remain very doubtful about it, since I see him so attached to this Venice of his, which
he loves and whose praises he is always singing to me...” Apud in: HOPE, Charles. Titian, London: Chaucer
Press, 2003. P. 90.
'Y WARNKE, op cit, p. 117.
1> WARNKE, op cit, p. 166.
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cortes ndo deixam dudvidas de que o artista, assim como outros artesdos, eram
... - . . g 16
inicialmente empregados na execucdo de trabalhos artesanais cotidianos.”

Seisenegger pertencia a esse grupo de “funciondrios” enquadrados como
stipendiarii: artistas que nos livros de pagamento eram colocados lado a lado com os
barbeiros, alfaiates, musicos, cozinheiros, guardas, bobos da corte e andes — funcdes que,
no entanto, € preciso deixar claro, ndo sofriam do preconceito pejorativo que sofrem hoje.
Como funciondrio, Seisenegger chegou a aparecer, na corte de Ferdinando I, irmdo de
Carlos V, como “hofmaller”, ao lado do tapeceiro e entre os “Hantwerker” (trabalhadores
manuais), entre 1533 e 1541'7. O reconhecimento das atividades do artista viria anos mais
tarde na forma de “compensacdes”. No caso de Seisenegger, o titulo de “nobreza
hereditaria” lhe foi concedido em 1558, também por Ferdinando I, devido as “altas
exigéncias que lhe foram feitas em suas atividades de ‘illuministerey und abconterfethur’”
18

Essa vida de artista restrita ao ambiente cortesdo havia sempre sido criticada
por diversos motivos. Entre eles, “a entrada para a corte significava para o artista uma
mudanga decisiva nas relacdes sociais em sua vida. A esfera urbana estava fortemente
enraizada no artista, e ele permanecia preso as formas de pensar da cidade ao entrar para o
servico da corte.” '°.

A realizagdo do Retrato de Carlos V com o cdo marcou, de alguma forma, a
entrada oficial de Tiziano na corte do imperador, ainda que ele ndo permanecesse ali o
tempo todo. Essa condi¢do de ser nomeado artista da corte mesmo sem precisar viver ali

integralmente,

“(...) parece ter sido deliberadamente buscada por muitos artistas, em todo caso, foram
artistas de grande fama e prestigio que conseguiram, por meio de suas relagdes na corte,
garantir a prépria independéncia na cidade: Diirer, Rafael, Michelangelo, Ticiano,

Tintoretto, Anthonis Moor, Franz Floris, e mais tarde, por exemplo, Rubens e Tiepolo.”
20

' WARNKE, op cit, p. 168.
" WARNKE, op cit, p. 168.
' FRANK, Karl Friedrich von. Standeserhebungen und Gnadenakte fiir das Deutsche Reich und die
Osterreichischen Erblande bis 1806. Schloss Senftenegg, 1967-1974, 5 vols. IV, p. 298. Apud in: WARNKE,
op cit, p. 232.
'Y WARNKE, op cit, p. 97.
' WARNKE, op cit, p. 114.
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A condicdo prestigiosa de Tiziano como artista universalmente considerado
superlativo, ja desde meados do segundo decénio do século XVI, concedia ao pintor certos
privilégios. Ele iria desenvolver com Carlos V uma relacdo — guardadas as devidas
formalidades — de certa forma amistosa, que pode ser evidenciada através de alguns relatos
que demonstram surpresa diante das liberdades de intimidade que o imperador permitia ao
pintor. Em suas longas e repetidas sessoes de pose, Carlos V e Tiziano conversavam
bastante. O Imperador falava italiano fluente (diferentemente de seu filho, Felipe II) e, além
disso, gostava de instalar o pintor em aposentos préximos aos seus, de modo que pudessem
ter acesso um ao outro com frequéncia e discri95021. Como relata um enviado a Augsburg
pelo Duque de Urbino: “Tiziano esta em termos intimos com Sua Majestade, e tem grande
favor dele e de toda sua corte. Sua Majestade lhe deu aposentos muito préximos de seus

5 22

proprios para que assim possam visitar-se um ao outro sem serem vistos” “°. Igualmente

interessante € um relato de Giovanni della Casa, autoridade em relacdo a etiqueta de corte,
que escreve com claro assombro para o cardeal Alessandro Farnese pouco depois de

Tiziano ter retornado de uma de suas viagens a Veneza:

“Tiziano tem passado muito tempo com sua Majestade Imperial, pintando seu retrato, e
d4 indicacdo de ter tido muitas oportunidades de falar com ele enquanto pintava, e assim
por diante. De modo geral, ele diz que Sua Majestade estd sauddvel, mas
excepcionalmente pensativa e melancélica, e que quando a corte se deslocou para
Flandres, o Bispo de Arras contou-lhe, em nome de Sua Majestade, que ele também
deveria ir. Mas quando Tiziano se desculpou dizendo que ja tinha estado por muito
tempo longe de casa, e pediu permissdo para retornar a Veneza, o Bispo de Arras disse-
lhe que ele podia ir, pois Sua Majestade certamente o veria novamente na Itdlia no
verdo seguinte, e isso cumpriria Sseu proposito de maneira semelhante. Vossa
Exceléncia, que conhece os membros dessa corte, poderd julgar, melhor do que eu, se é
costumeiro dizer para pessoas como Tiziano o que Sua Majestade pretende ou ndo
fazer.”™ (grifos nossos).

2 FLETCHER, Jennifer. “ ‘La sembianza vera’. I ritratti di Tiziano”, In: CATALOGO: NITTI, Patrizia;
CARRATU, Tullia; CONSTANTINI, Morena (dir.). Tiziano e il ritratto di corte, da Raffaello ai Carracci.
Napoli, Electa, 2006, p. 44.

22 “Titian is on very intimate terms with His Majesty, and enjoys great favours from him and from all the
court. His Majesty has given him rooms very near his own, so that they can visit one another without being
seen”. HOPE, Charles. “Titian as a Court Painter”. In: Oxford Art Journal, Vol. 2, Art and Society. (Apr.,
1979), p. 7.

* “Titian has spent a long time with his Imperial Majesty, painting his portrait, and gives indications of
having had many opportunities of talking with him, while painting and so on. In short he says that His
Majesty is in good health, but exceptionally thoughtful and melancholy, and that when the court set out for
Flanders the Bishop of Arras told him, on behalf of His Majesty, that he ought to go too. But when Titian
excused himself on the grounds that he had been too long away from home, and asked permition to return to
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De acordo com Warnke, essa possibilidade de eliminar, com atos de
benevoléncia, certas estruturas hierdrquicas consideradas naturais, fazia parte do exercicio
de soberania dos nobres governantesM. No entanto, a ida de Tiziano da cidade para a corte,
mesmo que ndo “em tempo integral” viria acompanhada de uma mudanga em sua posicao
de artista, e no tipo de relagcdo entre pintores e comitentes, com o abandono daquela maior
independéncia de que desfrutava o “grande artista” em relacdo ao comitente, tdo propria da
cultura italiana. Aos olhos da comiténcia habsburguiana, comegaria agora a prevalecer certa
indiferenciacdo entre, de um lado, artistas considerados grandes mestres, como Tiziano e,
de outro, artistas subalternos, como Seisenegger: o fato de Vecellio dever copiar a tela de
Seisenegger faria parte dessa mudanca, assim como o fato de o veneziano, que ndo gostava
de receber sugestdes a respeito de suas obras, deixar o imperador intervir frequentemente
nessas questdoes. Em algumas ocasides — como em relacdo ao retrato péstumo da Imperatriz
Isabel de Portugal — o proprio pintor chegou a pedir para Carlos V apontar “erros e
imperfeigdes”, ou detalhes que ndo o agradassem25 .

E provével que a tela de Tiziano seja mesmo a copia: a carta de Seisenegger a
Ferdinando I entra em detalhes como o material de que era feita a roupa de Carlos V, e fala
explicitamente que havia pintado o imperador do natural. Quanto as modificacdes presentes
nas andlises radiogréficas da tela de Tiziano, elas podem indicar um processo de estudo do
pintor: sabe-se que o cadorino raramente realizava esbogos preparatérios em desenho,
preferindo trabalhar diretamente com a tinta na tela. Como é mencionado por Jennifer
Fletcher, “Tiziano normalmente trabalhava diretamente sobre a tela sem a ajuda de
desenhos ou cartdes preliminares, e sdo frequentes suas reelaboracdes no decorrer da
propria obra” %0 retrato de corpo inteiro, tipico da retratistica ndrdica, aparecera havia

pouco na Itdlia setentrional em exemplos como o Retrato de Cavaleiro, de 1510, de Vittore

Venice, the Bishop of Arras told him that he could go, because His Majesty would certainly see him again in
Italy next summer, and this would serve his purpose equally well. Your Excellency, who knows the members
of his court, will be able to judge better then I whether it is customary to tell people like Titian what His
Majesty does or does not intend to do”. (grifos nossos). HOPE, 1979, op cit, pp. 7-8.
** WARNKE, op cit, p. 169.
* MANCINL, op cit, pp. 160 e ss.; CHECA, Fernando, Tiziano y la monarquia hispanica: usos y funciones de
la pintura veneciana em Espaiia (siglos XVI y XVII), Madrid: Nerea, 1994, pp. 200 e ss.
% “Tiziano di norma lavorava direttamente sulla tela senza 1’aiuto di disegni o cartoni preliminari e sono
frequenti i suoi ripensamenti in corso d’opera.”, FLETCHER, op cit, p. 42.
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Carpaccio [figura 7] e o Retrato de Gentilhuomo, de 1526, de Moretto da Brescia [figura 8]
27 que, no entanto, ainda destacava a figura do fundo com nitidez fria e pungentezg. E
possivel imaginar, portanto, que ao deparar com esse novo tipo de composicao, Tiziano via-
se diante da possibilidade de estudar essa tipologia, e as alteracdes mais relevantes
observadas nos raios-X mencionados por Beyer — como as posicdes da perna do imperador
e do focinho do cao — refletiriam esse estudo, feito diretamente sobre a tela. A hipdtese de
que o pintor tenha se utilizado do modelo pronto de Seisenegger se enriquece se
considerarmos, conforme sugerem Charles Hope e Lorne Campbell, que Tiziano teria
realizado a cdpia do retrato de Seisenegger a partir de um desenho preparatério tomado
diretamente a partir da tela. A obra de Tiziano apresenta uma semelhanca geral na
composi¢do, mas difere em alguns detalhes menores, como nos tamanhos do cinto de
Carlos V, ou da coleira do cdo. Isso milita em favor dessa hipétese, pois tais detalhes sdao

em geral fielmente imitados quando o pintor copia o retrato diretamente da tela®. Ainda

nesse sentido, consideramos a afirmac¢ao de Martin Warnke:

“Os especialistas de renome ofereciam um padrdo de execug@o de retratos que recebia
reconhecimento geral; eles conseguiam dar a um rosto ou corpo uma expressdo e porte
que tinham reconhecimento supra-regional, sem mesmo ter necessidade de observar
pessoalmente o retratado. Por esse motivo, podiam ser-lhes enviados esbogos feitos pelo
pintor da casa, a partir dos quais eles podiam elaborar o retrato definitivo. Foi dessa
forma que Tiziano executou, em Veneza, o retrato de importantes soberanos
europeus.”

E interessante poder pensar nessa copia de Tiziano como seu primeiro contato,
como executor, com um retrato de corpo inteiro, pois essa tipologia logo depois se tornard,
talvez ndo frequente, mas ao menos presente nas obras do artista. A evolucdo da retratistica
tizianesca vinha se desenvolvendo no sentido de se aproximar do retrato de corpo inteiro.
Num primeiro periodo, Tiziano ainda se ligava muito ao modelo belliniano, e sobretudo ao
giorgionesco, tendendo a focar a centralidade do retrato no olhar do modelo, na andlise da
profundidade “psicologica” presente nas expressoes faciais. Ao longo da década de 1520, o

pintor vai aumentando gradativamente o tamanho de suas telas. Ele mostra cada vez mais

*” FREEDMAN, op cit. p. 123.
* PALLUCCHINI, op cit, p. 99.
* CAMPBELL, op cit p. 235; HOPE, 2003, op cit, p. 89.
3 WARNKE, op cit, p. 308.
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partes do corpo de seu retratado, ampliando o recorte até pouco acima do joelho, inserindo
seu sujeito em um espagco menos abstrato, € ja ndo o separa do observador por meio do uso
do parapeito de pedra no primeiro plano da tela.

O Retrato de Carlos V com o cdo ndo é necessariamente o primeiro retrato de
corpo inteiro pintado por Tiziano, haja vista a possibilidade de que outros retratos de
Tiziano pintados entre 1527/29 e 1533 j4 abordassem essa nova tipologia. Como se sabe,
alguns deles desapareceram e outros, enviados a Espanha, se perderam ou foram destruidos
num incéndio. Isto posto, € fundamental ndo perder de vista a dimensdo do intercAmbio
artistico entre a pintura nérdica e a italiana presente neste unico exemplo. Nao se trata
simplesmente de uma cOpia realizada por um pintor italiano de uma obra pintada por um
artista austriaco. Devemos nos perguntar: por que Carlos V encomenda a Tiziano a cépia
deste retrato de corpo inteiro? Evidentemente ndo hd uma resposta Unica e indubitdvel para
1sso, nem faz parte do trabalho do historiador buscar essa sorte de solucdo. Porém, é preciso
por em evidéncia que a passagem da representacdo da figura 4ulica de Carlos V, com seu
cdo majestoso, do pincel de Jakob Seisenegger para o de Tiziano, ocorre paralelamente a
expansdo do alcance dos dominios de Carlos V. Originalmente no norte e na Espanha, eles
se estendem em direcdo as terras italianas, fato que se desenvolve a partir do Saque de
Roma, e ¢ legitimado com a coroacdo de Carlos V como imperador pelo papa Clemente
VII, em 1530, apenas dois anos antes da data do retrato em questdao. No caso singular do
Retrato de Carlos V com o cdo e sua copia, fica evidenciado o momento preciso de um
complexo de relagdes que, em ultima instincia, para o caso particular deste trabalho, se
manifestard também na figura do cardeal de Trento, Cristoforo Madruzzo, na situagdo
politica de sua cidade, e na execugdo de seu retrato por Tiziano. Isto €, as relacdes entre o
norte e o sul, entre Alemanha e Itédlia, seja na politica, seja nas artes. RelacOes essas que sao

sempre, no periodo de 1530 a 1550, permeadas pela figura do imperador Carlos V.
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CAPITULO II - A POLITICA E A IGREJA NO RENASCIMENTO TRIDENTINO

IL.a: Os primeiros anos de Cristoforo Madruzzo — a constru¢do de um principe imperial

Compreendida a importancia do retrato de corpo inteiro na obra de Tiziano e sua
particularidade de se ocupar principalmente de grandes figuras politicas, observemos o
Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo [figura 1]. Além de ser um dos poucos retratos de
corpo inteiro realizados pelo mestre, este € ainda, exceto pelo Retrato Equestre de Carlos V
na Batalha de Miihlberg, o retrato de maior dimensao do pintor. Nele, o cardeal posiciona-
se em trés quartos, voltado para sua direita, e ocupa quase todo o lado direito da tela.
Virando seus olhos em dire¢do ao espectador para encard-lo, abre, com a mao direita, a
cortina vermelha posicionada atrds dele, que ocupa o quarto esquerdo superior. Toda a
tensdo da imagem concentra-se no eixo que desce do olhar do personagem, concentrado e
sério, acompanhando seu braco numa linha diagonal descendente da direita para a esquerda,
ao longo da qual se percebem as nervosas estrias na cortina de veludo, produzidas pelo
movimento de abertura que o cardeal realiza com a mao. A inten¢do da atitude do cardeal é
finalmente compreendida, na exposicdo daquilo que estava escondido atrds da cortina:
algumas cartas abertas sobre uma mesa de trabalho e, por trds delas, um relégio de mesa em
formato de torre, ricamente decorado em tons amarelos que simulam o dourado do ouro.
Esse caminho percorrido pelos olhos do observador, entre o primeiro contato com o olhar
do personagem, e a compreensdo da intencdo desse olhar — de que o espectador veja os
papéis e o relégio — permite que se perceba a tela como um retrato de agdo’".

Com o termo retrato de acdo compreende-se um tipo de representacdo da qual
Tiziano se tornara especialista. Esse tipo de retrato traz para a tela uma narrativa percebida
a partir da gestualidade dos modelos, que interagem com poucos objetos simbdlicos de
modo a lhe conferir uma plena inteligibilidade. Com isso, Tiziano d4 para a retratistica uma
nova dimensao de eloquéncia, organizacdo espacial e da presenca do retratado na tela, ja
muito distante do conhecido modelo florentino. O modo solene, a amplitude do sentido

narrativo, eficaz e persuasivo em termos retoricos, foi o que interessou, entre outros

31 GIBELLINI, Cecilia (dir.). Titien, sa vie, son art, Paris. Flammarion. 2006.
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mecenas, a Monarquia Hispanica e a seu maior representante, Carlos V32, na arte de
Tiziano. Com a adocdo desse modelo de representacdo pelo imperador e por sua corte, ndo
surpreende que Cristoforo Madruzzo, ligado a corte Habsburga, como veremos mais
adiante, seja retratado nessa mesma maneira. De fato, Tiziano tem um papel capital na
criacdo do novo retrato oficial e, ndo sendo proveniente de uma cultura cortesa, procurara
dotar seus personagens de uma aura simbdlica, entretanto quase desprovida de atributos,
instrumentos, objetos alusivos. O retratista apresenta seu modelo de modo que sua prépria
imagem, a de seu corpo e sua postura, baste para ocupar o campo do significado simbdlico,
mas, ao mesmo tempo, de maneira que o retratado ndo pareca completamente
despersonalizado™.

O lugar em que Madruzzo estd retratado estd a meio caminho entre um
escritdrio (as cartas estdo apoiadas sobre uma mesa de trabalho, coberta por um tapete) e
um espaco abstrato. A insercdo da cortina neste ambiente, longe de se restringir a uma
convencdo do retrato de corte — como é frequentemente inserida para organizar o cenario
arquitetdnico — ao mesmo tempo em que adorna a composi¢do e revela a riqueza da
personagem retratada, aqui adquire um sentido c€nico-narrativo que da a tela um tom quase
teatral da revelacdo daquilo que estava escondido. Mais que o cardeal, é a narrativa da
revelagdo do reldgio, a coluna dorsal da representacdo. Cria-se assim uma verdadeira mise
en scéne do rel6gio®, e o retrato ndo é mais do que o ato de reveld-lo ao observador. Esse
aspecto da exibi¢do do precioso objeto, por meio da qual percebemos uma explicita
intengdo na concepg¢ao intelectual do retrato, constitui a forga central dessa obra de Tiziano
e permeard, consequentemente, toda a constru¢do do presente trabalho. Nossa inten¢do nao
serd realizar uma leitura fechada da obra, mas sim levantar aspectos variados que,
articulados, permitam que nos aproximemos das percepcoes dos proprios contemporaneos
de Cristoforo Madruzzo e de Tiziano. Para tanto, € imprescindivel familiarizar-se com a
figura do cardeal e com a de seu ambiente. Para seguirmos adiante, portanto, € preciso antes

nos acercar melhor do contexto em que a obra foi realizada. Voltemos o olhar a seu

> CHECA, op cit, p. 18.
33 CASTELNUOVO, Enrico. “Fortuna e vicissitudini del ritratto cinquecentesco”, In: CATALOGO: NITTI,
Patrizia; CARRATU, Tullia; CONSTANTINI, Morena (dir.). Tiziano e il ritratto di corte, da Raffaello ai
Carracci. Napoli, Electa, 2006, p. 31.
#* Termo sugerido por Luiz Marques.
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personagem central, ndo para reproduzir informagdes vazias de sentido, mas para,
futuramente, sublinhar possiveis relagcdes com o retrato.

A principal e mais completa fonte bibliogréafica que nos informa a respeito da
vida de Cristoforo Madruzzo, de sua familia e do ambiente em que viveram e atuaram
politicamente, em Trento, é o catdlogo da mostra I Madruzzo e L ’Europa: 1539-1658, 1
principi vescovi di Trento tra Papato e Impero, sob curadoria de Laura dal Pra, ocorrida em
1993%.

A mostra foi organizada colocando em destaque quatro membros da familia
Madruzzo que governaram o principado de Trento em mandatos sucessivos, o que permitiu
que os anos entre 1539 e 1658 tenham sido denominados grosso modo “o século dos
Madruzzo” *. Cristoforo Madruzzo foi o primeiro membro do cla a governar Trento como
principe-bispo, entre 1539 e 1567, seguido por seu sobrinho, Ludovico Madruzzo (1567-
1600), que foi por sua vez sucedido por Carlo Gaudenzio (1600-29) e, por fim, governou
Carlo Emanuele (1629-1658). A sucessdo de Cristoforo Madruzzo por seus sobrinhos
produziu uma continuidade tnica na histéria dos principados eclesidsticos.

Essa exposicdo abarcou os fatores mais diversos do ambiente, da cultura e
politica tridentina durante os anos de ascensdo de Cristoforo Madruzzo como principe-
bispo da regido, e a leitura do catdlogo dela resultante nos permitiu abordar aspectos que
ainda estavam ausentes da mais completa andlise do Retrato do Cardeal Cristoforo
Madruzzo até entdo, realizada por Ettore Camesasca, para o catilogo da exposicdo da
Raffaelo a Goya... da Van Gogh a Picasso. 50 dipinti dal Museo de Arte de San Paolo del

Brasile ocorrida no Palazzo Reale de Mildo em 1987°.

% O Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo foi exposto nessa mostra ao lado dos retratos de seus sobrinhos
Gian Federico e Ludovico Madruzzo, dos quais trataremos mais adiante.
36 “secolo dei Madruzzo”. PASSAMANI, Bruno. “Ragioni e struttura della mostra. Un principato per
I’impero”, In: DAL PRA, Laura (curadoria). I Madruzzo e I’Europa: I principi vescovi di Trento tra Papato e
Impero, 1539-1658. Trento: Castelo del Buon Consiglio, 1993, P. 11.
*7 Exposigao organizada por Gian Alberto Dell’ Acqua para exibir as grandes obras-primas do Museu de Arte
de Sao Paulo no Palazzo Reale de Mildo, de 19 de maio a 30 de agosto de 1987. Essa exposi¢do ocorreu trinta
e trés anos depois da grande mostra que levou cem obras do MASP para serem exibidas no Palazzo Reale de
Milao e em Paris, Bruxelas, Londres e Nova York. A mostra da Raffaelo a Goya... da Van Gogh a Picasso.
50 dipinti dal Museo de Arte de San Paolo del Brasile, por sua vez, exibiu cinquenta obras pertencentes a
colecdo do Museu. Assim como a mostra anterior, ela ajudou a tornar mais visivel o Retrato do Cardeal
Cristoforo Madruzzo, de Tiziano.
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O catdlogo I Madruzzo e L’Europa: 1539-1658, I principi vescovi di Trento tra
Papato e Impero, como o proprio nome indica, oferece uma leitura dos integrantes da
familia Madruzzo como atores politicos mediadores entre os interesses da Igreja e do
Império. No presente trabalho, centramos a leitura no primeiro principe-bispo da familia
(dentre os quatro existentes) e na mediacao politica entre os interesses do Império de Carlos
V — do auge a derrocada, chegando aos primeiros contatos entre Cristoforo Madruzzo e
Felipe II, filho do imperador — e da Igreja da Contrarreforma, abrangendo, sobretudo, o
papado de Paulo III. Outras fontes bibliograficas também foram largamente utilizadas para
a reconstru¢do do ambiente tridentino em torno ao principado-bispal de Cristoforo
Madruzzo e nos ajudaram a analisar de maneira mais precisa seu retrato pintado por
Tiziano.

Os eventos que incidiam sobre Trento aquela época eram ainda decorréncia da
condi¢do particular da cidade como Principado Bispal. Em 1024 o comitatus de Trento
havia sido doado por Conrado II, o Salico, Rei dos Romanos e futuro imperador (a partir de
1027) ao bispo Uldarico II (1022-1055). Isso tornava o territério politicamente dependente
do imperador — inserido na composicdo geografica do Sacro-Império Romano —, enquanto
ao mesmo tempo ja fazia parte dos territérios cobicados pela Casa de Austria, os
Habsburgo. Além de oficialmente pertencer aos dominios germanicos, do norte, Trento era
visto como uma “porta de entrada para a Italia”, uma vez que se localizava na regido dos
Alpes, a pouco mais de cem quildometros de Mildo e de Veneza, e ao sul de Innsbruck,
tendo sido frequentemente utilizada como rota para viajantes entre o0 norte € o sul®.

Trento desenvolveu, assim, um papel europeu como ponte entre o0 mundo
germanico e o mundo latino, nos mais variados aspectos: politico, comercial, cultural,
social etc. A formagdo geoldgica do territério também contribuia para sua funcdo
mediadora, pois tinha ligacdes fluviais com as cidades veneto-padanas pelo rio Agide (de
Bronzolo, ao sul do Tirol, a Verona) e pelo Garda, assim como pelo vale que liga Veneza,
Verona e Brescia™. Localizado a um meio de caminho e fundado como um ambiente feudal

que trazia origens de dois mundos diversos, o Principado nascia de uma agregacdo de terras

¥ “porta d’Ttalia”. PASSAMANI, op cit, p. 13
¥ Id ibdem, p. 13
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com linguas, tradi¢des e atividades diferenciadas, mas tendia a integrar-se em uma politica
articulada por sagazes aliancas dindsticas.

Além de ser dividida entre o mundo germanico e o italiano, era ainda dividida
entre a politica imperial e os interesses papais. A catedral de Trento era a0 mesmo tempo
templo religioso, 6rgao de governo do principado, e sede das eleicdes do principe-bispo™.
Federico Vanga foi o primeiro a obter o titulo de princeps (1207-1218), sob os imperadores
Oto IV e Federico II Hohenstaufen. Trento passard a viver um momento de efervescéncia
como ponto de encontro internacional com a série de bispos humanistas formados nos
estudos em Padova e Bolonha. Como figura fundamental passou, por exemplo, Giovanni
Hildebach (1465-1486), embaixador em Roma do imperador Federico III, que conseguiu o
titulo de magister artium na faculdade artistica de Viena. Por seu interesse antiqudrio e
humanistico, chegou a ser fundador da biblioteca de letras, direito e teologia do
Buonconsiglio. Outro representante desse universo de interesses foi Eneas Silvio
Piccolomini, conego de Trento antes de se tornar o papa Pio II*.

Com Giorgio di Neideck (1505-1514), laureado em letras em Viena e em
Bolonha, a cultura humanistica teve pela primeira vez um papel programdtico na
constru¢do do mito da renovatio Imperii a servigo da personalidade politica ascendente do
Imperador Maximiliano 1. Ele reergueu a dignidade imperial, havia tempos relegada e
ofuscada pelas poténcias dos reis franceses e espanhdis, e cercada a oriente pelos hiingaros
e pelos turcos. Apds um grande periodo de negociacdes para que Maximiliano fosse a
Roma para receber do papa a coroa imperial — viagem tornada invidvel pela oposi¢do de
Veneza —, Maximiliano foi corado “Imperador Romano Eleito” em 3 de fevereiro de 1508
no Duomo de Trento, o que mostra a centralidade simbdlico-politica recém adquirida pela
cidade™. A partir de entdo, e sobretudo pelas iniciativas de Giorgio di Neideck — que
governa até a sua morte por nomeacao imperial, e ndo por elei¢do, como era costume —, 0
programa pictdrico dos palédcios da cidade procurou afirmar a continuidade reencontrada

entre a época durea imperial e a renovatio Habsburga: os afrescos do Palazzo Geremia —

 Id ibdem, p. 14
' Id ibdem, p. 14.
2 Seu longo cortejo com fasto e pompa e com um rigoroso protocolo e oradores tem uma complexa
simbologia, que Bruno Passamani julga como importante precedente para o Arco do Triunfo de Maximiliano 1
(Triumphszug) de Albrecht Durer. Id ibdem, p. 14.
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um dos primeiros documentos do novo estilo pictérico — sdo talvez o eco do espetdculo
desenvolvido ao longo do percurso oficial reservado as solenidades religiosas e politicas.

O prédio, que hoje sedia o escritério do prefeito de Trento®, é um dos mais
prestigiosos da cidade, particularmente pela qualidade artistica dos afrescos em sua
fachada. Construido entre o final do século XIV e o inicio do XV, como residéncia de
Giovanni Antonio Pona, filho do nobre Geremia Pona de Verona e de Elisabetta Calepini,
suas solucdes arquitetdnicas deixam clara a passagem do goético tardio, visivel sobretudo no
interior, para os principios da arquitetura renascentista do inicio do século XVI, mais
presente no lado externo. O paldcio consiste em trés partes separadas. As duas primeiras
resultam de modificacdes a partir do prédio ainda medieval. A modernizacio direcionada
aos novos modelos estéticos renascentistas data de ainda antes de Giorgio di Neideck.

Os afrescos da fachada, de atribuicao imprecisa44, se distribuem em duas ordens
horizontalmente separadas por uma faixa de motivos grotescos [figura 9]. Na faixa inferior
€ possivel distinguir, ainda que muito deteriorada, a Roda da Fortuna e a figura gigante de
um guerreiro segurando as cores herdldicas de Pona Geremia. Acima hd quatro cenas
narrativas que representam, na sequéncia, “(...) um grupo de dignitdrios assistindo uma
briga, um cavalheiro (Marcus Curtius?); Mucius Scaevola e uma quarta cena ndo mais
legivel hoje (O Sacrificio de Lucrecia?).” *°. Nas cenas de Mucius Scaevola e de Marcus
Curtius, € possivel distinguir uma reunido de personagens que discutem em volta de uma
mesa. Entre esses, se distinguem pelas vestes vermelhas os embaixadores da Serenissima.
Provavelmente essa imagem representa o congresso convocado para compor os continuos
litigios sobre as delimitacdes das fronteiras entre Veneza e o império*®. Finalmente, no alto
as figuras ricamente vestidas ocupam uma loggia imagindria, das quais caem tapetes

orientais [figura 10]. Ali estd registrada a entrada em Trento de Maximiliano I de

B In: http://www.visittrentino.it/en/cosa_fare/da_vedere/dettagli/dett/palazzo-geremia. ~ Acesso  em
06/01/2013.

* Marcello Fogolino, segundo http:/guide.travelitalia.com/it/guide/trento/palazzo-geremia/ Acesso em
27/11/2012; Gian Maria Falconetto de Verona ou um aluno, provavelmente Bartolomeo Montagna, por volta
de 1515, segundo www.trentocultura.it/upload/file/documents/palazzo_geremia_eng.pdf Acesso em
06/01/2013.

# «a group of dignitaries watching a fight; a knight (Marcus Curtius?); Mucius Scaevola and a fourth scene
no longer decipherable (The Sacrifice of Lucretia?).”. In:
http://www.trentocultura.it/upload/file/documents/palazzo_geremia_eng.pdf Acesso em 06/01/2013.

% http://guide.travelitalia.com/it/guide/trento/palazzo-geremia/ Acesso em 27/11/2012.
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Habsburgo, que habitou o Palazzo Geremia em 1508-1509. O imperador aparece

representado trés vezes, enquanto concede uma audiéncia a embaixadores e outros notaveis:

“(...) quando o soberano compareceu a sua proclamacdo como “imperador eleito” na
catedral. A esse respeito é preciso lembrar que Giovanni Antonio Pona tinha recebido o
privilégio de familiaridade de Maximiliano desde 1486, e que em 31 de outubro de 1501
ele havia47sid0 elevado ao titulo de Conde palatino, com a melhoria do brasdo da
familia.”

Essa dltima passagem mostra o interesse da familia dos Habsburgo no
principado de Trento ja no fim do século XV. Também no Palazzo Tabarelli, os medalhdes
com os perfis all’antica de Césares antigos e modernos enunciam a continuidade
reencontrada entre a época durea imperial e a renovatio Habsburga; as portas do érgio do
Duomo, pintadas nos meses seguintes da coroacdo, realizam figurativamente uma
Coronatio Caesaris: o significado perseguido no evento politico-religioso ocorrido no
Duomo; Gian Maria Falconetto, pintor e arquiteto veronés, preferido do principe, seguira
realizando brasdes imperiais nos edificios pl’lblicos48.

A Novus Ordo imperial reconstréi a transmissao do poder na logica hierdrquica
iniciada em Deus, passando por Carlos Magno, Maximiliano (e depois Carlos V), e enfim
chegando a figura do principe-bispo, senhor soberano de seu proprio territério. O
pertencimento a esse sistema constituird a ideia central dos programas pictéricos e pldsticos
elaborados pelo sucessor de Neideck, Bernardo Cles, para o Magno Palazzo, a nova sede
monumental do prl’ncipe49.

Bernardo Cles, antecessor imediato de Cristoforo Madruzzo, cumpriu o
importante papel de aproximar definitivamente os interesses da casa de Austria do
principado tridentino. Ele foi, inclusive, um dos responsaveis por levantar a hip6tese de que

Trento sediasse o proximo concilio da Igreja Catélica. Cles nasceu em marco de 1485,

47 «“when the sovereign attended his proclamation as “elected emperor” in the cathedral. To this regard, it must

be remembered that Giovanni Antonio Pona had received the privilege of familiarity from Maximilian
since1486, and that on October 31, 1501 he had been raised to the rank of Count palatine, with improvement
of the family coat of arms.” In: www.trentocultura.it/upload/file/documents/palazzo_geremia_eng.pdf Acesso
em 06/01/2013.

* PROSPERI, Adriano. “Riforma Cattolica, controriforma, disciplinamento sociale”. In: ROSA, Gabriele de,
GREGORY, Tullio. Storia dell’Italia religiosa — vol. 2: L’Eta Moderna. Roma-Bari: Editori Laterza, 1994. P.
15.

¥ Id ibdem, p. 15.

25



estudou retérica em Verona desde 1497 e frequentou a universidade de Bolonha a partir de
1504. Em 1506 foi apontado prefeito e, em 1508, advogado da nacdo alemad. Em fevereiro
de 1511, o papa Julio II confirmou seu canonicato na catedral de Trento. Ao longo das
primeiras décadas do século XVI, Bernardo Cles desenvolveu estreitos lagos de servigos e
cargos de confianga com a familia Habsburgo. Em 1513 o imperador Maximiliano I o
nomeou como membro do regimento de Innsbruck. Apds a morte de Giorgio di Neideck,
em 5 de junho de 1514, ele foi unanimemente eleito bispo de Trento pelos membros do
duomo do principado, cargo que foi confirmado pelo papa Ledo X quatro meses depois.
Ainda no final desse mesmo ano, a pedido de Maximiliano I, Cles se tornou governador de
Verona. Entre 1515 e 1521, acolheu em Trento diversos exilados milaneses, inclusive
Francesco Sforza. Suas relacdes com Carlos V tiveram inicio com a morte de Maximiliano
I, em 12 de janeiro de 1519. Cles fez parte do governo ad interim, e depois participou da
comissdo que deveria tomar conta dos procedimentos pela hereditariedade na Casa de
Austria, em nome de Ferdinando e de Carlos de Habsburgo. Apés a elei¢io de Carlos como
sucessor de seu av0, em 28 de junho de 1519, Cles esteve presente em sua entrada em
Frankfurt™’.

Bernardo Cles iniciou o que mais tarde seria continuado por Cristoforo
Madruzzo: o papel de mediador entre as questdes luteranas e as da Igreja Catdlica, por meio
do Império de Carlos V. Apesar de veemente adversario de Lutero, Cles era respeitado
pelos luteranos, que o consideravam “um valente jurista ¢ homem de boas intengdes” .
Além disso, mantinha relacOes amigaveis com o principe eleitor Federico, o Sébio que, por
sua vez, “(...) esperava (mas inutilmente) poder obter com C. [Cles] informagdes
importantes da corte imperial.” >*.

Em 1522, por ocasido dos tratados preliminares ao acordo de Bruxelas na
disputa pela hereditariedade Habsburga, o principe-bispo Bernardo Cles apoiou Ferdinando

I em detrimento de Carlos V, e entrou definitivamente para o seu servico. Trés anos depois,

% RILL, Gerhard. Dizionario Biografico degli Italiani - Volume 26 (1982). Treccani. Verbete: “CLES,
Bernardo”. Disponivel em: http://www.treccani.it/enciclopedia/bernardo-cles_%28Dizionario-
Biografico%29/, acesso em 20/12/2012.
S “un valente giurista e uomo di buone intenzioni" Christian Scheurl, in R. Tisot, Ricerche sulla vita e
sull'epistolario del card. B. C. (1485-1539), Trento 1969, p. 75. Apud in: RILL, op cit.
52 «(...) sperava (ma inutilmente) di potersi procurare tramite il C. informazioni importanti dalla corte
imperiale.” RILL, op cit.
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foi nomeado plenipotencidrio do Tirol e, mais tarde, primeiro conselheiro de Ferdinando I.
Ainda somando aos seus cargos, em plena ascensdo politica, Cles foi chanceler supremo — o
tnico da Chancelaria austriaca a ter uma investidura eclesidstica — entre 1528 e 1539, titulo
confirmado por Carlos V: “Reunia, portanto, em suas maos, os cargos mais altos e
exercitava a maxima influéncia sobre todos os assuntos do governo de Viena, e em
particular sobre a politica externa de Ferdinando.” >,

Em fevereiro de 1530, o principe-bispo presenciou, como representante de
Ferdinando I, a coroagdo de Carlos V em Bolonha como Imperador pelo papa Clemente
VII. No més seguinte, recebeu o titulo de cardeal e, no ano seguinte, foi a Coldnia preparar
a eleicdo de Ferdinando I como rei dos Romanos, concluida em 5 de janeiro de 1531.
Tendo que lidar com questdes complicadas, Cles se viu numa situagcdo insustentavel como
primeiro ministro de Ferdinando, e cardeal ao mesmo tempo. Com a morte de Clemente
VII, chegou a cogitar a hipdtese de concorrer para papa, mas abandonou a ideia. O conclave
de outubro de 1534 elegeu Alessandro Farnese como Paulo III, com quem o cardeal
conseguira estabelecer boas relagdes. O novo papa via o concilio com bons olhos, o que
animou Cles a permanecer por mais tempo envolvido com a politica europeia.

A segunda metade da década de 1530 € de conflitos ainda mais acentuados. Os
irmaos Carlos V e Ferdinando I disputam interesses que nem Bernard Cles, nem o
conselheiro de Carlos V Nicolas Perrenot de Granvelle, conseguiram resolver. Nos dltimos
anos Cles se ocupou dos problemas religiosos € dos conflitos em torno da convocacgdo do
concilio e da reforma de sua propria diocese. Morreu em Bressanone em 30 de julho de
1539 e foi sepultado em 4 de agosto no duomo de Trento.

A eleicdo de Bernardo Cles como novo principe tridentino em 1514 sofrera
grande interferéncia dos Habsburgo. Sua escolha como principe-bispo de Trento
representou uma guinada na sensibilidade politica dos governantes da casa de Austria, pois
Cles possuia raizes locais tridentinas, e ndo mais eslavas ou germanicas, como fora comum
entre os principes-bispos anteriores da cidade. Era uma forma de os Habsburgo se
aproximarem da politica italiana, adotando como representante em Trento — como ja

enunciado, cidade estratégica no que diz respeito ao intercambio politico e cultural entre o

> “Riuniva dunque nelle sue mani le cariche pit alte ed esercitava la massima influenza su tutte le faccende
del governo di Vienna e in particolare sulla politica estera di Ferdinando.” RILL, op cit.
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mundo germanico e o italiano — um homem local, € ndo um estrangeiro, dando ao
principado o cardter de uma politica autéctone™. Essa escolha suscitou também o
crescimento do tecido aristocrético local cujos membros, no entanto, através de ligacdes de
servigo e matrimonio, ndo se restringiam ao territdrio tridentino, tendo grande interesse em
aproveitar as oportunidades trazidas pela expansao do territério do império germanico.

Bernardo Cles foi, sob Maximiliano I, regente de estado, e sob Carlos V,
magnus cancellarius. Sob seu governo Trento passou por uma transformacdo radical, o que
pdde ser em larga escala percebido pelo prestigio que o principe-bispo devia gozar com o
imperador Maximiliano I e com Ferdinando I: o cardeal procurou elaborar um plano de
reconstituicdo da autoridade temporal e espiritual que se evidenciava na reestruturacdo do
tecido urbano. Ele se provou grande entusiasta dos principios renascentistas,
particularmente na arquitetura.

A cidade, assim como o Castelo del Buonconsiglio, morada do principe,
deixaram de lado seu semblante gético medieval para adotar um aspecto definitivamente
renascentista, decorrente do carater do proprio Cles, “modelo auténtico do senhor
renascentista, mestre em integrar senso de poder e dotado de refinado gosto de arte™”. Sua
figura era de uma excepcional qualidade politica e cultural. Entre os artistas que integraram
o programa de Cles destacam-se Romanino, Fogolino, e os irmaos Dosso>%. De acordo com

Rill:

“Ja desde 1515 tinha ideias precisas sobre como transformar a sua cidade episcopal neste
sentido: as estradas deviam ser retificadas e alargadas; deviam ser construidas novas
pontes e barragens nos pontos mais perigosos do rio; os préprios edificios deviam ser
melhorados segundo principios praticos e estéticos. Os principios mais importantes
desse ‘estilo clesiano’ eram: a pedra ao invés da madeira como material de construcéo, a
elevacdo dos paldcios as formas cldssicas, a harmonizacdo dos telhados e das fachadas,

um modo sélido e mais simples de construcdo, a decoracdo das fachadas com afrescos.”
57

> BELLABARBA, Marco, “Il Principato vescovile di Trento e i Madruzzo: I'Impero, la Chiesa, gli Stati

italiani e tedeschi”. In: DAL PRA, Laura (curadoria). I Madruzzo e I’Europa: I principi vescovi di Trento tra

Papato e Impero, 1539-1658. Trento: Castelo del Buon Consiglio, 1993, p. 30.

% «(...) modello autentico del signore rinascimentale, maestro nell’integrare senso del potere e raffinato gusto

delle arti”. PASSAMANI, op cit, p. 15.

% Id ibdem, p. 15

7 “Gia nel 1515 aveva idee precise su come trasformare la sua cittd episcopale in questo senso: le strade

dovevano essere rettificate ed allargate; dovevano essere costruiti nuovi ponti e dighe nei punti piu pericolosi

del fiume; gli edifici stessi dovevano essere migliorati secondo principi pratici ed estetici. I principi piu
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O cardeal Cles inseriu Trento definitivamente no cendrio da cultura
renascentista. Muitos ateliers de arte foram abertos na cidade, o que atraiu artistas italianos
e expandiu a influéncia da cidade e da arte italiana as terras do norte: as terras alemas do
principado, de Bressanone até Innsbruck, capital do Tirol. O principe-bispo foi ainda
mecenas de humanistas como Piero Aretino, Pietro Bembo e Erasmo de Rotterdam, e
trouxe importantes aspectos da arquitetura renascentista para Trento®. Dessa forma, o
papel da cidade como porta de entrada italiana aos dominios imperiais pode ser
definitivamente percebida: ela deixava de lado seu cardter essencialmente germanico e
adquiria feicoes italianas.

A partir das atividades de Bernard Cles € possivel compreender sobre que bases
seu sucessor, Cristoforo Madruzzo, iria trabalhar. De maneira andloga, Madruzzo também
ird atuar como mediador nas brigas religiosas entre a Igreja Catolica e os protestantes,
sempre ao lado do Imperador Habsburgo, Carlos V. A importancia da figura de Cles para o

futuro governo de Cristoforo Madruzzo fica patente nas palavras de Bruno Passamani:

“Foi frequentemente dito que Bernardo Cles teve o mérito de preparar a cidade para o
Concilio, que ele e Carlos V intensa e inutilmente desejaram hospedar em Trento,
enquanto que Cristoforo Madruzzo teve o mérito de hospedd-lo magnificamente em
estruturas ja preparadas pelo predecessor, mas se empenhando também na logistica e nas
brilhantes ocasides de entretenimento, utilizando-se de significativos meios pessoais.” »

O historiador da religido Hubert Jedin, por outro lado, considera os méritos de
Madruzzo reduzidos a perspectiva de que ele apenas colheu os frutos deixados por seu

antecessor na cidade de Trento®. Fosse sob o auxilio de fortes influéncias politicas, fosse

importanti di questo "stile clesiano" erano: la pietra invece del legno come materiale di costruzione, il
rialzamento dei palazzi in forme classiche, I'armonizzazione dei tetti e delle facciate, un modo solido e piu
semplice di costruzione, la decorazione delle facciate con affreschi.” RILL, op cit.

% CAMPBELL, Gordon. The Oxford Dictionary of the Renaissance, verbete “CLES or Clesio,
BERNARDO”, New York: Oxford University Press, 2003, pp. 175-176.

%% «Sj & spesso detto che Bernardo Cles ebbe il merito di preparare la citta per il Concilio, da lui, come da
Carlo V, intensamente e inutilmente desiderato a Trento, mentre Cristoforo Madruzzo ebbe quello di ospitarlo
magnificamente in strutture gia approntate dal predecessore, ma impegnando comunque per la logistica e le
brillanti occasioni di intrattenimento rilevanti mezzi personali.” PASSAMANI, op cit, p. 16.

% JEDIN, Hubert. Geschichte des Konzils von Trient. (History of the Council of Trent). Traduzido do alemdo
por Dom Ernest Graf O.S.B. Volume I — The Stugle for the Council. Edimburgh: Thomas Nelson and Sons
Ltd., 1957. P. 566.
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por mérito préprio, é fundamental notar que a mudanga do principado da condi¢do préxima
a de um feudo medieval para passar a pertencer integralmente ao ambiente imperial se
concretizaria na figura de Cristoforo Madruzzo. Foi durante o governo deste dltimo que
Trento hospedou o Concilio ecuménico e o Renascimento tridentino atingiu os mais altos
cumes®".

Cristoforo Madruzzo, sucessor de Bernardo Cles como principe-bispo de
Trento, nasceu em 5 de julho de 1512 no Castelo Madruzzo, de onde vem o nome de
nobreza da familia, no Valle di Cavedine. Ele era o segundo filho de Giovanni Gaudenzio
Madruzzo e Eufemia Sparremberg. Por parte de mae, tinha raizes na nobreza tirolesa. Por
parte de pai, seus avés eram donos de terras no entorno tridentino, onde haviam adquirido a
senhoria feudal na regido do Vale del Sarca, entre Trento e Riva del Garda, e eram senhores
do castelo de Nanno®.

Seu pai, como Jedin aponta de maneira enfética, contribuiu consideravelmente
para ascensdo de Cristoforo e de outras personagens da familia. Ele préprio fora condottiere
e conselheiro a servico de Bernardo Cles quando este era principe-bispo de Trento; foi
combatente militar sob Ferdinando I e serviu também a Carlos V. Chegou a ser
“maggiordomo” dos filhos de Ferdinando, além de magister curiae de Cles. Os irmaos de
Cristoforo, Niccolo e Alipandro, também desenvolveram importantes carreiras, sobretudo
no comando militar dos exércitos imperial e espanhol.

Em 1529, ainda muito jovem, a partir da renuncia do cargo por parte do irmao
Niccolo, e por desejo e empenho do pai, Cristoforo recebeu um canonicato em Trento®.
Somou ainda outras rendas por meio da concessdo de terras e pela obtencdo de diversas
paréquias no condado do Tirol, como em Merano e Lienz, sob a ordem de Ferdinando 1.
Com essas rendas, conseguiu frequentar os estudos de direito em Padova, entre 1531-32, e
em Bolonha até 1537. Na universidade de Padova foi aluno de Ugo Boncompagni, que

mais tarde seria eleito papa Gregorio XIII, de quem ficou amigo. Também estabeleceu boas

relacdes com os futuros cardeais Alessandro Farnese, Stanislao Hosius, Ercole Gonzaga e

® LUNELLLI, Renato. “Contributi trentini alle relazioni musicali fra I’Italia e la Germania nel Rinascimento.”
In: Acta Musiologica, Vol. 21. (1949). P. 55.
% BECKER, Rotraud. “MADRUZZO, Cristoforo”. Dizionario Bibliografico degli Italiani. Volume 67.
Treccani, 2007. In: http://www.treccani.it/enciclopedia/cristoforo-madruzzo_%28Dizionario-Biografico%29/
Acesso em 18/12/2012.
% BECKER, op cit.
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Otto Truchsess, de quem se tornou muito amigo durante seus estudos em Bolonha. Através
da interferéncia de seu pai, figura ja importante nesse ambiente fronteirico que era Trento
aquela época, obteve importantes cargos eclesidsticos acumulados ao longo de pouco mais
de uma década. Sua carreira de rdpida ascensdo na hierarquia clerical foi um fato novo na
igreja tridentina, sem precedentes conhecidos entre os bispos eslavos e alemaes do século
anterior: ao longo da década de 1530, Cristoforo comecou a acumular prebendas como
conego de Augsburg em 1534, dedo de Trento em 1535, conego em Salzburg em 1536 e em
Bressanone em 1537%, dominando como autoridade religiosa toda a regido.

Madruzzo participou de missdes diplomadticas, ja a servico dos Habsburgo. Foi
duas vezes a Veneza como embaixador de Ferdinando I, em 1539 e 1542. Essa segunda
vez, para obter do Senado satisfacdes pela ofensiva feita ao soberano com a ocupacgdo da
cidade de Marano®. Esteve em Flandres entre fevereiro e agosto de 1540 onde, em Ghent,
prestou homenagem ao imperador Carlos V. Na volta da viagem ficou em Haguenenu, na
Alsacia, por dois meses, onde participou do inicio da Dieta Imperial que mais tarde se

reuniria em Regensburg. Ali, afirma Becker, encontrou o nincio Giovanni Morone,

“ao qual deu a impressdo de ser um dos poucos bispos do Império em quem Roma
pudesse confiar. Era assim reconhecido ao Madruzzo o papel, ao qual sem dudvida
inclusive o imperador o havia destinado, de equilibrado mediador entre os principes
alemdes inclinados a Reforma luterana e a Curia romana.” %,

% BELLABARBA, op cit, p. 30.
% Guillaume Pellecier, embaixador da Franca junto a reptiblica de Veneza, refere-se 2 presenga de Cristoforo
Madruzzo na cidade em fevereiro de 1542: “Senhor, o bispo de Trento (...) chegou aqui, enviado pelo rei
Ferdinando, para reclamar, como seu representante, a esses Senhores pela tomada de Maraon por seus
suditos” (“Sire, I’évesque de Trente (...) est arrivé icy, mandé par le roy Ferdinando, pour se plaindre de sa
part a ces Seigneurs de ladicte prinse de Marran par ses subjects”). Carta ao rei de 12 de fevereiro de 1542 (V.
Correspondence politique de Guillaume Pellicier ambassadeur de France a Venise (1540-1542) publiée sus les
auspices de la Comission des Archives diplomatique par Alexandre Tausserat. Radel, Paris, F. Alcan, 1899, p.
536 e seg.). Madruzzo ficou em Veneza por cerca de um més. Pellecier, voltando a escrever em 10 de margo,
anuncia que o bispo de Trento “deve partir em breve para fazer o relatdrio da resposta que ele recebeu em sua
missado ... ao rei Ferdinando” (“‘doibt partyr de brief pous s’en aller faire le raport de la response qu’il a eue de
son ambassade . . . au roy Ferdinando”). Apud in: OBERZINER, Lodovico. Il Ritratto di Cristoforo Madruzzo
di Tiziano. Trento: Stab. Lit. Tip. Scotoni e Vitti, Ed. 1900, pp. 13-14. Oberziner, concordando com a datagdo
oferecida por Vasari, utiliza a documentagdo dessa viagem de Madruzzo a Veneza para conjecturar que
Tiziano o teria retratado nessa ocasido. No entanto, como veremos mais adiante, tanto Vasari quanto
Oberziner se enganaram nessa afirmacéo.
% «a] quale diede I’impressione di essere uno dei pochi vescovi dell’Impero, di cui Roma si potesse fidare.
Veniva cosi riconosciuto al M. [Madruzzo] il ruolo, al quale senza dubbio anche l'imperatore lo aveva
destinato, di equilibrato mediatore tra i principi tedeschi inclini alla Riforma luterana e la Curia romana.”.
BECKER, op cit.
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Em 5 de agosto de 1539, apds a morte de Bernard Cles, Cristoforo Madruzzo se
tornou bispo de Trento, segundo desejo de Ferdinando de Habsburgo67, que teve um papel
importante na concessdo de terras e cargos nos anos de ascensdao de Madruzzo. Nesse
momento, a cidade ja tinha assumido um novo aspect068, com caracteristicas
completamente renascentistas. A Itdlia, na década que antecedeu o Concilio, ainda
apresentava uma atmosfera religiosa muito mais aberta e liberal do que ocorria nas terras do
Norte, e do que viria a ocorrer alguns anos mais tarde®. Algumas das amizades mais caras
ao futuro cardeal se desenvolveram a partir de 1530, e carregavam o frescor desse clima de
certa liberdade religiosa.

Em conjunto com Pietro Bembo, Jacopo Sadoleto, Reginald Pole — homens
frequentemente chamados pelo papa Paulo IIl em seu gabinete para ajudar nas questdes
conciliares —, Gasparo Contarini € Damido de Goes, Madruzzo tinha fortes ligacdes com o
movimento evangélico na Itdlia, ao mesmo tempo em que se esforcava para organizar a
reforma Catdlica. Todos eles eram figuras importantes para a tentativa de reconciliagdo
entre a Igreja Catélica e os Protestantes’"; reconciliacio essa que parecia tdo possivel, que
Elisabeth Hirsh chegou a afirmar que “em 1537 ainda era possivel — pelo menos na Itdlia —
se considerar um amigo tanto dos lideres protestantes quando dos lideres catdlicos” n
Também Otto Truchsess, amigo de Madruzzo desde que ambos eram estudantes em
Bolonha, faria o esforco, afirma Hubert Jedin, de levar a politica papal para a Alemanha,
promovendo a reforma Cat6lica’.

Algumas décadas depois, porém, essa situacdo iria mudar. Anos mais tarde
diversos amigos de Madruzzo foram acusados pela Inquisi¢do. Damido de Goes — pensador
liberal e um dos mais famosos humanistas portugueses — foi preso pela Inquisi¢cdo em 1572
no monastério de Batalha, onde passou os ultimos vinte meses de sua vida. As acusagoes

recaiam sobre o contato que ele havia estabelecido com protestantes mais de trinta anos

" BECKER, op cit.
% JEDIN, 1957, op cit, pp. 565-566.
% HIRSH, Elisabeth Feist. “The Friendship of the “Reform” Cardinals in Italy with Damido de Goes”. In:
Proceedings of the AmericanPhilosophical Society, Vol. 97, No. 2. (Apr. 30, 1953), p. 173.
" HIRSH, op cit, pp. 173-178.
L) in 1537 it was still possible — at least in Italy — to call oneself a friend of both Protestant and Catholic
leaders.” HIRSH, op cit, p. 182.
"2 JEDIN, 1957, op cit, p. 460.
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antes. Suas confissdes podem ter sido devidas a crenca de que aquela época, na Itélia, ainda
era possivel ser considerado ao mesmo tempo “moderno” e catdlico, ao que ele havia sido
levado a pensar através dos outros companheiros de Madruzzo, homens de pensamento
liberal, chamados cardeais “da Reforma”: homens como Bembo, Pole e Sadoleto”>. O
préprio Madruzzo chegou a ficar sob suspeita de ser lider de algum partido alemdo —
favorecendo Lutero —, uma vez que defendera, ao longo de sua carreira e das reunides
conciliares, a traducdo da Biblia para o verniculo, e assumira posi¢cdes controversas no

debate pela justificagﬁo74. Porém, afirma Becker,

“As suas contribuigdes as discussdes conciliares sobre as controversas questdes da
legitimidade da tradug@o da Biblia para o vulgar e da doutrina da justificacdo sdo
inspiradas, mais que pelas reflexdes teoldgicas, nas quais ele denunciava em todos os
casos uma modesta preparagdo, pela busca de possiveis pontos de contato com os
reformados, que o préprio Carlos V havia considerado, ha muito, possivel. Nisso ele se
distingue de outros prelados com relagdo as teses reformadas, como Reginald Pole,
Ercole Gonzaga, Giovanni Morone e Jacopo Sadoleto, aos quais estava ligado por
relagdes pessoais.” .

Essas acusacdes, como as de muitos de seus companheiros, pareciam
infundadas. Os sentimentos catdlicos de Madruzzo eram sinceros € o bispo muitas vezes
assumia suas funcdes pessoalmente, 0 que raramente ocorria entre seus colegas alemaes.

Como afirma Jedin:

“Da sinceridade de sua piedade pessoal ndo pode haver divida. Assim como também
ndo pode haver dividas de que ele foi punido pela falta de entendimento do carater
alemdo e da base religiosa da reforma alema apresentada por muitos prelados italianos, e
que ele buscou contato e amizade com os mais iluminados dentre eles. Os cardeais
Gonzaga, Sadoleto, Morone e Pole eram seus amigos: (...) [Nacchianti e Carnesecchi]

encontraram nele um advogado quando eles estiveram diante do tribunal da Inquisi¢o.”
76

> HIRSH, op cit, p. 182.

" JEDIN, 1957, op cit, pp. 570.

73 «“Nei rapporti con i protestanti egli si mostrd pill disposto al dialogo di altri sostenitori della Chiesa romana.
I suoi contributi alle discussioni conciliari sulle controverse questioni della legittimita delle traduzioni della
Bibbia in volgare e della dottrina della giustificazione sono ispirati, pitt che da riflessioni teologiche, nelle
quali egli denunciava in ogni caso una modesta preparazione, dalla ricerca di possibili punti di contatto con i
riformati, che lo stesso Carlo V considerd a lungo possibili. In cio si distinse da altri prelati vicini alle tesi
riformate, come Reginald Pole, Ercole Gonzaga, Giovanni Morone e Iacopo Sadoleto, ai quali fu legato da
rapporti personali.”. BECKER, op cit.

76 «Of the sincerity of his [Madruzzo’s] personal piety there can be no question. Nor can there be any doubt
that he was pained by the lack of understanding of the German character and of the religious background of
the German reformation shown by many Italian prelates and that he sought contact and friendship with the
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A primeira imagem de Madruzzo ap6s 1539 é uma medalha comemorativa que
o representa recém-investido como principe-bispo tridentino. Diversos dos personagens da
familia a época mais influente na cidade de Trento se fizeram celebrar e imortalizar em
retratos, dedicatérias de obras impressas e, particularmente, em medalhas comemorativas,
como uma forma de retrato em relevo. Apesar de parecer ser uma maneira menos
glamurosa de representar sua propria imagem, as medalhas garantiam uma distribuicao
capilar, assegurando a conserva¢do na memoria € no espago reservado ao pensamento ou ao
gozo artistico, gracas a multiplicidade e a forca de difusdo do objeto pequeno, durdvel e que

podia ser diversas vezes fundido a partir de uma s6 matriz’ .

Cada uma dessas
representacdes carrega em si ndo apenas os tracos fisiondmicos das personagens, que nos
permitem saber hoje como eram, como se vestiam ou como posavam as figuras de outrora,
mas apresentam também elementos simbolicos e significativos de uma politica que se fazia
nido somente por acdes, mas também por meio da difusdo e exibicdo de imagens, e pela
exaltacdo de suas famas pessoais.

Cristoforo foi o mais representado dentre os Madruzzo. Entre as medalhas que
encomendou, existem cerca de dez remanescentes. Sua primeira representacio em medalha
foi feita por Ludwig Neufahrer e data de 1540 [figura 11]. Neufahrer era originalmente
ourives de provdvel proveniéncia tirolesa ou da Baixa Austria, que trabalhou em
Nuremberg e em Augsburg — ambos, territérios imperiais muito ativos € centros que
travaram grande intercambio artistico com Trento, especialmente no campo da ourivesaria.

No lado direito da medalha vemos Cristoforo Madruzzo retratado de perfil —heranca
tanto da medalhistica antiga quanto da retomada renascentista idealizada por Pisanello no
inicio do século XV. Cristoforo estd de cabeca descoberta, com os cabelos até a altura das
orelhas, barba espessa e vestindo uma gola aberta de pele, perceptivel pela textura
granulada criada por Neufahrer. Ao longo da circunferéncia lemos as inscrigdes

CHRISTO.(phorus) EPISCO.(pus) TRIDEN.(tinus) AETAT.(is) SVAE XXVLL.ANN.(o)

MDXL. (Cristoforo Bispo Tridentino. Idade sua vinte e sete, ano 1540). Sob o busto consta

more enlightened among them. Cardinals Gonzaga, Sadoleto, Morone and Pole were friends of his: (...)
[Nacchianti and Carnesecchi] found in him an advocate when they stood their trial before the Inquisition.”,
JEDIN, 1957, op cit, pp. 569.
" PASSAMANTI, op cit, p. 18.
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a assinatura do artista, normalmente denominada por duas ou trés letras, que devido a
reprodugdo ndo sdo visiveis aqui.

No reverso vemos dois brasdes unidos: o do principado bispal de Trento (a 4guia de
Sao Venceslau) a esquerda, e o da familia Madruzzo, a direita, sobre os quais as infulas da
mitra bispal (as tiras que partem do chapéu) t€m o papel de uni-los. Entre os brasdes um sol
radiante brilha, e sob ele ha uma fénix em chamas sobre a lenha. Esse conjunto do sol e da
fénix formava o emblema pessoal de Cristoforo. As inscri¢des do reverso dizem, no alto:
ELECTVS.M.D.XXXIX (Eleito 1539); e embaixo, na horizontal: PERIT.VT.VIVAT; V.(t)
E.(ternum) V.(ivat) (dois mottos latinos que significam respectivamente “perecer para que
viva”, no sentido de que se deve morrer para reviver e “viva eternamente”). A lenda egipcia
segundo a qual a fénix se imola sobre uma pira de lenha perfumada, vem transformada na
época cristd em alegoria da ressurreicao.

Enquanto o lado direito situa o personagem (bispo, vinte e sete anos no ano de
1540), o reverso nos informa a respeito da razdo da medalha: ela comemora a eleicdo de
Cristoforo Madruzzo como principe-bispo de Trento em 5 de agosto de 1539. Cristoforo é
representado aos vinte e sete anos de idade celebrando um ponto importante de sua carreira,
ascensdo de rapidez até entdo desconhecida entre prelados tridentinos. Nessa medalha fica
registrado visualmente o que seria percebido nas décadas seguintes em Trento: a imagem
do principado vai progressivamente se identificando com a imagem dos Madruzzo’®. Aqui,
a associacao da familia com o principado deve ser literalmente amarrada pelas infulas. Essa
€ a unica medalha que retrata o cardeal antes da abertura do Concilio, portanto, falaremos
das restantes mais adiante.

Ainda nessa época, Madruzzo recepcionou Carlos V duas vezes em Trento.

Primeiro, j4 como principe-bispo da cidade, organizou com grandes festividades a recep¢ao
do imperador que passava por Trento a caminho da Itdlia, em 10 de agosto de 1541. Em
1542 foi nomeado bispo de Bressanone e cardeal no ano seguinte, desta vez “per

comandamento di Cesare”, ou seja, por vontade do proprio imperador Carlos V:

“Dado que Paulo III em 22 de maio de 1542 havia mantido o concilio em Trento, o
partido imperial fez pressdo para que o Madruzzo, destinado a hospedar o concilio em

8 PASSAMANTI, op cit, p. 17.
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sua diocese, fosse feito cardeal. Isso ocorreu em 2 de junho com uma nomeagdo in

pectore, publicada depois em 7 de janeiro de 1545, proximo da efetiva abertura da
x5 79

reunido.”

Ao fazer o antncio de Cristoforo Madruzzo como cardeal, o papa exigiu que o
préprio prelado se encarregasse de todos os preparativos *. No retorno do encontro entre
Carlos V e Paulo III em 1542, Madruzzo hospedou o imperador mais uma vez em sua
diocese, entre 2 e 5 de julho.

Devido a posicdo de seu pai, que ocupara cargos a servico de Bernard Cles,
Ferdinando I e Carlos V, e ao papel que ele pode ter tido na ripida ascensdo de Cristoforo,
Hubert Jedin observa na figura do cardeal tridentino uma personagem de personalidade
fraca e que teria apenas dependido da carreira paterna para alcancar os altos cargos
eclesiasticos na regido de Trento e as posi¢coes como homem de confianca dos governantes
Habsburgo. O historiador se pergunta se — apesar das honras recebidas, mais por fortuna do
que por mérito — o jovem cardeal estava a altura da missdao que recaia sobre ele. Segundo
Jedin, Madruzzo ndo era um grande homem de Estado, revelava certa ingenuidade politica
e, acima de tudo “ndo buscava nem poder nem conquistas reais; o que ele desejava eram

’ 1
honras, titulos, ganhos.” 8

. Enfim, o historiador da religido ndo hesita em afirmar que o
lugar na histéria conquistado por Madruzzo nio se deveu a nenhum de seus méritos, apesar
deles o terem tornado popular entre seus contemporaneos. Foi apenas devido a sua
participacdo como anfitrido do Concilio de Trento — cargo que ele ocupou muito bem — que
Madruzzo encontrou seu lugar na histéria®?, registrado e sustentado pelo retrato pintado por

Tiziano.

O Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo apresenta em dois locais, ao fundo

e em escorco na lateral do reldgio, a datacdo de 1552%. A concretizacdo da encomenda do

" “Dato che Paolo I il 22 maggio 1542 aveva indetto il concilio a Trento, il partito imperiale fece pressione
perché il M., destinato a ospitare il concilio nella sua diocesi, fosse creato cardinale. Cio avvenne il 2 giugno
con una nomina in pectore, pubblicata poi il 7 genn. 1545 a ridosso dell'effettiva apertura dei lavori.”.
BECKER, op cit.
% JEDIN, 1957, op cit, p. 509.
81 “he aimed neither at power nor at actual achievement; what he desired was honours, titles, revenues.”
JEDIN, 1957, op cit, pp. 568-569.
82 JEDIN, 1957, op cit, pp. 567-571.
%3 Sobre o debate historiografico a respeito da datacio do quadro, vide o capitulo III.
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retrato a Tiziano nesse momento preciso, somado a forca da arquitetura retdérica da agao
encenada na tela, permite ao observador atento e familiarizado com o contexto politico e
religioso da época, obter compreensdes do ponto de vista simbdlico do sentido e do
discurso eloquente desse retrato. O caminho que percorreremos a seguir procurard mostrar
essa situagdo politica em meio a qual Cristoforo Madruzzo se encontrava. O principe-bispo
cumpria um duplo papel: por um lado, era principe a servico dos Habsburgo e de Carlos V,
com seu projeto imperial; por outro, cardeal da Ciria Romana, seguindo o interesse da
Igreja no momento de reestruturacdo frente a ascensdo do protestantismo. A adequada
leitura da obra que analisamos aqui dependerd da apropriada apreensdao do contexto
tridentino entre os anos de 1530-1550.

Ao mesmo tempo em que acumulava cargos eclesidsticos, Cristoforo Madruzzo
servia ao imperador Habsburgo. Suas atividades abrangeram cargos como os de
embaixador, representante do imperador em viagens, em negociagdes com o papa Paulo 111,
e sacerdote de matrimoOnios politicamente estratégicos, arranjados por Carlos V e por
Ferdinando 1.

O prestigio da figura de Cristoforo Madruzzo frente aos lideres Habsburgo,
fosse por seus proprios méritos, fosse pelas relacdes ja estabelecidas por outros membros de
sua familia, definiu sua carreira eclesidstica e, em contrapartida, lhe rendeu obrigacdes

politicas para com Carlos V e Ferdinando I. Nas palavras de Marco Bellabarba:

“(...) era impossivel imaginar que a posse dos beneficios de Augsburg, Bressanone,
Salzburg tivessem ocorrido sem a anuéncia dos Habsburgo, em cidades sob sua tutela e
nas quais o titulo de bispo ou as prebendas capitulares eram repartidos entre as familias
da aristocracia germanica fiéis a dinastia.” *.

A importancia de Cristoforo Madruzzo para Carlos V diz respeito ao interesse
do imperador sobre o territdrio tridentino e a sua vontade de realizar o Concilio na cidade
governada pelo cardeal, o que conseguiu somente depois de anos de negociacdes. O

imperador fora eleito pelos principes alemdes como sucessor de seu avd Maximiliano I em

$ “era impossibile immaginare che il possesso dei benefici ad Augusta, Bressanone, Salisburgo fosse

avvenuto senza il benestare degli Asburgo, in citta poste sotto la loro tutela e nelle quali i titoli di vescovo o le
prebende capitolari venivano spartite tra le famiglie dell’aristocrazia germanica fedeli alla dinastia.”
BELLABARBA, op cit, P. 31.
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julho de 1519, coroado em 1520 em Aachen, e coroado, enfim, pelo papa Clemente VII em
1530, em Bolonha. Ele havia se tornado, desde 1527, com o Saque de Roma, o lider
europeu por exceléncia. Carlos V era herdeiro legitimo, por parte de sua mae Joana, dos
reinos de Castela e Aragdo, das terras hispanicas nas Américas, do reino de Ndpoles e da
Sicilia, e da Sardenha no Mediterraneo. Pelo lado de seu pai, Felipe, o Belo (através do pai
deste, Maximiliano I), herdara o titulo de Rei da Germania, o patrimdnio da Casa dos
Habsburgo, além da Austria, Paifses Baixos, Luxemburgo, Artois e o Ducado de
Borgonhags. O poder de governar todas essas terras — que a época evocavam o territério do
antigo Império Romano — lhe facilitou a elei¢do como “Sacro Imperador Romano”. Esse
titulo atingiu, com Carlos V, a maxima significacdo, pois foi concentrado na sua pessoa que
o Sacro Império Romano alcangou suas maiores dimensdes, abrangendo grande extensdo
do territério europeu, chegando a beira de dominar ndo apenas o norte, mas também boa
parte do sul da Europa. No entanto, justamente por acumular numa s pessoa tantos cargos
e dominios, Carlos V sofreu pressdes e enfrentamentos de diversos lados, que culminaram

com sua abdicagdo em 1556 e seu retiro para o monastério de Yuste, onde morreu em 1558.

IL.b: O Concilio de Trento

“O grande dia da abertura se aproximava, enfim, e todos
os olhares da Europa estavam voltados para a pequena

cidade que seria eternamente memoravel pelos

procedimentos daquele dia.” %

Concilios ecuménicos sdo assembleias de bispos, cardeais e determinados
membros investidos de jurisdi¢do que, convocadas e presididas pelo papa, determinam
resolugdes a respeito de assuntos concernentes a fé e a disciplina eclesidstica. Essas s@o as

mais importantes reunides do clero e as decisdes que delas emanam constituem a ultima

% BELLABARBA, op cit, p. 29.

% “The grand day of the opening approached at last, and all eyes in Europe were fixed on the small town
which was to be rendered forever memorable by the proceeding of that day.” Sobre a abertura do Concilio de
Trento, em 1545. BUNGENER, L. F., History of the Council of Trent. New York: Harper & Brothers,
Publishers, 1855. From the French, p. 20.
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instancia de autoridade na Igreja Catélica®’. Por séculos, a cada nova reuniio conciliargg,
discutiu-se a respeito de qual seria a forca suprema: a do papa que a convocara, ou a do
proprio concilio, cujo poder decisério poderia passar por sobre o pontifice. De modo amplo,
a vontade da comunidade eclesidstica foi a de que todos, inclusive o papa, devessem
obediéncia as decisdes conciliares. Essas teriam a faculdade de restringir seu poder, se
assim exigisse o bem da comunidade da Igrejagg. Esse caminho de pensamento fez com que
a ideia de concilio se tornasse de certa forma uma arma politica da comunidade eclesidstica,
mas também do grupo secular, interessados em levantar-se contra o poder papal. Por esse
motivo, as reunides foram muitas vezes percebidas pelos pontifices como ameagas™. A
trajetéria que apresentaremos a seguir tenta mostrar as tortuosas passagens que
antecederam a convoca¢do do Concilio de Trento em 1545, e que nos ajudam a situar a
conjuntura politica e religiosa em meio a qual Carlos V e a Igreja organizavam seus
proprios interesses, construindo assim o ambiente imediatamente anterior a execucdo do
Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo por Tiziano.

A primeira metade do século XVI, na Europa como um todo, passou por uma
série de transformagdes politicas e culturais que produziram o que Jacob Burckhardt iria
considerar o auge (sob os pontificados de Julio II e de Ledo X) e o fim (com o Saque de
Roma) do Renascimento’'. Nio se trata de considerar esses anos como o abandono de uma
situacdo fixa, finita, completa, que se transformaria em outro bloco histérico organizado.
Devemos, ao contrario, compreender essas décadas como os anos de acontecimentos que
levaram um complexo conjunto de organizacdes, pessoas e tendéncias artisticas e religiosas
a se metamorfosear incessantemente em novas reorganiza¢des. De acordo com Adriano
Prosperi, as relacdes entre a Igreja Catdlica e a sociedade italiana passam por rearranjos que
se refletem na reorganizacdo das préprias instituicdes eclesidsticas e da religido europeia,

. 92
entre o Quattrocento e o Cinquecento .

87 JEDIN, Hurbert. Breve Historia de los Concilios. Trad. Alejandro Ros. Barcelona: Editorial Herder, 1960,
p. 9.
% A Igreja Catdlica reconhece um total de 21 concilios ecuménicos ao longo de mais de 1700 anos — desde o
primeiro Concilio de Nicea, em 325.
% JEDIN, 1960, op cit, p. 81.
* Id ibdem, p. 96.
ol BURCKHARDT, Jacob. A Cultura do Renascimento na Itdlia: um ensaio. Sdo Paulo. Companhia das
Letras. 2003.
2 PROSPERI, op cit, p. 3.
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Os acontecimentos que levaram a convocagdo do Concilio de Trento e a
seguinte ruptura definitiva entre Igreja Catdlica e o Protestantismo estdo intimamente
relacionados ao modo como vinha sendo organizado o Estado Pontificio, ao desejo de uma
monarchia universalis por parte de Carlos V, e aos anseios por uma reforma na Igreja,
fosse disciplinar, por parte dos catdlicos, ou da prépria fé, pelos protestantes; é um
caminho, portanto, que tem uma pré-historia longa e cheia de obsticulos. Entretanto, a
Reforma na Itdlia ndo foi genuina e intrinseca como na Alemanha, e acabou como uma
resposta desesperada a ruptura propiciada pelos principes alemées”. O que procuramos
compreender € esse periodo de metamorfose cujo provisdrio ponto de repouso se dard com
as resolucgdes assinadas pelo papa Pio IV nos dltimos anos do Concilio de Trento. Olhamos
esse momento a partir do ponto de vista do Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo,
objeto central deste estudo. No decorrer da pesquisa pudemos perceber como a realizacao
desse retrato, o contato entre Madruzzo e Tiziano, o modo como o cardeal se fez retratar,
estdo intrinsecamente relacionados a extensa disputa levada a cabo entre Carlos V e os
papas que assumiram o trono de Sdo Pedro ao longo de seu mandato: Ledo X, Adriano VI,
Clemente VII, Paulo III e Julio III. Manter em perspectiva as disputas politicas e os
problemas sofridos pela religido catdlica € crucial para a acurada compreensao do retrato de
Tiziano e de suas possibilidades interpretativas. Abordaremos com mais afinco os anos que
percorrem a primeira metade do século XVI, chegando até a data do retrato, 1552.

No decorrer do Renascimento, a Igreja como institui¢io e o Cristianismo como
religido tinham uma relacdo muito estreita com a no¢do de Itdlia. No terreno temporal, o
poder politico do papa estava fundamentado na doagdo do antigo Exarcado de Ravena,
conquistado dos Bizantinos pelos Carolingios, feita por Pepino o Breve ao papa em 756 e
confirmada por Carlos Magno em 774, instituindo assim os Estados Pontificios. No
fundamento desse poder temporal, encontra-se a necessidade das lutas da Igreja para
garantir e ampliar seus territorios. No século XVI Roma e o Papado passaram a ser
compreendidos por muitos como o Unico grande centro de poder da Itdlia, a tnica

possibilidade de proporcionar uma unidade politica italiana. Essa aliancga entre a Itdlia e a

% E possivel dizer que a principal mudanca ideoldgica na Itlia ndo esteve no Ambito religioso, mas sim no
politico, conforme afirmou Francesco De Sanctis: “o Lutero italiano foi Nicolau Machiavel” (“il Lutero
italiano fu Niccoldo Machiavelli”). Apud in: PROSPERI, op cit, p. 5.
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Igreja consolidara-se na segunda metade do século XV por meio da convergéncia de
interesses entre o papado e os principes italianos. Apds o Grande Cisma do Ocidente (1378-
1417) e os concilios de Constanga (1414-1418) e da Basiléia (1431-1432), o papado
colocava-se em busca de aliangas politicas, e a partir de entdo se solidificou o aparato
burocratico da Curia, centralizado em Roma. O crescimento do papado na segunda metade
do Cinquencento, juntamente com o desenvolvimento social e econdmico de Roma, atraiu
banqueiros e nobres de diversas familias de dinastias principescas italianas. Estes passaram
a ver na carreira eclesidstica uma forma segura de ascensdo e designavam pelo menos um
membro de sua familia ao clero, o que fez com que o colégio cardinalicio perdesse seu
cardter internacional e aumentasse sua composi¢cdo italiana, novamente reforcando a
relacdo entre a Igreja Catdlica e a no¢do de Itdlia. Com isso, a Ciria passava a compor um
conjunto representativo da Itdlia.

Logo, o cargo eclesidstico assumiu um cariter cortesdo muito proximo das
diversas cortes dos Estados italianos, o que fica explicitado nas obras De Cardinalatu
(1510) e O Cortesdo (1528). A primeira, escrita pelo humanista e literato Paolo Cortesi
(1465-1510), ele mesmo secretario papal desde 1481, concebe a figura do cardeal ideal. De
acordo com Adriano Prosperi, o titulo original de De Cardinalatu seria De Principato e
retrataria, portanto, a figura ideal do principe. A mudanca € significativa e revela a
magnitude das transformacdes pelas quais a corte cardinalicia vinha passando exatamente
nesses anos do inicio do século XVI. Nesse sentido, € interessante observar o papel de
Cristoforo Madruzzo como cardeal e principe-bispo de Trento, tendo em vista que no
retrato pintado por Tiziano ele se faz retratar vestindo trajes negros, € ndo a purpura
cardinalicia, como seria de costume. Essa escolha demonstra um interesse de ser visto
como figura politica, mais do que como membro da cria’™, aspecto que serd analisado mais
profundamente no capitulo III. De forma andloga, anos mais tarde, Baldassare Castiglione
(1478-1529) imaginaria a figura do cortesdo ideal, na segunda obra. O Cortesdo, apesar de
ter sido publicado somente em 1528, ¢ ambientado na corte de Urbino em 1506, onde o
autor viveu a servico de Guidobaldo da Montefeltro, desde 1504, e Francesco Maria della

Rovere, a partir de 1508. Como afirma Prosperi:

% PROSPERYI, op cit.
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“A obra de Castiglione foi publicada em 1528, mas a situacgdo historica ali representada
refere-se a 1507: no intervalo daqueles dois decénios, o ideal de sociedade do homem de
todas as partes da Itdlia unidas pela lingua e pela cultura da corte laica se havia
dissolvido: em seu lugar, nascia uma sociedade dos homens da igreja, fechados entorno a
tinica corte de dimensdes europeias remanescentes na Italia, aquela romana.” .

Em poucos anos, os interlocutores do Cortesdo abandonaram a vida de homens
laicos para refugiarem-se sob as vestes clericais. Pietro Bembo, representado por
Castiglione como o modelo ideal do cortesdao humanista, tornou-se cardeal sob Paulo III em
1539; e o préprio Castiglione foi ordenado niincio papal por Clemente VII em 1524, e
enviado a Espanha.

Esse desenrolar encontrou também grande expressdo no plano cultural e
artistico, a partir do qual o papado quis fazer renascer a imagem ideal da Roma antiga, de
acordo com o classicismo da época. Segundo Prosperi, a tltima grande obra do humanista
Flavio Biondo, Roma Triumphans, representa a Igreja como a legitima herdeira da
universalidade romana. Os pensamentos filoséfico e politico que buscavam na Antiguidade
Cléassica sua herancga trouxeram, no entanto, problemas ndo apenas ao cristianismo, mas
sobretudo ao poder politico papal sobre Roma e o Estado da Igreja. E o auge do humanismo
e do classicismo da corte romana que permite sua derrocada e a busca pela disciplina e a
mais auténtica fé catdlica.

A partir da segunda metade do século XV, portanto, a Santa S€é passou a se
caracterizar mais como um Estado italiano com interesses intrinsecamente politicos do que
como uma organizacdo exclusivamente pertencente ao universo contemplativo: “(...)
essencialmente, ele [0 papado] agora vivia e agia dentro do espirito de um principado
italiano secular (...)” *°. No entanto, pelo caréter eletivo de seu representante maximo, o
papa, o Estado pontificio aparecia como uma anomalia dentre os demais Estados italianos””.
Assim, por vezes era possivel encontrar um governante defensor da fé catdlica, mas

inimigo do papa por motivos politicos. E o caso exemplar de Carlos V, cujo reinado viu

% «L’opera del Castiglione fu pubblicata nel 1528, ma la situazione storica in essa raffigurata risaliva al 1507:
nell’intervallo di quei due decenni, 1’ideale societa di uomini di ogni parte d’Italia uniti dalla lingua e dalla
cultura della corte laica si era sciolta: al suo posto, era nata una societa do uomini di chiesa, stretti intorno
all’tinica corte di dimensione europee rimasta in Italia, quella romana.”. PROSPERI, op cit, p. 20.
% BURCKHARDT, op cit, p. 91.
" Desde de os pontificados de Martinho V e Eugenio IV. Id ibdem, p. 90.
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ascenderem ao trono romano sete papa598 contra os quais, a0 menos €m algum momento, o

soberano lutou em defesa de interesses diversos. Como afirma Jean Babelon:

“O governo espiritual das almas e a administracdo dos dominios temporais sdo duas
tarefas tdo estreitamente entrelacadas que quem quiser realizar uma delas sente a
tentacdo de utilizar abusivamente a outra como instrumento de dominagdo. Em todo
caso, o Papa tem que representar seu papel na politica italiana, e o faz brandindo raios
imateriais e fazendo avangar ao mesmo tempo sua artilharia muito terrestre. Por outro
lado, s6 pode manter sua autoridade moral baseando-a na forca fisica.” .

O papa, portanto, ndo se ocupava somente do dominio espiritual, mas marcava
seu lugar na politica italiana, ndo hesitando em utilizar a forca fisica, quando julgasse
necessario.

Desde o dltimo quarto do século XV, sob Sisto IV, afirma Burckhardt, “uma
simonia subitamente crescente, tendendo a auséncia de limites e a qual tudo se subordinava,
desde a nomeacdo de cardeais até as mais insignificantes gracas e concessoes, proveu-os [0
clero] dos fundos necessérios.” ', Sisto IV também abusou do nepotismo € parecia
pretender tornar o papado um trono hereditdrio'®'. A designa¢do de membros das familias
das cortes principescas italianas para a carreira eclesidstica passou a ter o claro interesse na
possibilidade de que fossem eleitos papas, principalmente através do habito da compra dos
cardeais do conclave, cada vez mais frequente. O papado de Alexandre VI (1492-1503)
representou o auge da desmoralizacdo da corte eclesidstica. O papa conseguiu sua
supremacia politica através da eliminacdo e do assassinato de seus principais inimigos, e
pela compra de aliados.

Com a eleigao de Julio II, em 1503, teve inicio a sequéncia de pontifices que

atuaram contemporaneamente a Carlos V. Foi esse papa da familia della Rovere quem,

% Ledo X (Giovanni de Medici, 1513-1521); Adriano VI (Adriano de Utrecht, 1522-1523); Clemente VII
(Julio de Medici, 1523-1534); Paulo III (Alessandro Farnesio, 1534-1549); Julio IIT (Giovanni Maria Giocchi,
1550-1555); Marcelo II (Marcelo Cervini, 1555); Paulo IV (Giovanni Pietro Caraffa, 1555-1559).

% “E] gobierno espiritual de las almas y la administraciéon de los dominios temporales son dos tareas tan
estrechamente entrelazadas que quien quiere realizar una de ellas siente la tentacion de utilizar abusivamente
la outra como instrumento de dominacién. Em todo caso, el Papa tiene que representar su papel en la politica
italiana y lo hace blandiendo rayos inmateriales y haciendo avanzar al mismo tiempo su muy terrenal
artilleria. Por outro lado, s6lo puede mantener su autoridad moral basandola en la fuerza fisica.”. BABELON,
Jean. Carlos V. Buenos Aires: Vitae Ediciones, 2003, p. 271.

1% BURCKHARDT, op cit, p. 92.

1T plano que se encerrou com a morte precoce de seu nipote, o cardeal Pietro Riario, em 1474. Id ibdem, p.
93.
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segundo Burckhardt, abrandou a situa¢do da Ciria Romana. Reduziu o uso da simonia,
embora continuasse empregando praticas duvidosas com relacdo a politica curial.
Paralelamente, continuou campanhas militares a fim de acrescentar territérios ao Estado
Pontificio, como Parma e Piacenza, como se se tratasse de um estado secular como todos os
outros. Julio II teve talvez o interesse de apaziguar os animos que clamavam por um
concilio para a reforma interna e politica da Igreja, e foi aquele que “(...) pdde até mesmo,
com a consciéncia relativamente limpa, ousar convocar novamente um concilio para Roma,
desafiando assim a grita por um tal concilio da parte de toda a oposi¢do europeia.” 2°A
convocagao deste, que seria o quinto concilio de Latrdo (1512-1517), foi também uma
resposta politica ndo apenas a comunidade eclesidstica, mas também ao concilio antipapal,
convocado um ano antes em Pisa pelo rei da Franga, Luis XII, chamado “Concilio
Gallicano de Pisa-Milao” ou “Conciliabulo de Pisa”, e transferido em 1512 para Milao,
quando o ducado encontrava-se sob o poder franceés.

O quinto Concilio de Latrdo, convocado por Julio II em 1512, ocorreu em
Roma sob a direta supervisao papal e foi composto fundamentalmente por bispos italianos.
Seus decretos, lancados na forma de bulas papais, mostram qudo longe o concilio estava de
efetivamente realizar a reforma de que a Igreja precisava. Esse concilio era tdo mais
politico do que doutrinal que foi o apoio recebido pelos reis da Inglaterra e de Aragdo, e
pelo imperador Maximiliano I — todos inimigos do rei francés — que permitiu a rdpida

dissolu¢do do Concilidbulo de Pisa a partir da morte de Julio '

. Este concilio nao chegou
a abordar os assuntos mais graves em relacdo a disciplina e a organizacdo eclesiéstica,
como a acumulacdo de prebendas em uma sé pessoa, o descuido com relacdo a obrigacdo
de residéncia dos bispos em suas paréquias, o abandono e a despreocupacao dos dignitarios
eclesiasticos com relacio aos figis'.

O cuidado com a supervisdo do concilio pelo papa diz também respeito a
milenar disputa pela universalidade do poder. Desde a conversdo do imperador romano
Constantino ao Cristianismo, a Igreja, enquanto institui¢cao universal, precisou lidar com as

exigéncias externas pelo apoio que recebeu do poder temporal. As pretensdes dos

192 14 ibdem, p. 102.

19 JEDIN, 1960, op cit, pp. 96-97.

1% De tudo isso se beneficiard, inclusive, o proprio Cardeal Cristoforo Madruzzo.
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imperadores do Sacro Império passaram, em diversos momentos da histdria, por cima das
responsabilidades pertencentes ao papa, como a nomeagdo de bispos ou de altos cargos
eclesidsticos, ou a imposi¢do de obediéncia aos hereges. Com o Concilio de Latrdo Jualio 1T
e posteriormente Ledo X (que assumiu o papado em 1513 e manteve o Concilio até 1517)
redefiniram o absolutismo do poder papal contra as decisdes anteriormente proclamadas
nos concilios de Constanca (com o qual findara o Cisma do Ocidente) e de Basiléia, em
1414 e 1431-1439, respectivamentems.

Carlos V retomaria com profundidade a disputa pela hegemonia do poder
seguindo o programa politico da Monarchia Universalis que desejava reunir, sob um tnico
governante, toda a cristandade. Para tanto, a0 mesmo tempo em que se ajoelhava diante do
Papa para receber a bénc¢do e a coroa imperial, o fazia obrigando-o, em contrapartida, pela
violéncia: a coroacao aconteceu em Bolonha em 1530, apenas trés anos depois do Saque de
Roma, que assegurara ao imperador a condicdo de lider europeu, ainda que por meio da
forca militar de seus vassalos alemaes.

Ledo X, membro da familia Médici, filho de Lourenco, o Magnifico, subiu ao
trono em 1513. Parte de seu papado foi dedicada a tentar ampliar o territério dos Estados
pontificais, mas com nitido interesse em acrescer dominios a sua propria familia'®. Foi sob
seu pontificado que Martinho Lutero, tendo tomado contato com as pregacdes de Johann
Tetzel — dominicano enviado por Ledo X para colher indulgéncias na Alemanha, a0 mesmo
tempo em que os planos de reconstruir a Basilica de Sdo Pedro tomavam forma — pregou
suas noventa e cinco teses nas portas da igreja da Universidade de Wittemberg, em 1517.
Nas teses Lutero pregava a justificacdo pela fé, e ndo pelas obras — conforme defenderam
Sao Paulo e Santo Agostinho —, a0 mesmo tempo em que enviava uma carta de protesto ao
arcebispo de Maguncia. A essa altura, alguns principes alemaes ja haviam se pronunciado

107
1

contra Tetzel ~". Em 16 de junho de 1520 Lutero era excomungado pelo papa Ledo X.

"9 BABELON, op cit, pp. 272-273.

1% «Negociando seriamente, ele [Ledo X] procurou assegurar para seu irmdo Giuliano o reino de Népoles e
para seu sobrinho Lourenco um vasto império no Norte da Itdlia, que teria abrangido Mildo, Toscana, Urbino
e Ferrara. (...) O plano fracassou em razdo das circunstancias politicas gerais.” BURCKHARDT, op cit, p.
103. Seus interesses conflitavam diretamente com os do reino francés e com os dos imperadores Maximiliano
e Carlos V.

97 BABELON, op cit, pp. 252-253.

45



A partir das manifestacdes de Martinho Lutero, a convocac¢ao de um concilio se
fez cada vez mais necessdria. Carlos V, que assumira recentemente como imperador,
desejava uma solugdo pacifica dos conflitos. Por um lado, como neto dos Reis Catdlicos
Fernando de Aragdo e Isabel de Castela, e como rei da Espanha, ndo queria criar atritos
com a Igreja, nem permitir a liberdade religiosa nos Estados Alemaes, vassalos do Império.
Por outro, ndo podia entrar em conflitos com os principes alemaes, que ji come¢avam a
apoiar as ideias de Lutero, pois a sustentacio de seu cargo como imperador eleito era fragil,
especialmente ao norte da Itdlia onde, diferente dos Paises Baixos ou da Borgonha, nenhum
titulo de nobreza o legitimava como senhor do territério por hereditariedade. Como afirma

Jean Babelon:

“Uma inquietude que ndo remete jamais e uma agitacéo incessante levam Carlos Quinto
a todos os lugares de onde o imenso edificio do Império ameaga desintegrar-se.” Esse
Sacro Império Romano Germanico “que ndo é hereditario, e sim eletivo; que é anarquico

e de solidez precdria, cujo prestigio diante das popula¢des € mantido por um ritual araico
108
.,

deve contar com a presenga fisica do imperador frequentemente, sempre que parecer
ameacado de desintegrar-se, seja por problemas de disputas externas, seja por brigas
internas. Carlos V, muito mais do que seu herdeiro Felipe II, viajou frequentemente para
assegurar a manutencdo de seus dominios. A manutencdo desse posto ficava a cargo,
principalmente, do auxilio que recebia de suas tropas espanholaslog. A necessidade de
manter seu império integro o levou a convocar a Dieta de Worms em 1521, para a qual
demandou a presenca de Lutero. Segundo uma carta citada por Jean Babelon, porém sem
qualquer informagdo de data e destinatdrio, o imperador intencionava apoiar Lutero, caso
seu desejo fosse o de restaurar a disciplina da Igreja. Mas a0 mesmo tempo, condenava o

ataque a fé:

“Se este homem — dizia sua Majestade —, tem algo pratico a propor para restaurar a
disciplina da Santa Igreja, desejamos leva-lo a cabo, mas, se persiste em atacar esta fé

"% “Una inquietud que no remite jamés y una agitacién incesante llevan a Carlos Quinto a todos los lugares
donde el inmenso edificio del Imperio amenaza desintegrarse.”; “que no es hereditario, sino electivo; que es
anarquico y de solidez precaria, cuyo prestigio ante las poblaciones es mantenido por un ritual arcaico (...)”.
BABELON, op cit, Pp. 9-10.

19 BURCKHARDT, op cit, pp. 32-33.
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que nds e nossos antepassados professamos e temos professado, deve ser condenado.”
110

Sem chegar a um acordo com Carlos V, Lutero foi expulso da Dieta pouco mais
de um més apds ter ali se apresentado. A voz de Lutero refletia a daqueles que hd muito
tempo se rebelavam contra a Roma paganizada e entregue aos vicios, fato que era
perceptivel até mesmo nas pessoas do sumo pontifice e dos cardeais. Nas palavras sintéticas

e apaixonadas de Jean Babelon:

“O diletantismo de um Ledo X, filho de Lorenzo o Magnifico, esse Médici saturado de
humanismo, como sucessor das orgias e dos crimes dos Borgias, depois das violéncias
bélicas de Julio II, ndo era o mais apropriado para restabelecer o equilibrio moral. O
século de ouro cantado pelos poetas e ilustrado pelos pintores e escultores corria perigo
de naufragar na catastrofe de Sodoma e Gomorra.” i

O apoio que Lutero comecava a receber de principes alemaes, como Jodo
Federico da Sax6nia, marcava o inicio da oposi¢do que Carlos V sofreria futuramente. Com
a expulsdo de Lutero da Dieta de Worms, o imperador conseguiu o apoio de Ledo X, que se
juntou a ele numa liga contra Francisco I, rei da Franca.

As iniciativas de Luis XII, de convocar um concilio antipapal, ou as de Julio II
e de Ledo X, de rebater tal empreendimento, organizando o quinto concilio de Latrdo sob
supervisdao direta do pontifice, paralelamente a atuacdo direta e de cunho
predominantemente religioso de Lutero, de dar inicio a uma reforma da fé cristd sem contar
com a legitimidade e anuéncia de Roma — no que fora imediatamente seguido por alguns
principes alemdes e por boa parte da populagcdo, ocorreram ao lado do desejo de muitos

religiosos de uma reforma menos espiritual e mais efetiva.

A ideia de um programa de Reformatio Ecclesiae aparecera abertamente pela

primeira vez na sociedade crista a partir do Cisma do Ocidente, cujo fim ocorrera com o

110 «Gj este hombre — decia su Majestad —, tiene algo préctico que proponer para restaurar la disciplina de la
Santa Iglesia, deseamos llevarlo a cabo, pero, si persiste en atacar esta fe que nosotros y nuestros antepasados
profesamos y hemos profesado, debe ser condenado.” BABELON, op cit, p. 255.

"' «E] diletantismo de un Leon X, hijo de Lorenzo el Magnifico, ese Médicis saturado de humanismo, como
sucesor de las orgias y los crimenes de los Borgias, después de las violencias bélicas de Julio II, no era lo mas
proprio para restablecer el equilibrio moral. El siglo de oro cantado por los poetas e ilustrado por los pintores
y escultores corria peligro de naufragar en la catéstrofe de Sodoma y Gomorra.”. BABELON, op cit, p. 251.
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Concilio de Constanga, convocado em 6 de novembro de 1414. Quando as obras de
Martinho Lutero, Jodo Calvino, Ulrich Zwingli e de outros reformadores contra o papado
italiano comecaram a aparecer, o termo reformatio, para nao parecer suspeito, passou a ser
acrescido do descritivo catholica. Aqueles que consideravam que a Igreja precisava de uma
reforma, mas queriam distinguir-se das propostas de Lutero, Calvino e outros, passaram a
especificar o movimento como: reformatio catholica'".

De acordo com Prosperi, a expressao ‘“Reforma Catélica” foi retomada pela
historiografia do século XX gracas a obra de Hubert Jedin. Com esse termo se indica o
conjunto de tentativas, projetos e iniciativas que desde o século XV buscaram uma
renovagdo da sociedade crista, assim como uma reforma moral e disciplinar da Igreja “in
capite et in membris” (na cabeca € nos membros). Os autores distinguem as palavras latinas
renovatio € reformatio indicando que reformatio tem em suas origens a ideia de retornar a
forma antiga. Ao longo da Idade Média, isso foi compreendido como a necessidade da
periddica eliminagdo de irregularidades e deformacdes somadas, com o tempo, ao tronco da
norma antiga. A Iconologia de Cesare Ripa, cuja primeira edi¢do data de 1593, ainda
apresenta a “Riforma” como a operagao de arrancar os ramos desordenados do tronco. A
reformatio pretendida pelos fiéis catdlicos deveria abranger todos os membros do corpo
eclesidstico: o papa, a curia, as ordens, os bispos, o clero secular e o povo cristao.

Entre as exigéncias constavam o problema dos bispos nao-residentes nas suas
dioceses, que acabavam acumulando cargos e rendas, sem de fato atuarem nas localidades
pelas quais recebiam. Entretanto, a estreita ligacdo entre a curia romana e os poderes
politicos impedia que isso fosse solucionado: muitos bispos recebiam cargos por indicagao,
por pertencerem a determinadas familias, e ofereciam favores em troca desses cargos.

Apo6s a morte de Ledo X, em 1521, assumiu por um curto periodo o papa
Adriano VI, antigo preceptor de Carlos V (entdo Carlos de Ghent) quando ainda respondia
pelo nome de Adriano de Utrecht. O novo papa se colocou contra as préticas existentes de
simonia, nepotismo, a maneira pelas quais os cargos eram preenchidos, a acumulacdo de

riquezas, a imoralidade; por outro lado, reprovava também o humanismo e o retorno ao

'12 PROSPERI, op cit, pp. 16-18.
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Antigo, que caracterizaram a gléria do pontificado de seus predecessores'’®. As
insatisfacdes generalizadas ndo respondiam somente a expressao aberta de Lutero; o clima
na sede catdlica parecia tdo carregado de controvérsias, que Girolamo Negro, veneziano,

chegou a escrever em uma carta de 17 de margo de 1523:

“Por diversas razdes, este Estado encontra-se na corda bamba. Deus permita que néo
precisemos em breve fugir para Avignon''* ou para os confins do oceano. Vejo
claramente a iminente queda dessa monarquia eclesidstica [...]. Se Deus ndo nos ajudar,
serd o nosso fim” ',

O pontificado de Adriano VI durou menos de dois anos e em 1523 foi eleito ao
trono um novo Médici, Clemente VII, sob cuja regéncia a situacdo politica se transformou
completamente, e colocou Carlos V na lideranga europeia.

Muitos pediam um concilio desde a Dieta de Worms, na qual se tratara do
assunto de Lutero; esse, porém, levaria ainda vinte e quatro anos para ser efetivado. Os
anos entre a eleicdo de Clemente VII — mais um papa Médici, porém de filiacdo bastarda —
e a efetiva convocacao do Concilio de Trento, sd@o de disputas muito frequentes e intensas,
entre os poderes dos Habsburgo (imperial e espanhol), o papal, o francés e o protestante.

O que se desejava, e o acordo a que chegaram Lutero e Carlos V na segunda
Dieta de Nuremberg, em 1524, era um concilio geral, livre, cristdao e em terra alema. A
ideia de um concilio livre dizia respeito a auséncia de intervengdo do papa, € a coordenagao
pelo imperador e pelos principes cristdos. O carater cristdo se referia ao julgamento que
deveria ser inteiramente baseado no texto da Sagrada Escritura. E, por fim, “em terra
alemd”, pois era la que o conflito havia surgido. Porém, Clemente VII compartilhava da
aversdo de seus predecessores a concilios que pusessem em duvida a autoridade papal e
procurou, durante todo o mandato, se esquivar dos reclames por concilios. Em 1524, o
pontifice impediu a reunido geral alema em Spira, convocada pela Dieta de Nuremberg.

Mas, por essa época, Carlos V ja havia se tornado o maior defensor da solucdo conciliar,

'3 Babelon conta que o povo de Roma chegou a celebrar sua morte dois anos depois “como se fosse a de um
César que lhes houvera negado panem et circenses.” (“como si fuera la de un César que le hubiera negado
panem et circenses.”), BABELON, op cit, p. 274.
114 Referéncia a0 Grande Cisma do Ocidente (1378-1417), periodo em que havia duas sedes papais, divididas
entre Avignon e Roma.
5 L ettere de’ Principi. Apud in: BURCKHARDT, op cit, p. 104.
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visto que buscava solucionar os impasses produzidos pela nagdo alema. Esses problemas
surgiram a partir das postulacdes de Lutero, e Carlos V ndo desejava perder o apoio que
sustentava seu império, pois na regido da Floresta Negra ja se iniciara uma guerra de
camponeses, € a carta que Lutero dirigira aos principes germanicos poderia ser interpretada

como um convite a rebeldia. Nas palavras de Jedin:

“O Imperador, desde que pela primeira vez esteve na Italia e se encontrou com o papa
Clemente, ndo cessou nunca de incitar, por si mesmo e por seus ministros, a celebracdo
de um concilio geral, o mesmo em todas suas entrevistas com os papas Clemente e Paulo
¢ em todas as dietas do império que celebrou e em todo o tempo e circunstancia.” e

Tomado desse espirito conciliador, Carlos V aceitara, na Dieta de Espira, que
os Estados obtivessem o reconhecimento ao direito de solucionar os assuntos confessionais,
“segundo acreditaram ser conveniente para responder perante Deus e perante o imperador”
117

Desde 1526 o papa Clemente VII travara uma alianga, a Liga de Cognac, com
Francisco 1, Veneza e Francesco Sforza, de Mildo, contra as exigéncias que Carlos V havia
imposto ao soberano francés, quando este esteve preso em Madrid apds a Batalha de Pavia.
Liberto, Francisco I ndo honraria mais o Tratado de Madrid, e recebia apoio para tal''®. Em
1527 as tropas alemas de Carlos V, sob o comando de Frundsberg, haviam se unido ao
condestdvel Charles de Bourbon, cujos exércitos ja estavam sem pagamento € suprimentos
ha muito tempo. Chegando a Roma, o condestdvel foi morto em batalha, o papa se refugiou
no Castelo de Sant’Angelo, e durante as semanas seguintes os soldados saquearam a cidade
santa. No final do ano Clemente VII foi posto em liberdade e dois anos depois firmou a paz
com Carlos V, assinando um tratado em Barcelona que concedia ao soberano a investidura

do Reino de Népoles. Em 1530 o papa coroava Carlos V como Imperador, em Bologna.

116 «E] emperador, desde que por primera vez estuvo en Italia y se encontré con el papa Clemente, no cesé
nunca de urgir, por s mismo o por sus ministros, la celebracién de un concilio general, lo mismo en todas sus
entrevistas con los papas Clemente y Paulo que en todas las dietas del imperio que celebro y en todo tiempo e
circunstancia.”. JEDIN, 1960, op cit, p. 102.

"7 “segiin lo creyeran conveniente para responder ante Dios y ante el emperador”Apud in: BABELON, op cit,
P. 259.

'"® O Tratado de Madrid fora assinado em 1526. Segundo ele, a Franga deveria devolver a Borgonha a Carlos
V, enviar dois de seus filhos como reféns na corte espanhola, abdicar de todas as suas demandas por
territorios na Itdlia, Flandres, Artois e devolver ao Bourbon as terras que lhe haviam sido tomadas.
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Com o Saque de Roma, a questio da Reforma mostrou-se um assunto de
extrema urgéncia. O problema ndo ficava mais restrito somente a um grupo de hereges que
se desvinculavam da fé catdlica. Desta vez a dificuldade foi sentida materialmente por
Roma, que tivera seus bens saqueados pelo exército, que estava sob autoridade daquele que
era o principal entusiasta da pacifica resolu¢do pelo concilio. Em 1529, novamente em
Espira, Carlos V voltou atrds com as concessdes que havia feito. Sua reconciliagdao
“forcada” com o papa mostrou-se como uma chance de pacifica¢do. Por outro lado, sua
recusa aos direitos dos principes germanicos de solucionar problemas confessionais gerou
uma série de violentas recriminagdes por parte daqueles que viriam a ser chamados de
“Protestantes” ''”.

Para a Dieta de Augsburg de 1530, ainda na tentativa de conseguir um acordo, e
apesar de estar cada vez mais reticente quanto a suas concessoes, Carlos V convocara os
principes alemaes que ja haviam se tornado chefes das igrejas heréticas. No entanto, tais
conciliacdes ficaram cada vez mais dificeis, e como resultado final o imperador acabou por
fazer executar o edito de Worms'?’, com o qual ele havia expulsado Lutero para fora das
leis do Império. Como uma resposta direta a esse fato, em dezembro de 1530 os
protestantes — principes, burgueses e campesinos — se uniram na Liga de Smalkalda'*'. Os
exércitos da Liga estavam sob o comando de Joao Federico, eleitor da Saxdnia, e do
landgrave Felipe de Hesse, que quase duas décadas depois seriam derrotados pelo exército
de Carlos V na Batalha de Miihlberg. Em 14 de julho desse mesmo ano, Carlos V escreveu
novamente ao papa Clemente VII pedindo um concilio como solucdo para os conflitos. Mas
0 papa mais uma vez se recusou a aceitar. Finalmente, em 1531, em Nuremberg, Carlos V
desistiu de colocar em prdética o edito de Worms, adiando-o para depois de uma assembleia
geral, que deveria assumir o lugar do concilio, uma vez que o papa nao desejava reunir um.

O sucessor de Clemente VII, Paulo III (Alessandro Farnese, eleito em outubro
de 1534), habil politico, percebeu a impossibilidade de permanecer lutando contra a opiniao
publica. Entre assumir o mandato e convocar o Concilio pela primeira vez, em 1542, Paulo

Il se esforcou para organizar a reunido que discutiria importantes questdes religiosas.

' BABELON, op cit, p. 259.
120 De 25 de maio de 1521.
12l BABELON, op cit, p. 260.
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Durante esses anos diversos membros de alto escaldo da hierarquia eclesidstica tomaram
conhecimento e discutiram profundamente as ideias religiosas de Martinho Lutero e Phillip

Melanchthon'??

. O papa nomeou uma série de cardeais favordveis a reforma disciplinar e
conscientes dos deveres episcopais, que renovaram profundamente a composi¢do do
colégio cardinalicio em dire¢do a tendéncias reformadoras'®. Ele decidiu convocar um
concilio em Mantua em maio de 1537, em que o grupo reformador buscaria um acordo com
os protestantes. Essa convocagao, no entanto, fracassou: devido a cobranca de grande soma
pelo Duque de Mantua para hospedar o concilio, em outubro do mesmo ano ele foi
transferido para Vicenza, o que provocou conflitos e, sem conseguir agendar uma data, em
maio o concilio foi adiado sine die'**.

Em 1541, por iniciativa prépria, Carlos V convocou um Coléquio religioso em
Regensburg — importante cidade imperial e sede de muitas dietas — composto por seis
tedlogos (trés protestantes e trés catdlicos, guiados pelo cardeal Gasparo Contarini). Apesar
de chegarem a um acordo quanto ao problema da justificacdo, ndo conseguiram solucionar
todas as questdes doutrinais.

Imediatamente apds a ruptura das negociacdes para a conciliacdo em
Regensburg, Paulo III, preocupado com a penetracido do protestantismo na Itédlia, reassumia
o projeto de concilio. O cardeal Giovanni Morone acordara em Spira o local do concilio.
Trento, apesar de pertencer ao Império, era uma cidade predominantemente italiana, e de
facil acesso. “Ainda que respondesse, pois, as exigéncias dos estados, o papa ndo a aceitou
sem escrapulos.” '%.

O Concilio de Trento foi convocado pela primeira vez em 1542. No entanto, o
carater de sua convocagao ja havia se alterado. A necessaria reforma disciplinar e moral “in

capite et in membris”, idealizada desde o século XV, transformara-se em uma reforma

doutrinaria. Adquiria, assim, um cardter de combate intelectual e ideoldgico contra a

122 HIRSH, op cit, p. 173.
'3 Paulo III nomeou os cardeais Gasparo Contarini (1535), Giovan Pietro Carafa (futuro papa Paulo IV),
Reginald Pole (cardeal inglés que rompera com a igreja anglicana de Henrique VIII), Jacopo Sadoleto (1536),
Juan Alvarez de Toledo, Marcello Cervini (futuro papa Marcello II), Federico Fregoso (1539), Giovanni
Morone, Gregorio Cortese e Tommaso Badia (1542). Anos mais tarde, tanto Pole quanto Giovanni Morone
seriam perseguidos pela Inquisicdo sob o papa Paulo IV (Carafa). PROSPERLI, op cit, p. 33.
124 JEDIN, 1960, op cit, p. 104.
125 «Aunque respondia, pues, a las exigencias de los estados, el papa no la accept6 sin escrapulos.” JEDIN,
1960, op cit, p. 105.
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ameaca herética cada vez mais forte nas terras do norte, que o cardeal Carafa definiria
como “la guerra spirituale” contra os protestantes. Com essa guinada, algumas correntes
dos religiosos até entdo sérios e devotos do catolicismo, que haviam manifestado o
interesse por uma auténtica e verdadeira Reforma Catélica (que tangenciaria também
alguns aspectos da doutrina) passaram a ser vistas com suspeitas, pois poderiam estar se
aproximando da vertente protestante. Uma segunda convocacdo ocorreu ainda em 1542,
mas ndo chegou a dar resultados, pois logo Francisco I declararia guerra a Carlos V, que se
encontraria com o papa em Busseto, em 1543, de onde decidiriam em conjunto adiar o
Concilio. Apds o tratado de Paz de Crépy, em setembro de 1544, Francisco I assinou uma
cldusula secreta em que concordava com a abertura do concilio em Trento. O Concilio foi
finalmente aberto em 1545.

O Concilio de Trento viria suprir — tanto por sua longa duragdo (1545-1564),
quanto pela quantidade de decretos assinados — a demanda por uma reunido para a reforma
da Igreja catdlica, j4 hd muito aguardada, como vimos anteriormente. Conforme afirma
Prosperi, “o Concilio de Trento foi a ocasido histérica oferecida as correntes de reforma

interna da Igreja” '*°

. Para Fra’Paolo Sarpi, na Istoria del concilio tridentino, o Concilio de
Trento poderia ser definido como “a Iliada de nosso século”, por sua longa e dramética
histéria'?’. Interrompido e retomado vdrias vezes, o Concilio funcionou como um
sismégrafo da delicada situacdo politica europeia'>®. Para o partido filo imperial, o que
interessava mais e que produziria maiores possibilidades de conciliacdo, € menores riscos

de cisdo entre catdlicos e protestantes, uma vez que se tratava de uma questdo ha muito

esperada e necessdria, era a discussio a respeito da reforma moral e disciplinar da Igreja.

126« Concilio di Trento fu l’occasione storica offerta alle correnti di riforma interne alla Chiesa.”
PROSPERI, op cit, p. 18.
127 «I*Tliade del nostro secolo”. Paolo Sarpi (1552-1623) foi filésofo e historiador veneziano. Apés defender a
cidade de Veneza quando do interdito de 1606 instituido pelo papa Paulo V, devido as leis promulgadas pelo
Senado da Serenissima que restringia os direitos da Igreja sobre as propriedades, Paolo Sarpi foi
permanentemente alienado do papado. Como reacdo, ele juntou aliados entre protestantes, gallicanos e os
dissidentes conciliaristas catdlicos. Escreveu a Istoria del concilio tridentino, em que procurou expor O
processo pelo qual o papado manipulou o Concilio de Trento a fim de subverter o propdsito inicial da reforma
catlica. CAMPBELL, Gordon. The Oxford Dictionary of the Renaissance, verbete “SARPI, PAOLO”, New
York: Oxford University Press, 2003. p. 684.
122 PROSPERI, op cit, p. 36.
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Il.c: O anfitrido do Concilio de Trento — um diplomata entre o Império e a Igreja

Entre ter sido nomeado cardeal por Paulo III, sob pressdao de Carlos V, em maio
de 1542, e a abertura oficial do Concilio, em 13 de dezembro de 1545, Cristoforo Madruzzo
participou ativamente das questdes que envolveram a organizacdo da reunido. Ele se
ocupou da preparagdo dos alojamentos para hospedar mais de uma centena de participantes
do concilio, entre bispos, cardeais, legados papais e outros dignitarios da Igreja. Abasteceu
a cidade de alimentos e recursos; organizou um servico postal e providenciou protecao
militar externa ao concilio e para os membros da reunido com um corpo de soldados
alemdes, a0 mesmo tempo em que proibiu o porte de armas aos forasteiros. O principal
encarregado da seguranca local foi seu irmdo, Niccolo, comandante do exército imperiallzg.

Diferente do que ocorrera em reunides anteriores, Madruzzo recebeu os
conciliares sem negociagdes prévias com o papa, empregando seu dinheiro e o dinheiro da
cidade como o cortesdo local. Jedin afirma que “ele estava feliz em seu papel de anfitrido
principesco e, devemos lhe dar o crédito, sua hospitalidade tinha uma escala realmente
magnifica; (...) uma combinacdo da prodigalidade alema e do refinamento e cordialidade
italianos que o encontraram.” '*°.

O cardeal providenciou aposentos separados para cada nagdo, e sua propria
residéncia, o Castel del Buonconsiglio, serviu provisoriamente como acomodacao para o
papa.131 Madruzzo contou ainda com o apoio de outros bispos do império que ndo poderiam
participar do concilio, mas que mandaram seus procuradores como representantes, pedindo
apoio ao cardeal.

Quando da abertura do Concilio, Madruzzo recebeu os legados pontificios e
os acolheu com sua corte no convento dos cavaleiros de Santa Croce, fora dos limites da
cidade, acompanhando-os em uma procissdo solene até a catedral. No dia 13 de marco de

1545, dois legados chegaram a Trento carregando duas bulas papais: uma publica

apontando-os como presidentes do concilio, e outra secreta autorizando-os a dissolvé-lo,

12 JEDIN, Hubert. Geschichte des Konzils von Trient (Storia del Concilio di Trento), Volume secondo — I1
primo periodo 1545-1547. Brescia: Morcelliana, seconda edizione, 1974. Pp. 26-27.
1% “He was happy in the role of a princely host and, we must grant him this much, his hospitality was on a
truly magnificent scale. (...) combination of German lavishness with Italian refinement and courtesy that met
him.” JEDIN, 1957, op cit, 463.
131 JEDIN, 1957, op cit, p. 463.

54



caso o papa assim desejasse. De acordo com L. F. Bungener, esse tipo de precau¢ao ndo era
uma medida incomum e havia sido usada, por exemplo, por Martinho V no Concilio de

Pavia em 1423'3

. Uma chuva torrencial recebeu os legados e impediu o aparato que
costumava acompanhar esse tipo de ocasido. “Uma vasta multidao saudou os cardeais em
sua chegada e, tendo sido recebidos como principes, eles responderam ao entusiasmo
popular, de fato como principes, mas como principes da Igreja.” 33 Havia muita gente 2
espera da abertura, mas os legados ndo chegavam. Além dos dois enviados do papa, apenas
o cardeal Madruzzo, cercado de sua corte, os aguardava para ocupar 0s quatrocentos
assentos preparados na catedral. Os dias seguintes permaneceram vazios. Apenas em 23 de
mar¢o, Diego de Mendoza, embaixador de Carlos V, chegou a Trento pedindo para que os
procedimentos fossem acelerados. No entanto, a abertura oficial do Concilio, com o inicio
das atividades, s6 foi ocorrer mesmo em 13 de dezembro de 1545134,

Ao longo do ano de abertura do Concilio algumas festividades ocorreram em
Trento, que mostram a pompa com que o principe-bispo estava habituado em sua corte.
Entre essas festividades, destaca-se a recepc¢ao do cardeal Alessandro Farnese, sobrinho de

Paulo III, quando de passagem por Trento como enviado do papa a Dieta Imperial que

ocorria em Worms no mesmo ano.

“O Cardeal Farnese deixou Roma em 17 de abril para Trento, onde sua chegada era
esperada com uma ansiedade facilmente compreendida. O esplendor de sua entrada
cerimonial na cidade do Concilio eclipsou completamente aquela dos legados. Del
Monte, Cervini e Madruzzo foram encontrd-lo em Riva, no Lago Garda. Em 25 de abril
Farnese fez sua entrada solene em Trento. (...) No dia seguinte, um domingo, Madruzzo
deu um banquete espléndido no castelo, e na segunda-feira ele conduziu pessoalmente
seu convidado pela cidade.” '*°.

132 BUNGENER, op cit, p. 20.
133 «A vast crowd greeted the cardinals on their arrival, and being received as princes, they responded to the
popular enthusiasm, as princes indeed, but as princes of the Church.” BUNGENER, op cit, p. 20.
P BUNGENER, op cit, p. 21; JEDIN, 1957, op cit, p. 510.
1% “Cardinal Farnese left Rome on 17 April for Trent, where his arrival was awaited with an anxiety which it
is easy to understand. The splendour of his ceremonial entry into the city of the Council completely eclipsed
that of the legates. Del Monte, Cervini and Madruzzo went out to meet him at Riva, on Lake Garda. On 25
April Farnese made his solemn entry into Trent. (...) On the following day, a Sunday, Madruzzo gave a
splendid banquet in the castle, and on the Monday he personally conducted his guest through the city.”
JEDIN, 1957, op cit, p. 518.
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Em 26 de junho celebrou-se a festa do santo protetor da diocese, Virgilio, na
expectativa da abertura do Concilio '*°. Todas essas festividades e recepcdes, porém,
custaram ao cardeal grandes somas e no ano seguinte ele precisou pedir 4000 escudos
emprestados ao Cardeal Gonzaga. Anos depois recebeu estipéndios de 20.000 escudos do
papa Paulo 111, e mais 10.000 de Julio ITT"*’.

Iniciadas as atividades, Madruzzo nao cumpria apenas fun¢des administrativas
e de anfitrido em Trento, mas também participava dos debates religiosos do Concilio. Ele se
preocupou com a organizacdo formal do clero e se empenhou, sobretudo, em defender a
legitimidade da traducdo da Biblia para o vulgar, alegando a necessidade do indiscriminado
acesso dos laicos ao texto sagrado. Com isso ganhou algumas inimizades por parte de
outros prelados do concilio, que afirmaram que ele era “guiado pela mesma, e
incontestavel, familiaridade com o texto vulgar da Biblia do mundo germanico a que
pertencia a maior parte de seu rebanho” 138

O Concilio se desenvolveu em meio a mais conflitos religiosos e politicos, o
que levou a sua transferéncia para Bolonha por decisdo do papa Paulo III, que passou por
cima do desejo de Carlos V de manté-lo na cidade imperial, e, enfim, ao retorno do mesmo
a Trento. Paralelamente a essas disputas, Cristoforo Madruzzo foi assumindo cargos que o
colocaram na posi¢ao de embaixador de Carlos V perante o papa, a fim de convencé-lo a
manter o concilio na cidade imperial. O cardeal trabalhou como legado do imperador, um
dos homens de sua corte, e sua personalidade precisaria ter sua imagem eternizada, ao lado
de tantos outros funciondrios da corte dos Habsburgo. Para tanto, Cristoforo Madruzzo
encomendou um retrato ao grande retratista do século, pintor preferido e retratista oficial de
Carlos V, Tiziano. Nao bastasse ter um retrato pintado por Tiziano, ele ainda se fez retratar
da maneira mais nobre, de pé, de corpo inteiro, exibindo o precioso objeto que lhe havia
sido presentado por ninguém menos que o proprio imperador13 ?. Para melhor compreender
0 que esse retrato significava para o cardeal como sua médxima representacio do papel

politico que ele adquiria, seguiremos abaixo os eventos dos primeiros anos do Concilio e as

1% BECKER, op cit.
7 JEDIN, 1957, op cit, p. 573.
138 guidato[(] dall'estesa e incontrastata familiarita con il testo volgare della Bibbia del mondo germanico, cui
apparteneva la parte piu consistente del suo gregge" FRAGNITO, 1997, p. 78. Apud in: BECKER, op cit.
1% Voltaremos a esse episédio no capitulo III.
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atividades de Madruzzo, até o momento em que seu retrato é encomendado ao mestre
veneziano.

Em 12 de maio de 1546, apenas meio ano apds a abertura do Concilio,
Madruzzo seguiu para a Dieta de Regensburg a pedido de Carlos V. L4, em 6 de junho, o
imperador assinaria o pacto de alianga com Paulo III que, por sua vez, consolidaria as bases
para a futura guerra contra a Liga de Smalkada. Na sequéncia, Madruzzo foi a Roma para
obter a assinatura do papa no mesmo documento, e buscava ainda a aprovagdo do colégio
cardinalicio. Com o inicio dos conflitos contra os protestantes, parte da cipula do Concilio
comegou a requisitar a transferéncia da reunido para uma cidade fora dos territorios
imperiais, pois se recusava a corroborar as pretensdes de Carlos V, apoiadas por Madruzzo.
Este, por sua vez, procurava preparar a defesa da cidade e da regido, e evitar de todos os
modos a dissoluciao do concilio. No inicio de agosto chegou a Trento o consentimento do
papa, e o concilio s6 ndo foi imediatamente transferido devido a alianca militar entre o
pontifice e o imperador'*".

Madruzzo também participou das Dietas imperiais, sempre sendo convocado
por Carlos V. A hostilidade de Paulo III para com o imperador aumentou, o que dificultava
as missoes de Madruzzo. Duas discussdes principais mostravam que os proprios padres
conciliares estavam divididos em dois partidos, um que apoiava o papa e outro que buscava
se aproximar das questdes protestantes, o que era desejo de Carlos V. O grupo que apoiava
0 papa centrava suas preocupacdes em duas questdes: o plano de transferéncia do concilio
para um local fora do territério imperial, e as discussdes sobre o decreto da justificacdo. A
transferéncia do concilio serviria para retirar a centralidade das discussdoes dos dominios
imperiais, fosse fisicamente, ao levd-lo para terras papais, fosse politicamente, ao retird-lo
da tutela do principe-bispo tridentino, um legado do imperador.

O decreto da Justificacdo pela Fé (Sola Fide) era uma questdo muito delicada
para a Igreja Catdlica. Apesar de ser frequentemente mais afiliada aos posicionamentos de
Lutero, ela havia aparecido pela primeira vez nas Escrituras quando mencionada por Paulo
no Novo Testamento (Romanos 1-3), e foi depois retomada por Santo Agostinho, um dos

pais da doutrina Catdlica moderna, em sua disputa contra Peldgio. Para a Igreja Catodlica,

19 BECKER, op cit.
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durante o periodo entre o conflito agostiniano e o concilio tridentino, era consenso que a
Justificacdo ndo poderia ser obtida somente pela fé. Para receber a graca divina era
necessdrio participar dos sacramentos e realizar as boas obras'*!, diferentemente do que
haviam defendido Paulo e Agostinho. Os Protestantes, no entanto, defendiam a Justificacio
pela Fé, dizendo que a graca divina era concedida por Deus aqueles que demonstravam
genuina fé na salvacdo de Cristo, ndo havendo necessidade de realizar obras ou de evitar os
pecados. A discussdo sobre a doutrina da justificacdo atrapalhava os planos de Carlos V de
se aproximar dos protestantes. Os prelados que apoiavam o imperador procuraram evitar
que se tomassem decisdes a esse respeito e a respeito da transferéncia do concilio,
particularmente nos momentos em que Madruzzo esteve ausente de Trento. Mas em 10 de
marco de 1547 os legados pontificios decidiram levar o concilio para Bolonha, e dois dias
depois abandonaram a cidade tridentina.

Poucos meses depois, ainda no mesmo ano, Madruzzo esteve presente na Dieta
de Augsburg, onde foi encarregado de mais uma missdo diplomadtica junto ao papa, para
tentar obter a concessdo do retorno do concilio a Trento. No entanto, ele ndo conseguiu
nenhuma permissdo do papa no periodo em que permaneceu em Roma, entre 23 de
novembro e 16 de dezembro de 1547. Paulo III se encontrava pesaroso apds o assassinato
de Pierluigi Farnese, seu filho ilegitimo, poucos meses antes, e pela ocupagao de Piacenza
pelas tropas imperiais — ambos os eventos faziam parte das inten¢des carolinas de unir
Parma e Piacenza sob o Ducado de Mil3o.

Datam dessa época algumas medalhas encomendadas por Cristoforo Madruzzo
a dois medalhistas: o alemdo Ludwig Neufahrer (autor da medalha de 1540) e o italiano
Annibale Fontana. Duas das cunhagens de Fontana [figuras 12 e 13] apresentam um tracado
de linha um pouco mais suave, que € também particularmente notdvel nas imagens dos
reversos. Esse medalhista italiano utilizava, muito provavelmente, o molde em cera, diverso
do molde em madeira mais tipicamente germanico, o que permitia uma melhor
maleabilidade dos contornos dos desenhos.

Os lados direitos dessas duas medalhas apresentam retratos em perfil

praticamente i1dénticos, e provavelmente pertencem a mesma matriz. O cardeal aparece com

1“1 SPEAK, Jennifer e BERGIN, Thomas G., “justification on faith”, Encyclopedia of the Renaissance and the
Reformation. New York: Facts on File Inc., 2004. Pp. 264-265.
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a cabeca coberta pelo barrete cardinalicio e vestido com a mozzatte (uma espécie de capa) —
vestimenta muita parecida com a que ele se fard retratar por Tiziano anos mais tarde. As
legendas de ambas as medalhas também sdo idénticas. As letras repousam sobre uma ténue
linha e dizem CHRIST. MADRV. CARDIN. EPIS. ET. PRIN. TRIDEN. ET. BRIX
(Cristoforo Madruzzo, cardeal, bispo e principe tridentino e de Bressanone), indicando,
portanto, seus cargos eclesidsticos e administrativos. E particularmente interessante a
possibilidade de vermos uma espécie de evolu¢do no desgaste das medalhas: os lados
direitos se mostram ligeiramente diversos devido justamente a quantidade de vezes que
foram tocados, sendo a primeira bastante desgastada, e a segunda um pouco menos. Outro
detalhe que torna essas medalhas mais delicadas do que a de Ludwig Neufahrer € o
contorno feito de minusculas bolinhas, que formam uma espécie de corddao de pérolas
circulando a borda.

Os reversos, por outro lado, sdo diversos. Na primeira medalha [figura 12], a
Unica datada, vemos novamente a Fénix em chamas sob o sol radiante. Aqui, devido
também ao tamanho reservado a representacdo (essa medalha € maior do que as anteriores),
os detalhes do feixe de lenha e das chamas ficam mais evidentes. Mais uma vez o motto do
cardeal PERIT UT VIVAT “perecer para que viva” traz a ideia daquilo que se apaga para
ressurgir.

A data bastante evidente € 1546, e pode indicar que a medalha tenha sido usada
como um objeto de apresentagdo de Cristoforo em uma de suas missOes diplomaticas.
Nesse caso, sua ida a Dieta de Regensburg, e posteriormente a Roma, quando procurou
favorecer a alianca entre o papa Paulo III e o imperador Carlos V, que levou a base da
guerra contra a Liga de Smalkalda no ano seguinte.

A segunda medalha traz no reverso uma simbologia mais elaborada e se afasta
das representagdes mais frequentemente utilizadas por Madruzzo [figura 13]. Além disso,
ela ndo apresenta qualquer indicio de data ou idade do retratado. O reverso mostra um
Hércules nu armado com uma clava na mao direita, com a qual planeja golpear a Hidra de
Lerna, que segura com a mao esquerda. Aos seus pés jaz um ledo morto sobre motivos
rochosos. A legenda DABIT DEVS HIS QVOQue FINEM (Deus vai conceder um fim)
ajuda a aproximarmo-nos da interpretacdo oferecida por Antonio Gazzoletti, em suas

memorias sobre Trento, de que esta medalha faria profunda referéncia a vitéria de Carlos V
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contra a Liga de Smalkalda em Miihlberg, em 24 de abril de 1547 — evento festejado pelo
cardeal em 3 de maio do mesmo ano no Palazzo delle Albere'**. Essa vitéria aparece no
ambito religioso como um triunfo do catolicismo — a verdadeira religido cristd — sobre o
protestantismo, ainda que por pouco tempo definitivo. Nesse caso, Hércules simbolizaria o
vitorioso imperador, enquanto o protestantismo estaria encarnado na Hidra — monstro de
muitas cabecas. Sendo essa uma interpretagdo bastante plausivel, nos resta indagar o porqué
de esta medalha permanecer sem datacao que a especifique.

E desse mesmo ano uma segunda medalha feita por Ludwig Neufahrer para
Cristoforo Madruzzo [figura 14]. Seu lado direito é nitidamente baseado na primeira
medalha apresentada aqui [figura 11], mas ndo se trata da mesma cunhagem, o que fica
evidente pela mudanca no volume do relevo do busto, e pelo fato de a gola de Cristoforo
desta vez ser lisa, e ndo mais texturizada. Essa segunda medalha apresenta o seguinte texto:
na frente, CHRISTO. (phorus) EX. BARONIB (u) S. MADRVCLETA. (tis) SVE. XXXV
[Cristoforo Bardo de Madruzzo. Idade sua, trinta e cinco]; e atrds: CARDINA.(lis)
ET.EPIS(copus) TRIDEN.(tinus) ADMINISTRA.(tor). BRIXINE(n)SIS. [Cardeal e bispo
tridentino; administrador de Bressanone]. E notavel aqui que Cristoforo mostra-se primeiro
com seu titulo laico, “bardo”, para apenas no reverso atribuir-se os cargos eclesidsticos:
cardeal e bispo tridentino. Ainda assim, ele retoma outro cargo laico, o de administrador de
Bressanone, que ele adquirira em 1542. O brasdo representado no reverso € diverso dos
primeiros, presentes na medalha de 1540: na parte maior, os simbolos do principado-bispal
de Trento (4guia) e de Bressanone (cordeiro), € no meio o escudo madruzziano — tudo isso
representado agora sob o chapéu cardinalicio — cargo para o qual Cristoforo havia sido
nomeado em 1542. Sob o escudo encontra-se novamente a fénix queimando sob o sol.

Apesar de seus novos e proeminentes cargos datarem de 1542, é apenas em
1547 que surge a inspiracdo para essa medalha, que pode ndo ter sido comemorativa mas,
ao contrdrio, ter servido como uma espécie de cartdo de visitas nas viagens que o cardeal
realizou naquele ano: primeiro a Ulm, para saber através do imperador a noticia de que o

concilio seria transferido a Bologna; e em seguida como embaixador de Carlos V, a Roma,

2 Gallezotti, Della Zecca di Trento: Memoria {1858}, apud in: RIZZOLLI, Helmut, “I Madruzzo e le
medaglie”, In: DAL PRA, op cit, p. 441.
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para negociar com o papa Paulo III o retorno do Concilio 2 cidade de Trento'* — o que s6
ocorreria em 1551.

Neufahrer segue a tradicdo da medalhistica alemd, que costumava representar
brasdes nos reversos das medalhas, espago que na Itdlia serd ocupado pela representagao
marcadamente monumental, mesmo nas medalhas de menor formato, em que aparecem
imagens simbolicas referentes aos emblemas pessoais do retratado, ou a motivos alegéricos
sugeridos pelo modelo'**, como fica evidente nas medalhas de Annibale Fontana.

Ap6s passar um curto periodo em Trento, Madruzzo se dirige novamente para a
Dieta em Augsburg no inicio de 1548 para prestar contas a Carlos V e aos Estados gerais
do Império. As relagdes entre o papa e o imperador se deterioram progressivamente, mas o
cardeal procura manter sua fun¢do como intermedidrio diplomdtico entre as duas
autoridades. Em Roma se esperava que o imperador cumprisse sua ameaga € enviasse o
protesto contra a transferéncia e permanéncia do concilio em Bolonha. Temia-se, acima de
tudo, que o concilio retornasse a Trento apenas em parte, criando um cisma, € que o
imperador empreendesse uma acdo militar contra o papa. Este, por sua vez, percebia que os
protestantes continuavam relutantes em se submeterem as propostas imperiais, apesar de
estarem muito enfraquecidos devido a derrota em Miihlberg. A fim de conseguir o retorno
do concilio a Trento, o imperador langou seu protesto em janeiro de 1548. Ele declarava
que o concilio deveria retornar em prol do império, e estava disposto a dar sua garantia ao
papa de que ele nao deveria ter receios'®.

O concilio retornou a Trento em 1551. Na sessdo inaugural estiveram presentes

poucas pessoas:

“Os quinze participantes presentes eram provenientes, sem excegdo, da esfera de
soberania do imperador; seu embaixador, Francisco de Toledo, era o tGnico representante
de uma poténcia politica. Alguns tedlogos espanhdis, o chefe da catedral de Trento e os
representantes da nobreza local (...). Os representantes do papa se encontraram em um
ambiente estranho a ele. Madruzzo havia inclusive conseguido que a ele, como cardeal,
se atribuisse um posto superior ao de co-presidente de nivel bispal, uma disposi¢do que

' RIZZOLLI, op cit, p. 440.
" RIZZOLLIL, op cit, p. 439.
145 JEDIN, Hubert, Geschichte des Konzils von Trient (Storia del Concilio di Trento). Volume Terzo — “Il
periodo bolognese (1547-48)”, “Il secondo periodo trentino (1551-52)”. Brescia: Morcelliana. 1973, pp. 166-
167,227.
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mais tarde, por ordem do papa, foi modificada no sentido de que em todos os atos
conciliares os trés presidentes tivessem a preeminéncia.” '*.

Paralelamente a suas fung¢des diplomdticas e a seu complicado papel de
mediador das duas maiores autoridades europeias da época, cuja disputa recaia diretamente
sobre a reunido transcorrida em sua propria diocese, o cardeal tridentino também se
ocupava de outras atividades. Em maio de 1548 ele conseguiu convencer os membros da
ctiipula da catedral de Trento a eleger seu sobrinho Ludovico — mais tarde retratado por
Giovanni Battista Moroni — como seu coadjutor com direito de sucessdo. Giovanni
Ludovico serd o sucessor de Cristoforo no cargo de principe-bispo de Trento, quando este
renunciar em 1567.

Como homem de corte, principe, mais ainda do que como cardeal, Madruzzo
foi “um amante das letras e patrono dos literati” 7 com o que obteve diversas dedicatérias
em publicagdes, as quais o catdlogo I Madruzzo e [’Europa dedica toda uma sessdo. Nas
palavras de Ludwig Pastor, “Madruzzo, cujo retrato Tiziano pintou, foi um homem de

148
” 7% Entre

temperamento muito mundano, e um grande amigo de artistas e homens de saber
os interesses seculares que perseguia — além das letras —, o principe-bispo foi também
colecionador de antiguidades e chegou a pensar em fundar uma universidade. No entanto, o
gosto pela musica foi o que mais profundamente o atingiu. Conforme afirma Steven
Ledbetter, ndo se tratava apenas do prazer pela apreciagdo, mas “tudo o que sabemos sobre

;o - 14
Madruzzo sugere que ele era um profundo conhecedor de mussica” '*°. Seu papel como

146« quindici partecipanti presenti provenivano senza eccezione dalla sfera di sovranita dell’imperatore, il
suo ambasciatore, Francisco de Toledo, era I'unico rappresentante di una potenza politica. Alcuni teologi
spagnoli, il capitolo del duomo di Trento e i rappresentanti della nobilita locale (...). I rappresentanti del papa
si trovarono in un ambiente ad essi estraneo. Madruzzo aveva persino ottenuto che a lui, come cardinale, si
assegnasse un posto superiore a quello dei co-presidenti di rango vescovile, una disposizione che piu tardi, per
ordine del papa, fu modificata nel senso che in tutti gli atti conciliari i tre presidenti avessero la preminenza.”
JEDIN, 1973, op cit, p. 344.
147 «q Jover of letters and a patron of the literati”. JEDIN, 1957, op cit, p. 570.
148 «“Madruzzo, whose portrait Titian painted, was a man of very worldly temperament and a great friend of
artists and men of learning”. PASTOR, Ludwig. The History of the Popes, from the close of the Middle Ages.
London: Kegan Paul, Trench, Triibner & Co., Ltd, 1912, p, 203.
¥ “Everything we know about Madruzzo suggests that he was a profound connoisseur of music”,
LEDBETTER, Steven. “Marenzio’s Early Career”. In: Journal of the American Musicological Society, Vol.
32, No. 2. (Summer, 1979), p. 314; JEDIN, 1957, op cit, P. 570. Seu gosto pela misica é trabalhado nos
artigos de LEDBETTER e de LUNELLI, op cit, que tratam do ambiente musical na regido de Trento em
meados do século XVI. Os dois autores apresentam Cristoforo Madruzzo como patrono de importantes
musicos da época ilustrando, por anedotas, como a musica funcionava como remédio para ele: “Talvez a
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mecenas e incentivador das artes, assim como seu interesse pela musica, no entanto, ndo
foram ainda profundamente estudados 130

Essa paixdo pela miusica transparecia publicamente nas solenidades,
festividades e recepcdes que o cardeal organizava para os personagens ilustres que
frequentavam sua diocese nas décadas em que foi anfitrido do Concilio. Eram ocasides em
que ele podia exibir sua “cappella musicale”, famosa especialmente pelos cantores'".

Em 3 de maio de 1547 Madruzzo celebrou a vitéria do exército imperial sobre a
Liga de Smalkalda, obtida em 24 de abril e imortalizada no Retrato Equestre de Carlos V
do Museo del Prado, pintado por Tiziano no ano seguinte. O cardeal organizou uma grande
festa em seu Palazzo. Novamente aqui a musica teve um papel fundamental: “vozes de

criangas ‘que os celestes coros pareciam’, acompanhadas por instrumentos, ‘que junto

conduziam diversas melodias’ e ainda ‘alaudes e certre, flautas e violas e instrumentos

melhor indicacdo da paixdo de Madruzzo pela musica possa ser encontrada em uma carta escrita em 19 de
agosto de 1549 enquanto o cardeal estava doente em Bressanone; ele escreveu a Ercole [II d’Este, Duque de
Ferrara]: ‘Faz alguns dias que eu me encontro indisposto nesse meu lugar em Bressanone e, ainda que a
doenca me permita alguma melhora, todavia me sinto aflito. (...) Mas deleitando-me muito de musica e ndo a
tendo agora a propdsito, suplico-lhe que por alguns dias me faca a tnica graga de ceder-me Anonio [del
Cornetto] e seus companheiros por alguns dias. Pois espero que isso venha ao meu &nimo como remédio
melhor do que esses continuos xaropes ¢ medicamentos com que me assassinam os médicos.”” (“Perhaps the
best indication of Madruzzo’s passion for music is to be found in a letter written on August 19, 1549, while
the cardinal was lying ill in Bressanone; he wrote to Ercole: ‘Sono alquanti giorni ch’io mi truovo indisposto
in questo mio luogo di Bressanone et achora ch’il male mi permetti meglioramento, per tutta via me sento
afflitto. (...) Pero dilettandomi molto di musica ne havendone hora a proposito La suplico per alcuni giorni mi
facci la solita gratia di prestarmi Antonio et soui compagni per alchuni giorni [sic]. Che spero sara all’animo
mio medicina molta piu grata che questi continui siruppi et medicine con che m’assassinano i medici.’”)
Modena, Archivio di Stato, Cardinali, Busta 128, apud in: LEDBETTER, op cit, p. 314.
130« de fato surpreendente que Madruzzo nio tenha ainda recebido uma biografia completa que, certamente,
se concentraria em seu papel na politica secular e eclesidstica, mas poderia também, talvez, oferecer uma
nog¢do mais clara de sua patronagem nas artes.” (“It is, in fact, surprising that Madruzzo has not yet been
accorded a full-length biography, which would, of course, concentrate on his role in church and secular
politics, but might also afford a clearer view of his patronage in the arts.”), LEDBETTER, op cit, p. 314.
Hubert Jedin, escrevendo décadas antes, j4 apontava para o problema da inexisténcia de uma biografia
consistente sobre o cardeal. E ele mesmo quem retne uma boa quantidade de informagdes sobre a vida do
prelado: “Madruzzo, também, ndo encontrou um biodgrafo moderno. Ha material valioso em B. Bonelli,
Notizie istorico-critiche della Chiesa di Trento (...).Para o periodo até 1515, vide C. de Giuliani, “Cristoforo
Madruzzo”, in Archivio Trentino (...). Além do material ricamente impresso (...) a minha disposi¢do eu apenas
selecionei as informagdes que pareceram importantes para retratar a personalidade de Madruzzo.”
(“Madruzzo, too, has not found a modern biographer. There is valuable material in B. Bonelli, Notizie
istorico-critiche della Chiesa di Trento (...). For the period up to 1515, see C. de Giuliani, “Cristoforo
Madruzzo”, in Archivio Trentino (...). Out of the rich printed (...) material at my disposal I have only selected
such information as appears important for the portrayal of Madruzzo’s personality.”) JEDIN, 1957, op cit, p.
566, n.1. Apesar do grande catilogo I Madruzzo e I’Europa e de artigos mais recentes, como o da
Enciclopedia Treccani, de 2007, uma biografia de félego e organizada num volume coeso ainda esta por ser
feita.
I LUNELLL, op cit, p. 57.
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semelhantes... ao céu convidam as pessoas’ '>2. Essa celebracdo — dpice das festividades, e
frequentada pelas mais nobres damas tridentinas — foi imortalizada na descricdo do “Il
Trionfo Tridentino”, em oitava rima, pelo poeta local Leonardo Colombino.

Seu principado parecia cada vez menos a sede de um Concilio religioso e cada
vez mais uma grande corte. O Castel del Buonconsiglio ndo era somente a residéncia de um
bispo, comprometido apenas com os interesses da curia; era, acima de tudo, um palacio
principesco. A conduta de Madruzzo em relacdo a sua corte, seu paldcio e a recepcio de
seus convidados, colocava-o em pleno acordo com as caracteristicas esperadas do cortesao,
sobre as quais discorreram Baldassare Castiglione, a respeito do cortesdo secular, e Paolo
Cortesi, sobre o cortesdo da curia, em seu ja mencionado De Cardinalatu. Madruzzo
compreendia-se de tal forma como um homem de corte, mais do que como membro da
curia romana, que se apresentou, em suas medalhas, antes com seus cargos laicos do que
como bispo ou cardeal. Segundo Jedin, o cardeal normalmente usava, desde 1545, uma
veste vermelha de veludo, prépria dos principes, e apenas seu barrete revelava seu cargo

curial'>?

. No entanto, no momento de imortalizar sua imagem no grandioso retrato de corpo
inteiro, ele escolheu associar-se a corte Habsburga, vestindo o negro tdo tipicamente usado
tanto por Carlos V e Felipe II, quanto por seus embaixadores e representantes.

O principe-bispo esfor¢ava-se para que a estadia dos prelados transcorresse da
melhor maneira possivel. Para tanto, disponibilizou o Palazzo delle Albere, recém-
construido a beira do rio Agide; sua villa em Fersina, além de seu paldcio episcopa1154.
Alguns relatos confirmam que os legados preferiram o periodo do concilio em Trento aos
anos passados em Bolonha, e o préprio Madruzzo afirmava que o ambiente por ele
oferecido era muito mais aprazivel do que o que se podia encontrar nas Dietas de

Augsburg, Regensburg ou Nuremberglss:

152 . . . . . . . . . . .
“voci di fanciulli ‘che i celesti cori sembravano’, accompagnati da strumenti, ‘insieme fean diverse

melodie’ e ancora ‘liuti e certre, flauti e viole e simil strumenti.... alle carole invitan le genti’”. LUNELLI, op
cit, p. 64.
13 JEDIN, 1957, op cit, p. 572.
134 JEDIN, 1957, op cit, p. 573.
15 JEDIN, 1957, op cit, pp. 571-573.
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“Isso ndo era mais um congresso da cristandade indivisa como haviam sido os concilios

do fim do medievo. A corte de Madruzzo era a corte de um principe eclesidstico, cujo
. . . 5

estilo podia surpreender qualquer prelado vindo de longe (...).” °°.

Além disso, Madruzzo também atuava como homem de corte, quase homem de
Estado, dos Habsburgo. Entre os feitos como legado de Carlos V e de Ferdinando I, o
principe-bispo foi encarregado de acompanhar o filho de Ferdinando I, Maximiliano de
Habsburgo, até a Valladolid, na Espanha, para realizar seu casamento com a infanta Maria
de Espanha, filha de Carlos V, em 13 de setembro de 1548. Para essa ocasido, mais uma
vez preocupado com as atragdes musicais que acompanhariam as festividades, o cardeal
pediu a Ercole II di Ferrara os servicos de Antonio del Cornetto e seus companheiros, a fim
de satisfazer sua missdo com o maior empenho 570 cortejo do cardeal acompanharia
Maximiliano desde Trento até Valladolid, onde seria realizado o casamento. Ja na entrada
do principe Habsburgo em Trento, destacou-se a misica de quatro trombones e quatro
cornetas. Sua passagem por Génova foi saudada por misicas de cornetas, pifaros e
trombones. O casamento foi celebrado em Valladolid em 13 de setembro com “belissimas
musicas e festas” e um banquete durante o qual “foram feitas divinissimas e dulcissimas
musicas” "%,

No retorno da Espanha, Madruzzo seguiu o filho de Carlos V, Felipe, em sua
viagem a Bruxelas, onde este se juntaria a corte do pai. Em 6 de dezembro o cardeal
demandou musicos ferrarenses e agradeceu ao Duque de Ferrara, Ercole II d’Este, pelo
favor de cedé-los. A partir de Mildo, preocupado em preparar uma recepcdo digna ao
principe espanhol, Madruzzo se separou momentaneamente do cortejo e seguiu a frente
para Trento. O cardeal se certificara de que Antonio del Cornetto e seus musicos
ofereceriam um concerto especiallsg.

Ap6s acompanhar Felipe II a Bruxelas, em seu retorno a Itdlia Madruzzo se

deteve em Aquisgrana, e em julho de 1549 foi a Praga, onde realizou o matrimdnio da

1% “Esso non era pil un congresso della cristianita indivisa come erano stati i concili della fine del medioevo.
La corte del Madruzzo era la corte di un principe ecclesiastico, il cui stile poteva sorprendere qualche prelato
venuto da lontano (...).” JEDIN, 1974, op cit, p. 536.
T LUNELLL, op cit, p. 57.
18 «‘pellissime musiche et feste’ e (...) un banchetto durante il quale “furono fatte divinissime e dolcissime
musiche’”. LUNELLI, op cit, p. 61.
15 LUNELLL, op cit, pp. 59-64.
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arquiduquesa Catarina, filha de Ferdinando I, com o duque de Mantua, Francesco III
Gonzaga.

Em 8 de fevereiro de 1550, apds a morte de Paulo III, o cardeal participou do
conclave que elegeu o papa seguinte, Julio III, Ciocchi Del Monte, ex-legado do concilio.
Em outubro participou novamente da Dieta de Augsburg, de onde Carlos V o encarregou de
ir a Génova para encontrar Maximiliano, que retornava de Valladolid.

Em maio de 1551 o concilio retornou a Trento e Madruzzo foi mais uma vez
colocado na posicao de anfitrido. No entanto, dessa vez ele encontrou dificuldades maiores
com relagdo ao abastecimento para os hdspedes: a escassez de alimentos, tanto para os
prelados e delegados quanto para os animais, havia provocado uma alta nos precos. Com
receio de que faltassem recursos, o cardeal pediu ao Duque de Mantua 300 sacas de milho e
em 5 setembro o imperador prometia enviar trigo da Espanha, via Gé€nova, e carne da
Hungria 160 Além de anfitridio, Madruzzo tomou partido em novos debates conciliares. Na
discussdo sobre a eucaristia, por exemplo, o cardeal defendia que o célice fosse concedido
aos laicos, mas a decisdo a esse respeito ainda demoraria alguns anos para se concretizar.
Em dezembro ele se retirava novamente do concilio para encontrar Maximiliano, que dessa
vez retornava da Espanha com sua esposa e seus filhos. Eles se encontraram em Mantua e,
na sequéncia, Maximiliano foi solenemente recebido em Trento por Madruzzo e por outros
membros do concilio.

Entre seus atos, o cardeal retribuiu a apoio de Mauricio da Sax0nia, que levara a
vitoria contra a Liga de Smalkalda. Presenteou o Eleitor com um ginete branco que
trouxera da Espanha, cedeu seis miusicos para seu proveito, além de lhe mandar enviar vinte
cavalos napolitanos. Mas o cardeal ndo o fez somente por gentileza e cordialidade.
Madruzzo pensava politica e diplomaticamente e a ele interessava ser solicito ao principe
alemdo'®".

Mas todos esses esfor¢os ndo foram suficientes. Em fins de marco de 1552 o
duque Mauricio iniciou uma marcha a partir de Innsbruck, provocando uma segunda

162

interrupcdo do concilio ™. Em 24 de abril o préprio Cristoforo Madruzzo prop0s a

19 JEDIN, 1957, op cit, p. 549.
16! LUNELLLI, op cit, pp. 65-69.
162 LUNELLL, op cit, p. 69.
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suspensdo, prevendo o perigo que o principado corria: “Madruzzo patrocinou uma
suspensdo por dois anos, com a condicdo limitativa de que tal periodo pudesse ser
prolongado ou reduzido quando viessem a cessar os impedimentos atualmente existentes.”
163

Mesmo depois da interrup¢do do concilio e da execucdo de seu retrato por

Tiziano, Madruzzo continuou servindo ao imperador:

“Em julho de 1552 Madruzzo hospedou no castelo de Bressanone um Carlos V
resignado, proveniente de Villach, onde havia se abrigado apds a sua retirada diante de
Mauricio da Saxdnia. Quando nesse momento foi discutido um projeto de instituir na
corte imperial um Concilio particular para as questdes alemas, Carlos V propods colocar
Madruzzo como chefe deste 6rgdo. A proposta ndo teve, no entanto, a aprovacio de
Ferdinando de Habsburgo, rei dos Romanos, que considerava insuficiente a autoridade
que Madruzzo gozava entre os principes alemies.” '**.

A atuacdo do principe-bispo em algumas das discussdes importantes do
concilio e como embaixador e diplomata, somado ao seu interesse pela arte, 1a de encontro
a ideia de que ele precisava ter sua imagem registrada de uma forma mais virtuosa do que
as medalhas comemorativas. Por ocasido de uma das viagens de Tiziano a Augsburg — a
pedido de Carlos V, para que ele retratasse alguns dos membros da corte Habsburga —
Cristoforo Madruzzo encomendou seu retrato a0 mestre veneziano.

E fundamental notar que a execugdo do Retrato de Cristoforo Madruzzo o
representa particularmente como esse Homem de Estado, o homem de acdo que era:
ocupado em seus afazeres, o principe faz apenas uma pequena pausa, interrompendo a
leitura de papéis importantes, para encarar seu espectador e exibir seu precioso reldgio.
Madruzzo se percebe e se faz retratar assim nesses anos iniciais da década de 1550 em que,
como vimos, estava constantemente envolvido com atividades do concilio e com encargos

como embaixador e diplomata de Carlos V e Ferdinando I.

193 “Madruzzo patrocind una sospensione per due anni, con la condizione limitativa perd che tale periodo
potesse essere prolungato o ridotto, quando venissero a cessare gli impedimenti attualmente esistenti.”.
JEDIN, 1973, op cit, p. 547.

164 «“Nel luglio 1552 il M. ospitd nel castello di Bressanone un provato Carlo V proveniente da Villach, dove
era riparato dopo la sua ritirata dinanzi a Maurizio di Sassonia. Poiché in questo momento fu discusso il
progetto di istituire alla corte imperiale un Consiglio particolare per le questioni tedesche, Carlo V propose di
mettere il M. a capo di questo organo. La proposta non ebbe pero 1'approvazione di Ferdinando d'Asburgo, re
dei Romani, che considerava insufficiente I'autorita che il M. godeva tra i principi tedeschi.” BECKER, op cit.
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Nos anos seguintes, ao longo dessa década, Cristoforo continuard envolvido em
muitos acontecimentos que demandam de si a divisdo entre atividades clericais e as
politicas. Sua posicdo como cardeal romano e como principe do territério imperial o
fizeram se envolver nas mais diversas tarefas.

Ap6s o primeiro conclave de 1555, durante o pontificado do papa recém-eleito
Marcelo II, Madruzzo foi incumbido de obter, junto ao duque Cosimo I de Médici, da
Toscana, um tratamento mais leve nos confrontos que ocorriam em Siena. No segundo
conclave foi eleito o grande opositor dos Habsburgo, Gian Pietro Carafa, como papa Paulo
IV, em 23 de maio de 1555, cuja eleicdo Madruzzo tentou impedir sem sucesso. O novo
pontifice logo colocou o cardeal na dificil situacdo de se empenhar contra a disseminagao
da doutrina protestante em sua diocese. O cardeal foi compelido pelo papa a instituir uma
escola em que o ensino seguisse a fé catdlica, e a fundar um colégio que garantisse a
formacao do clero.

Em 1555, ap6s o retiro voluntdrio de Carlos V para o monastério de Yuste,
Cristoforo Madruzzo foi nomeado governador de Mildo por Felipe II, o que incluia o
comando do exército espanhol na Lombardia, cargo que ele ocupou até agosto de 1557,
quando se dirigiu a Bruxelas para informar Felipe II a respeito do andamento de seu

governo. Nesse periodo, entretanto, Madruzzo passou por algumas dificuldades:

“A iminente ameaca de uma guerra, a dificuldade de encontrar o financiamento
necessario para melhorar as administragdes militares e civis, e a posi¢do pouco clara de
Madruzzo a respeito do vice-rei de Népoles, Fernando Alvarez de Toledo, duque de
Alba, constituiram as premissas de um periodo de governo que, no conjunto, ndo foi
muito positivo. Todavia, nos anos seguintes Madruzzo coletou rendas da Espanha e
estreitou relagdes que em seguida Ihe ajudaram.” '®.

Uma terceira medalha feita por Annibale Fontana [figura 15] exibe no lado direito a
mesma imagem das outras duas pecas de mesma autoria, ja apresentadas aqui, porém com
um tracado da linha ainda mais suave. O cardeal estd novamente com a cabeca coberta pelo

barrete cardinalicio e vestido com a mozzatte. A legenda idéntica as outras duas medalhas

195« 'incombente minaccia di una guerra, la difficolta di reperire i finanziamenti necessari a migliorare le
amministrazioni militare e civile e la posizione poco chiara del M. rispetto al viceré di Napoli, Fernando
Alvarez de Toledo, duca d'Alba, costituirono le premesse di un periodo di governo che, nell'insieme, non fu
molto positivo. Tuttavia negli anni seguenti il M. riscosse rendite dalla Spagna e strinse relazioni che in
seguito gli furono d'aiuto.”. BECKER, op cit.
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mostra as letras que se apoiam na ténue linha e dizem CHRIST. MADRV. CARDIN. EPIS.
ET. PRIN. TRIDEN. ET. BRIX (Cristoforo Madruzzo, cardeal, bispo e principe tridentino
e de Bressanone). Por estar com o metal menos desgastado, essa terceira medalha ainda
carrega os detalhes no tratamento do tecido, na gola e na manga, e dos cabelos, assim como
o brilho do metal polido, especialmente no pequeno volume de uma das pontas do barrete.
O reverso apresenta um carater aparentemente ainda mais complexo, de provavel origem
milanesa, o que nos permite situd-la como referéncia a esse significativo momento da
carreira politica do cardeal, ainda que de curta durac¢do: sua posi¢cdo como governador de
Milao. Na legenda do reverso € possivel ler STATVS. MEDIOL. RESTITVTORIL
OPTIMO (“Estado do melhor restituidor milanés” — MEDIOL corresponde ao modo latino
de Milanés: Medio Lateranensis). Nesse caso, segundo a leitura de Rizzolli, a figura de pé,
trajando antigas vestes pontificais, estaria levantando o Estado milanés com a mao direita,
representado por um homem deitado sobre uma pilha de armas. Com a mao esquerda, a
figura de pé esvazia a pétera (espécie de taca usada em sacrificios antigos) sobre uma
chama acesa para o aguardado sacrificio. Ao mesmo tempo, um velho deitado do lado
direito personifica o Rio P6 (identificado pela legenda SECVRITAS. PADI, nas parte de
baixo da medalha, que significa “Seguran¢a no P6’). Na mao direita, o Rio segura um ramo
vegetal, augdrio de fecundidade, e com a esquerda derrama dgua de uma urna. Tudo isso
fazendo referéncia a recuperacio do rio P, concluida durante o governo de Madruzzo'®°.

Cristoforo ndo se ocupou somente de servicos para o pontifice ou o0s
Habsburgo. Ele também tomou conta dos negécios familiares: negociou e concluiu o
casamento entre seu sobrinho Giovanni Federico e Isabella di Challant em Pavia. Com essa
alianca, a familia Madruzzo adquiriu terras no condado de Valle d’Aosta, em Savoia,
Monferrato e em Lorena. Ainda cuidando de assuntos de familia, em 1558 Cristoforo se
certificou de seu legado, transferindo para seu sobrinho e coadjutor Giovanni Ludovico,
filho de seu irmao Niccolo, a administracdo da diocese e do territdrio.

No ano seguinte, Madruzzo se estabeleceu em Roma, pois ap6s a morte do papa
Paulo 1V foi eleito Pio IV (Giovanni Angelo de’ Médici), simpético ao cardeal. Com essa

nova elei¢do, Cristoforo conseguiu estabelecer mais uma alianca positiva para sua familia:

166 RIZZOLLI, op cit, p. 442.
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o casamento entre seu sobrinho Fortunato e a sobrinha do préprio papa, Margherita
Altemps, em 1560, a partir do que os Madruzzo se aproximaram inclusive dos poderosos
Borromeo, de Mildao. Ainda nesse ano, o cardeal recolheu proveitos da tragédia dos Carafa,
adquirindo juntamente com seu sobrinho Fortunato as terras que antes pertenciam a Paulo
IV: os feudos Gallese e Sorian no Cimino.

Nas ultimas décadas de sua vida, Madruzzo ndao tomou mais parte no Concilio,
cuja terceira fase fora reaberta em Trento em 1561. Desde 1567, quando renunciou
definitivamente ao cargo de principe-bispo de Trento em favor de seu sobrinho Lodovico
Madruzzo, se mudou para Roma, onde viveu os tltimos 11 anos de sua vida. Nessa cidade
ele se situou como representante dos principes Habsburgo, ainda que sem um cargo oficial.
Viveu ali com grande fasto e esplendor, cercado dos musicos que o acompanhavam em sua
corte, dedicando-se mais intensamente ao colecionismo de arte e de antiguidades.

Na ocasido da elei¢do de Maximiliano de Habsburgo como Rei dos Romanos
em Frankfurt, Madruzzo quis mais uma vez festejar com grandiosidade. Ele mandou
restaurar seu castelo e comecgou a construgdo da villa Papacqua (hoje palazzo Chigi).

Desde 1560 até sua morte, Madruzzo ainda se envolveu em diversos cargos

como cardeal da Cuaria Romana:

“em 1560 ou em 1565, ao menos por uma vez, desenvolveu o oficio de vice protetor dos
Estados hereditarios; de 1560 a 1564 foi legado nas Marchas (o colégio dos jesuitas
surgido em Macerata em 1561 deve a ele a sua fundagdo) e também em Ascoli sem, no
entanto, residir ali; em 1566 foi governador de Spoleto e, de 1569 a 1578, de Gualdo
Tadino. Foi chamado ocasionalmente entre os cardeais da Inquisi¢cdo, onde interveio no
processo do arcebispo Bartolomeu Carranza de Miranda, e em 1566 fez parte da
congregacdo “sobre as coisas da Dieta da Alemanha” na iminéncia da viagem imperial
em Augsburg. Como sucessor de seu velho amigo Otto Truchsess von Waldburg, em
1573 se tornou membro da Congregacdo Germanica. Em 1561 obteve o titulo de cardeal
bispo de Albano, em 1570, aquele de Porto.” '¢’

17 “nel 1560 o nel 1565 almeno per una volta svolse 1'ufficio di viceprotettore per gli Stati ereditari; dal 1560
al 1564 fu legato nelle Marche (il collegio dei gesuiti sorto a Macerata nel 1561 deve a lui la sua fondazione)
e quindi ad Ascoli, senza pero risiedervi; nel 1566 fu governatore di Spoleto e dal 1569 al 1578 di Gualdo
Tadino. Fu chiamato occasionalmente tra i cardinali delllnquisizione, dove intervenne nel processo
all'arcivescovo Bartolomé Carranza de Miranda, e nel 1566 fece parte della congregazione "sopra le cose
della Dieta di Germania" nell'imminenza dell'assise imperiale ad Augusta. Come successore del suo vecchio
amico Otto Truchsess von Waldburg, nel 1573 divenne membro della Congregatio Germanica. Nel 1561 ebbe
il titolo di cardinale vescovo di Albano, dal 1570 quello di Porto.”. BECKER, op cit.
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Madruzzo fez ainda mais uma recepcao festiva aos Habsburgo em Trento: em
novembro de 1566 recebeu as arquiduquesas Giovanna e Barbara de Habsburgo, que se
casariam na Italia respectivamente com Francesco de’ Médici e Alfonso II d’Este.
Cristoforo renunciou ao bispado tridentino em 1567 em favor de seu sobrinho Ludovico.
Nos seus dltimos anos viveu como héspede de Alessandro Farnese em Caprarola e em
Bomarzo. Morreu em 5 de julho de 1578 na villa d’Este em Tivoli de colapso apoplético.
Ap6s um sepultamento provisorio na igreja de Sdo Francisco em Tivoli, seu corpo foi
transportado para Santo Onofrio em Roma, na capela a Madonna di Loreto, onde havia
preparado a sepultura da familia.

O maior desejo e o maior orgulho de Madruzzo eram o de ter mediado o
Papado e o Império, de forma a recuperar o equilibrio entre as duas poténciasms. Durante

. . . 169
muito tempo ele lutou para conseguir reatar os desentendimentos entre as duas cortes .

“A sorte de fato parecia té-lo destinado ao papel de intermedidrio entre as duas maiores
autoridades, o Papado e o Império. Nascido na linha divisdria entre duas culturas, e
como bispo e senhor local situado sobre os italianos e os alemaes, ele tinha algo em
comum com as duas ragas.” '"°.

O alemdo era sua lingua materna, que ele havia aprendido com sua mae,
Euphemia. Ele se orgulhava de, sentindo-se germéanico, poder se dirigir aos principes
daquela nacdo de igual para igual, e ndo como estrangeiro. A partir de seus estudos na
década de 1530 e das amizades contraidas naqueles anos, Madruzzo tomou contato mais
profundo com o mundo italiano, sua lingua e a sociedade que o cercava'’'. A formagdo do
cardeal, portanto, refletia a prépria situacdo de Trento, como local intermedidrio e de
passagem entre o norte italiano e o sul germanico.

Apesar de sua posi¢cdo na Curia Romana, Madruzzo era acima de tudo um

principe, e sua familia possuia conexdes demasiado enraizadas, tanto na regido tridentina,

' JEDIN, 1957, op cit, p. 568.

'% JEDIN, 1957, op cit, p. 506.

"0 «Fate seemed indeed to have destined him for the role of an intermediary between the two highest
authorities, the Papacy and the Empire. Born on the dividing line of two cultures and as a bishop and
territorial lord placed over Italians and Germans, he had something in common with both races.”. JEDIN,
1957, op cit, p. 567.

"I JEDIN, 1957, op cit, p. 576.
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quanto em relacdo a familia Habsburga, o que o situava definitivamente no campo
imperial' %,

Ao contrdrio do que afirma Jedin, que Madruzzo tinha uma personalidade
politica fraca e que ndo teria conseguido seu lugar na histéria, ndo fosse ter sido anfitrido

do Concilio do século, Becker defende o cardeal:

“O fato de que ele ndo tenha conseguido alcangar €xitos determinantes se deveu aos
graves conflitos que caracterizaram seu tempo. Com grande oportunismo ele desfrutou
as ocasides que se ofereceram para favorecer a sua familia que, gragcas a politica
matrimonial de Madruzzo, se inseriu entre as principais familias nobres da Europa.” '”*.

Seu maior sonho era poder se tornar legado pontificio da Dieta Imperial de
Augsburg; mas o papa percebia que Madruzzo ndo era livre nem imparcial em suas acoes, e
que nao favoreceria o papado em qualquer demanda futura. O cardeal era acima de tudo um
principe do império'’*. Sua fidelidade para com o imperador fica evidente na afirmacdo que
Madruzzo frequentemente repetiu nos seus ultimos anos. Ele se dizia orgulhoso em “ter

. . 175
servido Carlos V imperador” ""~.

"2 JEDIN, 1957, op cit, p. 567.
'3 Il fatto che non fosse riuscito a conseguire successi determinanti dipende dai gravi conflitti che
caratterizzarono il suo tempo. Con grande opportunismo egli sfrutto le occasioni che si offrirono per favorire
la sua famiglia, che grazie alla politica matrimoniale del M. si inseri tra i principali casati nobiliari d'Europa.”
BECKER, op cit.
74 JEDIN, 1973, op cit, Pp. 155, 249.
15 Bellabarba, p- 29, cit, in Processo (Morone, ed. Firpo — Marcatto, I, p. 342) Apud in: BECKER, op cit.
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CAPITULO III — O RETRATO DE CRISTOFORO MADRUZZO: SUA
TRAJETORIA DESDE TRENTO ATE O MASP

O Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo, de Tiziano, foi adquirido pelo
Museu de Arte de Sao Paulo em 1950 através do antiquario Knoedler & Co, “gragas a
generosidade de um grupo de entidades e particulares paulistas” 176 Sua trajetdria até o
museu envolve alguns aspectos fundamentais para a compreensiao da obra, na situacdo em
que ela se encontra hoje.

Em primeiro lugar, € preciso levar em considera¢do que, ao longo de seu
caminho entre Trento, Paris, Nova York e Sdo Paulo, essa, que é uma das obras-primas do
retrato tizianesco, permaneceu pouco conhecida, pois por muito tempo pertenceu a cole¢oes
particulares, de dificil acesso. O retrato passou mais de uma década guardado no depdsito
do Metropolitan Museum de Nova York; finalmente, ao chegar ao MASP, onde se encontra
até hoje, a obra se distanciou do circuito de visitacdo dos principais museus europeus e
norte americanos. Alguns estudos mais completos, especificos sobre esse quadro, fazem
parte de catdlogos mais gerais. Ainda que apresentem uma andlise técnica (abordando a
proveniéncia do quadro, a passagens por restauros etc.), € uma revisdo bibliografica
bastante completa da fortuna critica da obra (ao redor, sobretudo, da discussao a respeito da
datacdo do retrato), ndo chegam a ser trabalhos monograficos.

Em segundo lugar, a partir do inicio do século XX, o retrato passou por alguns
restauros problematicos, sendo que somente com o mais recente € que voltou a apresentar o
que parece ter sido sua riqueza cromatica e a qualidade da fatura tizianesca original (exceto
na parte inferior, que permanece com recuperaciao problematica).

Estreitamente ligada aos restauros, estd o terceiro ponto importante com relacao
ao Retrato de Madruzzo, que € a dificuldade de datagdo da obra, entre 1542 e 1552.
Seguiremos o caminho percorrido pelo quadro até sua entrada para a cole¢do do acervo
permanente do Museu de Arte de Sao Paulo, através do qual poderemos acompanhar as

questdes apresentadas acima.

176 «grazie alla generosita d’un gruppo di enti e di privati paulisti.””, CAMESASCA, 1987, op cit, p. 84.
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O primeiro registro documental que se tem da obra € um inventario do Castelo
del Buonconsiglio de 1599: “deitados na Stoa ou Sala dos Bispos, isto é, o roupeiro, entre
um retrato do cardeal Bernardo e um de Cima, bufao do cardeal Ludovico, vé-se ainda um
quadro com a efigie do cardeal Cristoforo” ', E provivel que o retrato estivesse 14 desde
sua execucdo, pois 14 era a residéncia do cardeal em Trento.

No inventdrio seguinte do Castelo, referente ao periodo de 19 de dezembro de
1658 a 3 de janeiro de 1659'7%, pouco depois da morte de Carlo Emanuele — o dltimo
cardeal da familia Madruzzo em Trento — o Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo ndo é
mais mencionado, e em seu lugar sdo citados os dois retratos de seus sobrinhos, Ludovico e
Gian Federico Madruzzo'” [figuras 16 e 17], executados por Gian Battista Moroni entre

1550 e 1552, identificados como “dois quadros de retratos de Madruzzos” 180,

181
” %, Mas no

“evidentemente porque [o retrato de Cristoforo] ndo pertencia mais ao Castelo
inventario do periodo de 7 de abril a 7 de junho de 1682 do Palazzo Roccabruna, na via
Santa Trinita, ainda em Trento, os trés quadros aparecem novamente juntos, indicados
como “trés grandes retratos Madruzzos” na “stuva dentro da ante cdmara, que observa a

estrada”!®?

. Desse momento em diante os trés retratos foram conservados juntos até o inicio
do século XX. O fato de que essas trés obras tenham sido herdadas ou vendidas em
conjunto por tanto tempo acabou confirmando que elas tenham sido concebidas na mesma

época e com certas similaridades, justamente para que permanecessem juntas.

77 «“trovantesi nella Stua o Salla delli Vescovi cioé la guardaroba, tra un ritratto del card.le Bernardo ed uno

del Cima, buffone del card.le Ldoovico, si ricorda appunto un quadro con [’effigie del card.le Cristoforo”,
(Inventarium omnium bonorum nobilium repertorum in Castro Boni Consilii Civitatis Tridenti in ASTn,
Archivio del Principato vescovile, sezione latina, capsa 3, ms. 105, c. 15 r), citado por OBERZINER, op cit,
p- 15; VALCANOVER, op cit, p. 160; (Innsbruck, Archivio Imperiale della Luogotenenza, Trient lat. C.M. n.
105); citado por CAMESASCA, 1987, op cit, p. 84.
178 (Inventarium mobilium Castri Boni Consilii, in ACTn, Cassa 50, ms. 183, extraord. Varia, c. 63r e c. 73v),
citado por VALCANOVER, op cit, p. 160; (Inventarium mobilium Castri Boni Consilii, ms, Trento,
Biblioteca Civica) citado por CAMESASCA, 1987, op cit, p. 84.
' A identificagdo dos dois retratos como sendo dos irmdos Gian Federico e Ludovico Madruzzo foi posta em
ddvida por Grossman, mas confirmada por Mina Gregori. CAMESASCA, Ettore, “Retrato de Ludovico
Madruzzo”, in: DAL PRA, 1993, op cit, p. 163.
180 «que quadri de retrati de Madruzzi”, VALCANOVER, op cit, p. 160; E.C., op cit, p. 163.
'8! «evidentemente perché non apparteneva piu al castello”, CAMESASCA, 1987, op cit, p. 84.
'82 “tre quadri grandi Madruzzi” “stuva entro I’ante.te [sic] Camera, che riguarda la strada”, VALCANOVER,
op cit, p. 160. (Obsignatio et Successivum Inventarium bonorum et Haereditatis Perilus. g. Dm.s Baltassaris
a Roccabruna Patricii Tridenti, ASTn, Ufficio Pretorio, ms. 5271, c. 14r), citado por VALCANOVER, op cit,
p. 160; (1682, Trento, Biblioteca Civica, ms. 527 [irreperibile]), citado por CAMESASCA, 1987, op cit, p.
84; E.C., op cit, p. 163.
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Os dois retratos pintados por Gian Battista Moroni possuem diversas relagoes
que demonstram que foram realizados em conjunto para que fossem exibidos e admirados
em didlogo um com o outro, como pendants. Os quadros t€ém praticamente as mesmas
dimensdes, o Retrato de Gian Federico Madruzzo possuindo um centimetro a menos de
altura e dois a menos de largura, diferenga provavelmente proveniente de um corte
realizado na tela. Ambos sdo das maos do mesmo pintor e foram concebidos na mesma
ocasido, no momento em que Moroni passava por Trento pela segunda vez, entre 1551 e
1552. Nessa viagem ele realizou também a Pala dei Dottori para a Igreja de Santa Maria
Maggiore™®®. Camesasca argumenta que ¢é possivel restringir o periodo de execugio das
telas a antes de 1553. Ambas possuem relacdes estilisticas com as obras que Moroni havia
realizado em Trento em 1548, a Santa Chiara e a Annunciazione. Por outro lado, o Retrato
viril, de 1553, e o Retrato de gentiluomo, de 1554, pertencem a uma fase mais tardia do
pintor.

Enfim, uma andlise comparativa das duas obras permite ao observador
reconhecer proximidades estilisticas e formais das composi¢des, confirmando a hipétese da
execugdo conjunta. Ambos os personagens sao representados de pé e de corpo inteiro. As
personagens estdo viradas em trés quartos para seu lado esquerdo, e os olhos se voltam para
encarar o espectador. Os dois irmdos situam-se em ambientes muito semelhantes, com o
pavimento de ladrilhos coloridos que se dirigem para o fundo da sala em linhas inclinadas
que forcam uma perspectiva enganosa. A parede ao fundo de ambas as telas € de um tom
cinza claro azulado e composta por grossas pinceladas. Ela interrompe a profundidade do
quadro e posiciona os modelos num saldo que pode ser fechado com a cortina que
ornamenta os cantos dos retratos. Vermelha e a direita no Gian Federico, verde e a
esquerda no Ludovico. As duas figuras sdo igualmente acompanhadas por seus fieis caes.

No entanto, as telas se distinguem na apresentagdo das personagens. Ludovico
Madruzzo era o segundo filho do irmao de Cristoforo, Niccold Madruzzo, e Elena,
condessa de Lamberg. Nascido em 1532, antes dos vinte anos de idade ja estava
encaminhado para a carreira eclesidstica. Em 1548 Cristoforo Madruzzo havia convencido

os membros da cipula da catedral de Trento a eleger seu sobrinho como seu sucessor no

183 CAMESASCA, in: DAL PRA, 1993, op cit, p. 163.
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principado. Dois anos depois Ludovico obteve do papa Julio III uma bula que lhe concedia
o direito de sucessdo no governo da diocese de Trento. Em 1561 tornou-se cardeal e foi

184
0

principe-bispo de Trento de 1567 a 1600™". Quando da execugdo de seu retrato, Ludovico
estava no comeco, ja bem-sucedido, de sua carreira, e se preparava para seguir os passos do
tio. Ele € representado de maneira severa, com uma expressao austera. Seu rosto encara o
espectador com a gravidade de quem conhece os meandros das circunstancias politicas da
época, e dos complicados jogos de interesse entre o papado e o império ao redor da cidade
de Trento, governada por seu tio. Todo esse rigor da face corresponde a nobreza dulica de
sua pose e as vestes negras, que cobrem todo o corpo, até seus pés, e deixam apenas o rosto

e as maos visiveis. Uma capa preta brilhante recobre o restante, semelhante a roupa

utilizada por Cristoforo Madruzzo no retrato de Tiziano. Como analisa Mina Gregori:

“a objetividade penetrante, que ressalta ainda mais claramente se confrontado com o
retrato tizianesco de Cristoforo Madruzzo, aproxima estes exemplares da drea da
retratistica nérdica [...] e aparece ainda como um desenvolvimento das tendéncias

- L. . 185 EN .
pictoricas brescianas” ~~, sob o despertar da experiéncia de Savoldo e de Moretto.

Nesse sentido, retomamos a ideia do primeiro capitulo, em que se procurou
apresentar a importancia do retrato de corpo inteiro, tanto quando ele passa a ser adotado
por Tiziano, quanto quando outros pintores passam a seguir o0 modelo do mestre veneziano.

O irmao de Ludovico, Gian Federico Madruzzo, era o primogénito dos quatro
filhos de Niccold e Elena. Diferentemente do irmdo, nio foi destinado a carreira
eclesiastica. Mas aos vinte anos foi apresentado pelo pai a corte de Carlos V e pertenceu,

PR ., 1186
por alguns anos, ao séquito imperial

. De uma maneira ou de outra, seguia os caminhos ja
tracados por seus familiares. As roupas e a pose de Gian Federico sdo menos severas do
que as do irmdo. Com a mao direita ele segura sua capa negra e exibe uma parte maior de
suas vestes rosadas. Devido ao gesto de segurar a capa, € possivel entrever o pé direito do

modelo, o que sugere a ideia de um movimento, como se ele estivesse prestes a caminhar e

"% CAMESASCA, in: DAL PRA, 1993, op cit, p. 163.
'8 “’obiettivita penetrante, che risalta anche piu chiaramente a confronto con il ritratto tizianesco di
Cristoforo Madruzzo, approssima questi esemplari all’area della ritrattistica nordica [...] ed appare altresi
come un’ulteriore messa a punto delle tendenze pittoriche bresciane”. GREGORI, Mina (1979a), apud in
CAMESASCA, in: DAL PRA, 1993, op cit, p. 163.
18 CAMESASCA, in: DAL PRA, 1993, op cit, p. 163.
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abandonar o saldo em que se encontra. Sua mao esquerda também esté se erguendo como se
o personagem estivesse a caminho de falar alguma coisa. Seu rosto tem uma expressao
mais ténue do que a de seu irmdo. A testa relaxada, os ldbios levemente erguido nos cantos,
e as bochechas rosadas sugerem uma proximidade maior entre observador e retratado, e
uma cordialidade nao encontrada no retrato de seu irmao.

O Retrato de Cristoforo Madruzzo, pintado por Tiziano, ndo guarda uma
relacdo tdo direta com os outros dois, considerando-se que ndo foi pintado como pendant.
No entanto, os dois retratos sdo provavelmente posteriores e foram certamente pensados em
relacdo ao retrato do cardeal. Nao se deve desconsiderar, inclusive, que tenham sido
concebidos para serem exibidos em conjunto, visto que permaneceram juntos no Castelo
del Buonconsiglio por toda a época em que viveram os trés Madruzzo. O retrato de Tiziano
possui dimensdes proximas, mas ndo exatamente iguais (8 centimetros de diferenca em

cada sentido)187

, as dos retratos de seus sobrinhos, e a posi¢cao do modelo estd invertida: ele
volta o corpo para sua direita, e ndo para a esquerda. Além disso, o fundo marrom escuro e
a cortina de veludo quase bordd dramatizam de maneira mais enfética a atitude do modelo.
O chao também € bastante diverso e, no lugar do cachorro, o elemento suplementar é o
rel6gio de mesa. Por fim, as pinceladas de Tiziano s@o muito mais soltas e carregadas de
tinta, ndo se escondendo em nenhum momento sob as delicadas texturas dos tecidos de seda
ou aveludados, como ocorre nas telas de Moroni. Com isso Moroni, como indicava
Gregori, estd em pleno didlogo com a atengdo detalhista da retratistica nérdica, enquanto
Tiziano caminha para a largueza de seus tracos, tdo caracteristica de sua obra mais tardia.
Nao obstante, o paralelismo entre os trés quadros € evidentes. Seja por se
tratarem de retratos de corpo inteiro, seja pela sobriedade, pelas longas vestes negras, pelo
movimento dos pés aparentes, as posi¢des dos bracos, a forma como encaram o espectador,
ou at¢ mesmo pela semelhanca dos tragcos fisicos, os trés retratos estabelecem uma
conversagdo entre si e evidenciam no campo visual o principio de quem era o governante

tridentino, e quem eram seus assessores e futuros lideres locais. Essas afinidades e o fato de

as obras terem continuado a ser exibidas em conjunto, levaram autores como Giovanni

""" De acordo com Harold Wethey, mencionado por Camesasca, o Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo
encontra-se “ligeiramente reduzido em baixo e no lado direito” (“leggeramente ridotto in basso e sul lato
destro”). Além disso, a moldura encobre uma pequena parte no mesmo lado direito, deixando oculto o tltimo
“I”” da inscri¢@o da idade. CAMESASCA, 1987, op. cit. p. 84.
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Morelli e Charles Ricketts a atribuirem o Retrato de Cristoforo Madruzzo a Giovanni
Battista Moroni. A parte essas duas ocorréncias, o retrato do principe-bispo teve a
autografia de Tiziano plenamente reconhecida em toda a catalogacdo cientifica da obra
tizianesca’®®. Em contrapartida Giovanelli, afirma Ludovico Oberziner, atribui os retratos
dos sobrinhos do cardeal ao proprio Tiziano: sem apresentar qualquer tipo de
documentacio, ele afirma que Tiziano teria passado alguns meses em Trento em 1541 e que
teria pintado ali o retrato de Cristoforo Madruzzo e os de seus sobrinhos'®.

Segundo conjectura Oberziner, com o que concordam Valcanover e Camesasca,
€ provavel que os trés retratos dos Madruzzo tenham chegado ao Palazzo Roccabruna em
1658, quando se extinguira a linhagem diretamente descendente dos Madruzzo. Nesse
mesmo ano a marquesa Carlota de Lénoncourt, filha de Ferdinando Madruzzo, havia
vendido os bens da propriedade da familia a fim de saldar a divida deixada pelo ultimo
cardeal Madruzzo, Carlo Emanuele, o que exclui a hipdtese de que o Retrato do Cardeal
Cristoforo Madruzzo tivesse sido doado a seu maggiordomo, Gerolamo Roccabruna, morto
antes de 1599'°. Até o fim do século XVII os trés retratos ainda se encontravam juntos na

casa dos Roccabruna (atualmente Cav. Michele de” Sardagna) na Via Sta. Trinita:

“e precisamente na stoa que dd para a estrada piiblica, a direita de onde sai a escada. E
estava em boa companhia porque, como se infere de um manuscrito da Biblioteca Civica
de Trento, os trés quadros grandes de Madruzzo estavam em meio a nuUmMerosos outros
quadlros”191

Em 1735, finda a descendéncia dos novos proprietdrios, os trés quadros
passaram juntos como heranca para a colecdo dos bardes Gaudenti della Torre por meio de
Antonio Gaudenti, marido de Ana Caterina, irma do ultimo Roccabruna, Giacomo'®. Na

casa dos della Torre os quadros foram vistos por Chiusole em 1782 como “trés retratos de

188 CAMESASCA, 1987, op cit, p. 86.
% OBERZINER, op cit, p. 13.
"%V ALCANOVER, op cit, p. 160; CAMESASCA, 1987, op cit, p. 84.
1 «e precisamente nella stuva che riguarda in strada pubblica, a destra di chi sale la scala. E vi stava in
buona compagnia, perche, come si desume da un manoscritto della Biblioteca civica di Trento, i tre quadri
grandi Madruzzi erano appesi in mezzo a numerosi altri quadri.” 5271: Obsignatio et successivum
Inventarium bonorum et haereditatis Perillustris quondam Dni Baltassaris a Roccabruna Patricii Tridenti
ecc. E del 1682 (7 Aprile-17 Giugno). Or. cart. in 4° di pp.44, di cui 2 bianche. Apud in: OBERZINER, op cit,
p. 17.
192 OBERZINER, op cit, p. 17.
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Tiziano” '°. Dessa mesma maneira, os quadros sdo mencionados em propriedade do bardo

Isidoro Salvadori por Giovannelli em 1833, e pouco depois com o bardo Valentino
. .194 . ~

Salvadori por Consolati il sempre em Trento, para cuja colecdo passaram, novamente por

heranca, em 28 de junho de 1835 195

. Na casa dos Salvadori, em 28 de junho de 1855, o
retrato de Tiziano é indicado como “otimamente conservado” '°°. Porém, pouco mais de
vinte anos depois, em 1878, a obra € vista e estudada por Giovanni Battista Cavalcaselle,
que a considera em mds condi¢des de conservagdo, e ji indica a passagem da obra por

restauros:

“Embora este quadro esteja em mau estado pelos anos e pelos restauros, especialmente
na pele; e ainda que tenha perdido a vivacidade e o toque préprios de Tiziano, e tenha

ficado opaco nas tintas; continua sendo um dos retratos importantes da Escola veneta.”
197

Poucos anos depois, entre 1880 e 1890, Carlo de Giuliani anota em seus
manuscritos a respeito dos retratos de Tiziano e de Moroni: “o professor Fidenza (ou
Fidanza) de Mildo restaurou com proeza... trés retratos da Casa Salvadori” '*®. Esta ¢ a
primeira intervencdo certa e documentada na obra de Tiziano. Os resultados dessa
restauracdo podem ser vistos na fotografia em preto e branco publicada no catdlogo de
Ettore Camesasca'”’ [figura 18]. O autor recupera ainda mais uma vez em 1987 a mesma
fotografia mencionada por Francesco Valcanover, feita por Giuseppe Garbari, publicada

por Oberziner em 1900°® e utilizada em publicagdes posteriores, até Gerola, no verbete

193 “tre ritratti di Tiziano”. Apud in VALCANOVER, op cit, p. 160.

"4 (BCTn, Guida di Trento, ms. 2111, p. 127), citado por VALCANOVER, op cit, p. 160.

19 OBERZINER, op cit, p. 18.

196 «“ottimamente conservato”, citado por VALCANOVER, op cit, p. 160.

197 «Sebbene questo dipinto sia mal ridotto dagli anni e dai restauri, specialmente nelle carni; e benche abbia
perduto quel brio e tocco proprio di Tiziano, e sia ridotto opaco nelle tinte; pure rimane uno dei ritratti
importanti della Scuola veneta”. G.-B. CAVALCASELLE & J.-A. CROWE, Tiziano, la sua vita e i suoi
tempi, con alcune notizie della sua famiglia. Vol. II. Firenze: Successori le Monnier, 1878. P. 137, nota 1.

18 il professor Fidenza (o Fidanza) di Milano restauro valorosamente ... tre ritratti do casa Salvadori”
(BCTn, ms. G. 2915, c. 190v). Apud in VALCANOVER, op cit, p. 160.

"% CAMESASCA, 1987, op cit, p. 82. Camesasca especifica 0 momento em que a fotografia foi tirada com a
legenda: “Tiziano Vecellio, Retrato do principe-bispo Cristoforo Madruzzo, antes do restauro de 1907c.”
(“Tiziano Vecellio, Ritratto del principe-vescovo Cristoforo Madruzzo, prima del restauro del 1907¢.”).

2% O exemplar de Oberziner anuncia em suas paginas iniciais que publicava naquela edi¢do uma reprodugdo
do quadro “que o ilustrissimo sr. Bardo Valentino de’Salvadori, em sua habitual cortesia requintada,
gentilmente permitiu que fosse feita” (“che I’illustrissimo sig. Barone Valentino de’Salvadori, nell’abituale
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Madruzzo para a Enciclopedia Treccani de 1934. Nessa imagem € possivel identificar a
cortina completamente repintada e transformada em superficie lisa, tendo perdido toda a
riqueza das pregas e dos sulcos como a vemos hoje. As vestes do cardeal adquiriram novas
dimensdes, tendo-se alargado no lado esquerdo da tela e se misturado ao que originalmente
fazia parte da barra da cortina, enquanto no lado direito a roupa negra passou a cobrir um
de seus pés.

Antes de 1888, sustenta Valcanover, o conservador das pinturas do Louvre,
visconde Both de Tauzia, levantou a hipétese de adquirir os trés retratos em conjunto, que
eram na €poca considerados dignos de serem exibidos ‘“no Salon Carré ou na Grande
Galerie” do museu”'. Essas negociacdes foram subitamente interrompidas e em 1906 o
Tiziano e os dois Moroni foram vendidos pelo antiquério Trotti e Knoedler de Paris a
James Stillman “para sua casa parisiense da Rue Rembrandt 9, perto do parque de
Monceau”??%. A saida da obra de Trento recebeu uma nota da Gazetta di Venezia, dirigida
por C. Battisti, em setembro de 1906, e levantou uma longa e acirrada polémica da qual
tomou parte, dentre outros, Gino Fogolari®®. Este pdde ver as trés obras reunidas em 10 de
outubro de 1910, ainda na residéncia de J. Stillman, onde ndo deixou “de exprimir o maior
lamento pela aliena¢do de obras tdo significativas para o patrimdnio de histéria e de arte do
Trentino™*%*.

Nos primeiros anos do século XX, o Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo
provavelmente passou por uma nova intervengdo, seja um restauro completo, seja apenas
uma recuperacdo ao estado anterior ao restauro de Fidenza (ou Fidanza). George Lafenestre
também publicou uma reproducdo do retrato em 1907 (provavelmente a mesma que
também constaria no catdlogo de Camesasca) [figura 19], em que a obra ja aparece
praticamente como a vemos hoje. O proprio Lafenestre evidencia como “‘ap6s limpeza [...]
desses ultimos dias’ apareceram as inscri¢des no alto a direita, com a data 1552, a idade de

Madruzzo, 39, e a assinatura de Tiziano, e a data 1552 em cursiva em escor¢o do

sua cortesia squisitissima, gentilmente permisse fosse fatta.”), OBERZINER, op cit, p. 6. No entanto, essa
reproducao ndo consta da publicacio consultada durante a realiza¢do do presente trabalho.
' “dans le Salon Carré ou la Grande Galerie”, citado por VALCANOVER, op cit, p. 160.
202 “per la sua casa parigina di rue Rembrandt 9 presso il parco di Monceau.”, Id ibdem, p. 160.
203 CAMESASCA, 1987, op. cit., p. 84.
204 «(_..) di esprimere il piu grande ramarico per la alienazione di opere tanto significative per il patrimonio di
storia e d’arte del Trentino.” Id ibdem, p. 160.
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relogio.””®. Da mesma forma, Fogolari comenta em 1910, que ““o recente restauro’ havia
‘beneficiado muitissimo’ a leitura do retrato tizianesco, liberado dos ‘restauros’ e de ‘certa
camada espessa’ que o recobria” 26 deixando-o, juntamente aos dois retratos de Moroni,
“polidos e bem pintados” >’

Em 3 de fevereiro de 1927 os trés retratos dos Madruzzo deixaram a Europa e
foram para sempre separados. O Gian Federico Madruzzo, de Moroni, fez parte da colecdao
de W. M. Timken em Nova York, e em 1959 entrou para a colecdo da National Gallery de
Washington. O Ludovico Madruzzo, do mesmo pintor, foi exposto no Art Institute de
Chicago, e entrou para a cole¢ao do museu por doagdo de C. H. Worcester, e 14 permanece
até hoje’®®. Finalmente, o Cristoforo Madruzzo de Tiziano, apés ter ficado alguns anos
guardado no depésito do Metropolitan Musem de Nova York, foi comprado por Mrs. Avery
Rockefeller em 1942 e, em 1950, através da casa Knoedler, chegou ao Museu de Arte de
Sdo Paulo™®, onde hoje se encontra.

E provivel que o retrato de Tiziano tenha, ou passado por um novo restauro, ou
sofrido graves danos de conservacdo em sua passagem pelos Estados Unidos, pois o
relatorio dos responsaveis do MASP quando de sua aquisi¢do, em 1950, denuncia: “Era
importante que o Museu se assegurasse da propriedade da obra embora levando em conta
que um extenso e desconsiderado restauro realizado em nosso século é um obsticulo a sua

. 210
leitura”

. Tamanhos sdo os danos causados ao retrato nessa ocasido, que Camesasca se
choca com o fato de que nenhum icondgrafo tenha, em nenhum momento, percebido que o
cardeal parecer estar usando calcas que s6 foram introduzido no século XIX. Como entre
1907 e 1910 a obra recebeu elogios do ponto de vista de seu estado de conservacao, tanto
de Lafenestre quanto de Fogolari, € de se crer que os danos sejam posteriores. Conforme

aponta Camesasca, duas reprodu¢des do Madruzzo publicadas por Fischel, uma em 1907 e

205 « <aprés nettoyage [...] de ces jours derniers’ siano apparse la scritta in alto a destra, con la data 1552, gli

anni del Madruzzo, 39, e la firma di Tiziano, e la data 1552 in corsivo sul lato in scorsio dell’orologio.” Id
ibdem, p. 160.
206« <j] recente restauro’ abbia ‘giovato moltissimo’ alla lettura del ritratto tizianesco, liberato dai ‘restauri’ e
da ‘certa bava lumaccosa’ che lo coprivano.”, FOGOLARI, Gino, apud in: VALCANOVER, op cit, p. 160.
27 «puliti e ben verniciati”, FOGOLARI, Gino. Apud in: CAMESASCA, 1987, op cit, p. 84.
2% CAMESASCA, In: DAL PRA, 1993, op cit, p. 163.
2% VALCANOVER, op cit, p. 160.
29 Apud in CAMESASCA, 1987, op cit, p. 84.
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outra em 1920, apresentam grandes diferencas no seu estado de conservacdo. Na primeira

delas:

“fica evidente a sobreposi¢do das duas vestes, da segunda da qual emergem as mangas
da primeira; revela a cintura amarrada por um rico nd, a qual estd presa a bolsa, da qual
sai um lengo; mostra ainda o efeito das cal¢as como resultado do brilho do polimento, o
qual fez apenas uma pega das calgas e das abas das vestes que em parte o cobrem” 2

Na segunda, de 1920, a tela ja se encontra praticamente no mesmo estado em que o proprio
Camesasca a pode observar, em 1987, mesmo que entre uma e outra data ela tenha passado
por uma acdo conservativa realizada em 1956, que permitiu a restauracdo de alguns
valores”'?.

Duas dltimas restauracdes, até o presente momento, foram feitas na tela de
Tiziano, ambas na década de 1990. A primeira delas, feita por Maria Helena Chartuni, foi
alvo de muitas criticas e um amplo debate se desenrolou a respeito de uma mancha e de
diferencas de cor que teriam resultado dessa intervengdo. O restauro seguinte, de 1992-
1995, foi necessdrio para corrigir esses problemas e para oferecer a tela, apés muitas

interferéncias, o cuidado adequado.

kekesk

O assunto mais amplamente tratado no que diz respeito a fortuna literaria do
Retrato de Cristoforo Madruzzo € a tentativa dos diversos autores de estabelecer sua data
de realizacdo, entre 1542 e 1552. Essa querela se deve, em parte, a escassa acessibilidade
em relacdo a obra — até 1950 por ter pertencido a cole¢des particulares ou por estar
armazenado no depdsito de museus, e de 1950 aos dias de hoje por pertencer ao acervo de
um museu de pouca visibilidade mundial. O debate circula ao redor das inscri¢Oes
apresentadas na tela e de fontes documentais parcialmente disponiveis e confidveis. No

julgamento de Francesco Valcanover, em seu texto para o catdlogo de 1993, a datacdo do

A «questa rende palese il sovrapporsi delle due vesti, dalla seconda delle quali sbucano le maniche della

prima; rivela la cintura fermata con un ricco nodo, e a questa a appesa la borsa, da cui esce il fazzoletto;
inoltre prova come ’effetto dei calzoni a tudo risalga all’abbaglio dei pulitori, i quali fecero tutt’uno delle
calze e dei lembi delle vesti che in parte le coprono.” CAMESASCA, op cit, p. 85.
212 CAMESASCA, 1987, op cit, p. 85.
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quadro e a conseguinte identificacdo da tela do MASP com o retrato mencionado por
Vasari em 1568 encontram ainda discordancias da critica. O autor cré que essa discussao
ainda ndo chegou ao fim e podera tomar novos rumos conforme surjam novos elementos de
andlise. Acompanhemos o debate.

Devido ao mau estado de conservacdo, a sujeira presente na tela e aos diversos
restauros de pouca qualidade — anteriores a recuperacdo de 1907c. —, as inscri¢gdes com a
data 1552, no alto a direita, e em escor¢co na lateral do relégio, assim como a idade do
modelo, 39 anos, passaram décadas sendo, ou lidas incorretamente, ou sem serem sequer
vistas. No catdlogo da mostra do Palazzo Reale de Mildo, de 1954, sob curadoria de Pietro
Maria Bardi, a inscri¢do no canto superior ainda ¢ indicada como “ANNO 1542 AETATIS
SUAE 36 TITIANUS FECIT”, sem qualquer referéncia a data 1552 no relégio®". Por esse
motivo, historiadores basearam-se prioritariamente em documentos e evidéncias exteriores
a propria obra a fim de datd-la adequadamente.

Em primeiro lugar, contamos com a interpretacdo equivocada do texto de
Vasari, pois ele mesmo ndo chega a mencionar que o retrato “do cardeal de Trento, entdo
ainda jovem” havia sido pintado no mesmo ano daquele mencionado previamente.

Como mencionado no inicio do Capitulo I do presente trabalho, As Vidas de
Giorgio Vasari, na edicdo de 1568, € a primeira fonte bibliogrifica a mencionar o retrato
pintado por Tiziano, que ele cita imediatamente apos se referir ao suposto Retrato de Don
Diego de Mendoza, segundo o autor, pintado em 1541. Vasari trabalha frequentemente na
base cronoldgica e, ndo tendo especificado a data de concepc¢do do Cristoforo Madruzzo,
coube a inumeros historiadores ulteriores a leitura de que este também havia sido elaborado
em 1541 ou 1542.

A segunda referéncia a cronologia de execugdo do retrato € feita por Carlo

Ridolfi em 1648. Em seu texto Meraviglie dell’Arte’™ o autor situa a tela em 1551-52:

“diz que Tiziano, retornando de Augsburg, apds ter pintado, em Innsbruck, o retrato de
Ferdinando, rei dos Romanos, e de sua familia, assim como aquele de seu irmdo, o

>3 VALCANOVER, op. cit., p. 161.

% Le Meraviglie dell arte é uma compilacdo de mais de 150 biografias de pintores que atuaram na Repiiblica
de Veneza. Esse texto é frequentemente considerado um contraposto as Vidas de Vasari, que priorizou artistas
florentinos me detrimento dos venezianos. Fonte: http://www.dictionaryofarthistorians.org/ridolfic.htm,
acesso em 19/04/2012.
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posterior imperador Maximiliano, no retorno a Itdlia visitou o cardeal de Trento, que

queria ser por ele retratado (1, 240)” 23,

O préprio Oberziner, no entanto, que menciona Ridolfi, cré que o autor incorre aqui em
erro de memoria.

Mais de um século mais tarde, em 1762, Bonelli se refere a uma carta, datada
de 10 de julho de 1542, em que o correspondente informava ao principe-bispo que “o
mesmo distinto pintor (isto é, Tiziano), havia finalizado tdo bem o retrato de nosso
Cristoforo, que lhe foi solicitado envid-lo em breve”. *'® Essa carta ndo é mais rastredvel e a
hipotese de que Bonelli tenha se equivocado na leitura da data, mencionando “1542” ao
invés de “1552”, ndo pode ser verificada. Baseados em Vasari e com a argumentacio
solidificada por essa carta, autores como James Northcote, Ticozzi e Benedetto Giovanelli,
corroboram a mesma datacdo®"’.

Publicada pela primeira vez no Calendario Trentino em 1854, editada por
Tommaso Gar e Bartolommeo Malfatti, a carta do conde Girolamo della Torre a Cristoforo

Madruzzo data de 6 de janeiro de 1548, enviada de Ceneda®*®

. O texto recomenda o pintor
Tiziano ao cardeal. A partir dessa informacdo, Malfatti contesta a informacdo de Vasari,
defendendo que o retrato ndo poderia ter sido executado antes de 1548. Madruzzo esteve
em Augsburg entre 1547 e 1548, acompanhado por um grande séquito de bardes e condes,
para onde havia sido convocado pelo imperador para a dieta imperial que se seguia a vitdria
da Batalha de Miihlberg contra as forcas protestantes. Tiziano teria conhecido o cardeal
nessa ocasido, em sua primeira viagem aquela cidade, com o auxilio da carta de

apresentacdo entregue pelo conde Della Torre. Com isso, Crowe e Cavalcaselle

estabelecem 1548 como nova data de execugdo do quadro: “Cristoforo Madruzzo, ao qual

215 «dice che Tiziano, reduce da Augusta, dopo aver fatto in Innsbruck il ritratto di Ferdinando, re dei Romani,
e della famiglia di Iui, nonche quello del fratello dello stesso, il posteriore imperatore Massimiliano, nel
ritorno in Italia visito il Cardinal di Trento, che volle da lui esser ritratto (I, 240)”. OBERZINER, op. cit., p.
10, n. 1.

219 «j] medesimo insigne pittore (cio¢ Tiziano) avea [sic] tanto ben finito il ritratto del nostro Cristoforo, che
venne sollecitato a tosto mandarglielo.” Citado por OBERZINER, id ibdem, p. 12.

27 James NORTHCOTE, The Life of Titian. London, 1830, 2 vol. Vol. I, pag. 233. TICOZZI, Vitte dei pittori
Vecelli di Cadore. Milano, A. F. Stella, 1817, p. 122 ss. Benedetto GIOVANELLI, Vita di Alessandro
Vittoria rifusa e accresciuta da Tomaso Gar. Trento, Monauui, 1858, p. 50. Apud in: OBERZINER, op.cit. p.
9.

218 BCTn, ms. 595, carta n. 22, VALCANOVER, op. cit., p. 162.
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Tiziano havia sido apresentado, como ja haviamos dito, pelo conde Della Torre, nao

s 219

contava ainda com trinta e nove anos de idade (...) . A mesma datacdo € aceita por

Lafenestre em 1886°%°.

Em 1900 Lodovico Oberziner sistematiza em seus apontamentos as
possibilidades cronolégicas para o retrato que vinham sendo apresentadas pelos
historiadores, mas retorna o olhar para a data de 1542, baseado em duas ponderacdes. Em
primeiro lugar, menciona a carta de Guillaume Pellecier, (citada no capitulo II, nota 64, do
presente trabalho). Madruzzo permaneceu em Veneza entre fevereiro e margo de 1542,
periodo que segundo Oberziner poderia ter sido o momento em que o entdo apenas
principe-bispo posou para Tiziano. Além disso, o préprio Vasari esteve em Veneza, a
convite de Pietro Aretino — argumenta Oberziner —, entre julho de 1541 e agosto de 1542, o
que o leva a crer que a finaliza¢do do quadro s6 poderia ter sido feita ainda no ano de 1542.
Levando esse documento em consideracdo, ainda que as inscri¢des no quadro estivessem
parcialmente visiveis, elas podem facilmente ter sido lidas como “1542”, ao invés de
“1552”.

Em segundo lugar, Oberziner considera que o retrato ndo poderia ter sido
pintado em 1547-48, como apontavam Crowe e Cavalcaselle, pois nesses anos, e estando
ele em Augsburg, Madruzzo “pertencia a corte imperial onde, a parte outras consideracoes,
a etiqueta ndo lhe teria permitido mais se vestir diversamente do que como cardeal. Se,
portanto, Tiziano o pinta com o barrete negro e em vestes negras, pode-se afirmar que o
retrato foi feito em uma época em que ele ainda ndo era cardeal” ***.

O retrato de Madruzzo ganhou maior visibilidade entre os historiadores da
arte a partir do momento em que saiu de Trento para Paris, e que passou a ser negociado
por diferentes casas do mercado de arte, ao lado dos dois retratos de autoria de Moroni.

Com isso, o debate acerca da cronologia da obra se intensificou. Mesmo apds a apari¢ao da

219 «Cristoforo Madruzzo, al quale Tiziano era stato presentato, come abbiamo gia detto, dal conte Della
Torre, non contava che trentanove anni d’eta (...)”.G.-B. CAVALCASELLE & J.-A. CROWE, Tiziano, la sua
vita e 1 suoi tempi, con alcune notizie della sua famiglia. Vol. II. Firenze: Successori le Monnier, 1878. P.
136.
0 CAMESASCA, 1987, op. cit., P. 86.
! “apparteneva alla corte imperiale, dove, a parte ogni altra considerazione, 1’etichetta non gli avvrebe
permesso mai di vestire diversamente che da cardinale. Se dunque Tiziano lo dipinse col berretto nero e in
veste nera, vuol dire che ne fece il ritratto in un tempo, in cui egli non era anchor cardinale;”. OBERZINER,
op.cit.,, p. 11.
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carta de 1548, a data de 1542 permaneceu aceita por outros autores como Gronau (1904),
Suida (1933), Tietze (1936; 1950) e em um primeiro momento também por Pallucchini
(1954). Isso pareceu ter sido confirmado na errada leitura da data, 1542, ao invés de 1552,
com que se inicia a inscri¢do no alto a direita. A carta foi entendida como uma espécie de
reapresentacdo do pintor ao cardeal, uma vez que o primeiro contato entre eles teria sido
feito hd mais de seis anos e, portanto, a etiqueta permitiria uma nova carta de
recomendacdo. Somado isso, o fato de Madruzzo estar trajando o negro e ndo a purpura
cardinalicia — como deveria vestir apds ter sido nomeado cardeal em 1545 — constituiu um
argumento forte pela data de 1542.

Ettore Camesasca foi o primeiro a contestar o argumento das vestimentas,
somente em 1987, lembrando que, se Madruzzo ndo trajava a roupa de cardeal, tal como
deveria, também deixava de lado as de bispo — cargo que ele assumira em 1539. Ou seja,
mesmo se o retrato fosse de 1542, o modelo estaria inadequadamente vestido.

O fato de o entdo cardeal e principe-bispo Cristoforo Madruzzo nao se fazer
retratar com as vestes clericais nos leva novamente a questio ja abordada no Capitulo II. Na
medalha cunhada por Ludwig Neufahrer, de 1547, o texto que aparece na frente o
caracteriza como “bardo”, ao passo que € apenas no reverso que ele é identificado como
“cardeal e bispo tridentino”, além de “administrador de Bressanone”. Conforme a hipotese
de Rizzolli, essa medalha pode ter sido usada como uma espécie de cartdo de visitas do
cardeal em uma de suas viagens como embaixador de Carlos V e, nessas ocasiodes, ele se
apresentava em primeiro lugar com seu posto laico, para somente depois se caracterizar
como membro do clero. Além das inscricdes, nessa medalha ele estd com a cabeca
descoberta, sem seu chapéu de cardeal, com o qual aparecera nas medalhas de Annibale
Fontana. Esse interesse de se apresentar como homem politico e de a¢do ndo € diferente do
que ocorrera no retrato pintado por Tiziano.

Essa opcao pelas roupas laicas, no entanto, nao transgredia preceitos da Igreja.
De acordo com Camesasca, foi Sisto V quem prescreveu o habito da batina obrigatéria com
os parametros da missa, nas cores diversas, somente em 1589: negro para os sacerdotes,
violeta para os bispos, vermelho para os cardeais, branco para o papa. Madruzzo, portanto,
nao discordava das disposi¢des conciliares na época em que o Concilio ainda estava em

andamento. As novas regras de vestimentas sdo posteriores ao término da prépria reuniao.
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O cardeal ¢ descrito como portando “geralmente (...) um hébito principesco de veludo
vermelho, e apenas o barrete prelaticio deixava ver que ele era cardeal da Igreja romana”
22 Portanto, segundo as regras da Igreja, Madruzzo ndo precisava vestir nem a puirpura
cardinalicia (cargo que ele ocupava desde 1545) nem o violeta bispal (desde 1539). Além
disso, ao ser descrito trajando “veludo vermelho”, tal vestimenta foi associada pelo autor ao
habito principesco, e somente o barrete ird identifica-lo como cardeal romano.

Além disso, o severo costume negro era habitual na corte de Carlos V, usado
por muitos dos principes alemaes, assim como pelos embaixadores do imperador, como
mostram retratos da época. Entre eles, Valcanover lembra daquele de Carlos V de 1550 de
Francesco Terzi do Kunsthistorisches Museum de Viena [figura 20], que tem singulares
afinidades iconogréficas com o Madruzzo de Tiziano, na pose, na mao esquerda que segura
algumas folhas, e na mesma ambientagfio em primeirissimo plano da figura®*. Cristoforo
Madruzzo, como membro dessa corte, ndo hesita em fazer-se retratar de forma similar a
tantos dignitdrios imperiais, aproximando-se, inclusive, dos retratos do préprio Carlos V e
de seu filho Felipe II.

Com a limpeza da tela, contestar a data de 1552 tornou-se mais dificil. Ainda
assim, essa data, aceita por Wethey (1971), Robertson (1983), Camesasca (1987) e por
Bardi (1990), é decisivamente refutada por Zapperi, também em 1990, que retoma 1542.
Roberto Zapperi concorda com Oberziner ao observar a aparéncia da jovem idade
demonstrada pelo retratado, as vestes negras ao invés das purpuras proprias do cardeal, e a
testemunha da carta de 10 de julho de 1542. Tendo conhecimento da carta de Girolamo
della Torre de 1548, Zapperi considera que ela “ndo exclui absolutamente que Tiziano lhe
tenha feito o retrato seis anos antes e autoriza somente a supdr que a relacao de comiténcia

ndo tenha se seguido uma relagdo de protecdo” 224

. Esse argumento € quase insustentédvel,
defende Valcanover, pelo fato de que a carta de fato possui explicitos todos os termos e

caracteristicas de uma apresentagcao formal.

*22 “generalmente portava un abito principesco di velluto rosso, e soltanto la berretta prelatizia lasciava vedere

che egli era cardinale della Chiesa romana”. Citado por CAMESASCA, 1987, op. cit., p. 85.
> VALCANOVER, op cit., p. 162.
224 «non esclude affatto che Tiziano gli avesse fatto il ritratto sei anni prima e autorizza solo a supporre cha al
rapporto di committenza non fosse seguito [...] un rapporto di protezione”. Citado por VALCANOVER, op.
cit., p. 162.
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O autor identifica ainda uma afinidade iconografica na cortina do fundo do
Cristoforo Madruzzo com a de Carlos V com o cdo do Prado, do inicio da década de 1530,
trabalhado no Capitulo I do presente texto. Segundo Zapperi a inscri¢do no alto a direita
teria sido “colocada no quadro posteriormente, ¢ nio pelo proprio Madruzzo” **>. Ele
menciona ainda uma suposi¢do de Charles Hope, de que o reldégio com a data 1552 “foi
pintado (...) posteriormente e por outras méios” 2*°.

A esse respeito, Valcanover contesta a partir da andlise de exames
radiogrificos. Ainda que ndo tenham sido feitos em laboratério especializado®’, sdo
precisos o suficiente para demonstrar que o retrato e os elementos de sua ambientagdo — a
cortina, a mesa coberta pelo tapete verde e o relogio — resultam de uma uniformidade
pictdrica que s6 poderia ter sido alcancada se todos esses elementos tivessem sido pintados
na mesma época. Dessa uniformidade sdo praticamente ausentes 0s pentimenti comumente
presentes nas obras de Tiziano, que muitas vezes sao iniciadas e retomadas depois de certo
tempo.

G. A. Della’Acqua, Morassi e Pallucchini, seguindo uma primeira indicagdo de
Lafenestre, trabalham com a possibilidade de que o retrato “documentado” em 1542 teria
sido terminado em 1552. Entretanto, as andlises radiogréficas apontadas posteriormente por
Valcanover comprovam a uniformidade pictérica da obra, o que torna pouco provdvel a
hipétese de que a tela tenha sido elaborada ao longo de dez anos. Uma ultima hipotese,
discutida pelos mesmos autores, supde a possibilidade de que Tiziano teria pintado um
primeiro retrato de Madruzzo, em 1542, que estaria hoje perdido, € um novo retrato em
1552. Assim estaria justificada a carta de 1542 e, com algumas restrigdes, a de 1548.

Nas inscri¢des consta ainda a idade do cardeal, 39 anos, o que € preciso caso a
tela ndo tenha sido iniciada antes de 1551. No entanto, alguns autores questionaram o
aspecto fisico do cardeal, alegando que ele aparenta ter menos do que 39 anos, e que sua
efigie se diferencia em muito da medalha também datada de 1552. Segundo Camesasca,

porém, essa suposta diferenca de idade pode encontrar explicagdo no cardter dulico-

comemorativo da segunda, que representa o principe-bispo de Trento com tracos

2 «“apposte nel quadro successivamente e non da Madruzzo stesso”. Id ibdem., p. 162.

226 «fy dipinto [...] successivamente e da altra mano”. Id ibdem, p. 162.
27 As radiografias foram feitas no Servizio Beni Culturali della Provincia Autonoma di Trento. Id ibdem, pp.
160-162.
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fisiondmicos graves e pesados, como nas precedentes medalhas de 1540 [figura 11] e
sobretudo na de 1546 [figura 12].

Olhando atentamente para as caracteristicas da pintura, € preciso levar em
consideragdo também a questdo estilistica da tela. O primeiro historiador a advertir sobre
essa necessidade foi G. A. Dell’Acqua, seguido, ao que se sabe, apenas por Morassi. E de
fato verossimil, pela concepc¢do pictdrica bastante avancada em relacdo a 1542, que ele
pertenga aos anos em que Tiziano se empenha, durante sua estadia em Augsburg, de 1548 e
de 1550-1551, nos numerosos retratos de corte sob a sugestdo da tradicdo nérdica, alema
em particular. Camesasca avanga e traga relagdes da obra com outro retrato da mesma

época:

“Nao obstante a dificuldade (mas ndo impossibilidade) de distinguir entre um retrato
tizianesco do quinto decénio e um do sucessivo, especialmente nos casos de legibilidade
reduzida, a cronologia apresentada tem no Madruzzo algum suporte ndo desprezivel. O
mais consistente € a identidade da pose com relagdo aos dois mais antigos retratos de
Felipe II, aquele famoso do Prado, com o entdo principe herdeiro coberto pela
espléndida armadura, impostado em Augsburg exatamente em 1551 [figura 21]; e
aquele, conhecido como réplica de atelier (Napoli, Museo di Capodimonte; etc),
provavelmente de 1553. E uma pose rara para Tiziano; e na tela paulista assume uma
comunicag@o ainda mais direta do que nos dois retratos de Felipe: verdadeiramente o
cardeal ‘avanga’, para afastar a cortina;” 228

O debate acerca da datacdo da obra chega ao fim com o indice documental que
aparece pela primeira vez no texto de Valcanover para o catdlogo de 1993: trata-se de mais
uma carta, desta vez datada de 24 de junho de 1543, em que o cardeal Alessandro Farnese
recomenda ao Cristoforo Madruzzo, de Busseto, “Miser Titiano Pittore”. Se Tiziano tivesse
retratado o cardeal apenas um ano antes, ndo se compreende a necessidade de uma nova
apresentacdo por Alessandro Farnese, a pouca distincia temporal do contato pessoal e
direto, e da carta que indicava que seu retrato estava pronto em 1542, mencionada por

Bonelli. O documento de 1543 se justifica somente caso Bonelli tenha incorrido em um

*28 “Nonostante le difficolta (ma non impossbilita) a distinguere fra un ritratto tizianesco del quinto decennio e
uno del successivo, specie nei casi di legginilita ridotta, la cronologia inoltrata ha nel Madruzzo qualche
supporto non trascurabile. Il piu consistente ¢ I’identita della posa rispetto ai due piu antichi ritratti di Filippo
II, quello famoso del Prado, con I’allora principe ereditario ricoperto da splendida armatura, impostato ad
Augusta proprio nel 1551; e quello, noto da repliche di bottega (Napoli, Museo di Capodimonte; ecc.),
probabilmente del 1553. E una posa rara per Tiziano; e nella tela paulista assume una comunicativa perfino
piu diretta che nei due ritratti di Filippo: veramente il cardinale ‘avanza’, per scostare la tenda;”.
CAMESASCA, 1987, op. cit., p. 86.
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erro na transcri¢ao da data da carta do correspondente madruzziano de Veneza, lendo 1542

ao invés de 1552, e caso o retrato ndo tenha sido pintado antes de 1543.
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CAPITULO IV — O RELOGIO NA RETRATISTICA RENASCENTISTA

Na composi¢do do Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo Tiziano destaca
dois momentos, que se conversam: o olhar do modelo para o espectador, e seu gesto de
abrir a cortina, revelando o precioso e ricamente adornado relégio mecanico. Esses dois
momentos determinam na tela seu cardter de retrato de agdo. A¢do essa que indica ao
espectador a importancia da presenca do valioso mecanismo na imagem. Diante do
destaque que esse reldgio recebe no conjunto do retrato, é preciso nos perguntarmos duas
questdes maiores: esse tipo de representacdo (leia-se: de retrato com relégio), é uma
manifestacdo singular na histdria da arte do Renascimento? O que fazia esse relogio nesse
quadro, sendo revelado de maneira tdo marcada pelo cardeal? Sdo essas duas perguntas que
procuraremos responder ao longo do Capitulo IV.

Em um texto cléssico o historiador da arte Erwin Panofsky investiga o interesse
de Tiziano pelas questdes da passagem do tempo e da brevidade da vida e as implicacdes
morais que elas podem ter. Para o autor, a presenca de relégios mecanicos em telas
renascentistas — principalmente nos retratos pintados por Tiziano — é uma manifestacio
simbolica de tdpicas como a temperanca, o memento mori ou a vanitas. Essas topicas,
desde a Antiguidade, eram representadas iconograficamente por elementos como a caveira,
a clepsidra e a ampulheta e, de acordo com Panofsky, passam também a ser representadas
pelo reldégio mecénico, apds sua invencdo em meados do século XIII. O historiador se
utiliza de duas telas de Tiziano, das quais o relégio mecénico estd ausente, para justificar o
interesse do pintor pelas questdes filosdficas sobre a passagem do tempo afirmando que,
ndo sendo um pintor filésofo, poeta, cientista ou sdbio, também ndo quer dizer que
estivesse alheio a cultura e aos conhecimentos filos6ficos da época. Tendo sido amigo
proximo de Andrea Navagero, Sebastiano Serlio, Jacopo Strada, Pietro Bembo e Aretino,
Tiziano era familiarizado com os temas e debates do século XVI, com um interesse pessoal
pelo conjunto de problemas fundamentais e interdependentes da existéncia humana: a
natureza da vida e da morte, a natureza do tempo e, o problema fundamental para ele, a

22
natureza da beleza e do amor 2.

2 PANOFSKY, op cit, P. 97.
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Na tela As trés idades do homem, de 1512 [figura 22], Tiziano representa uma
jovem com duas flautas, uma para si e uma que oferece ao jovem a sua frente, segundo
Panofsky, para que facam um dueto de amor. Ao fundo, no dltimo plano, um velho segura
duas caveiras, como que antecipando a morte dos dois amantes. O uso da caveira se insere
na tradicdo de memento mori que mais tarde, argumenta o autor, passou a ser representado
também pela clepsidra e pelo relégio. A infancia, pensada como o futuro, também ¢&
representada por um par de amantes: duas criangas dormindo que simbolizam a época da
vida em que o amor ainda ndo se produziu, nem pertence ao passado, mas se apresenta em
potencial (in potenti). A personagem ao lado das criancas que dormem ¢é alada, um
amorino, que lanca um olhar terno velando pelos dois, arrancando com as maos a arvore
morta. De acordo com o autor, essa obra apresenta certa inquietude perante o tempo, pois
cada uma das idades representadas encontra-se desligada da outra, isolada em si mesma e
alheia aos outros tempos; mas € uma inquietacdo permeada pelo filtro do amor.
Aparentemente, 0 que importa, o que ocorre no presente, é o amor. E pelo amor que vamos
ao futuro, e é do amor que lembramos no passado.

A segunda obra que Panofsky retoma para mostrar o interesse de Tiziano pelas
questdes filosoficas do tempo é a Alegoria do Tempo governado pela Prudéncia [figura
23]. Esse quadro € muito posterior, de 1565, o que mostra que as investigacdes do artista
continuaram ao longo de boa parte de sua vida. Vemos ali representadas as cabecas de trés
homens: um velho, um adulto e um jovem adolescente. Essas cabegas foram concebidas
como cada um dos tempos: o passado, o presente € o futuro, ou cada uma das idades,
associadas diretamente a trés cabecas de animais. O rosto do adolescente, ainda imberbe,
estd associado a figura do cachorro, simbolo do futuro, um animal que tenta agradar, da
mesma forma que a esperanga torna sempre um quadro agradavel. A face do velho associa-
se a do lobo, o passado, que devora a memoria e abandona seus restos. A cabeca do adulto,
a Unica de frente para o observador, estd associada a cabeca de um ledo, animal forte e
sangiiineo, como deveria ser o presente. Panofsky vé como chave desta composi¢ao a ideia
de que “o presente atua com prudéncia”, em acordo com a defesa estoica de que o homem
sébio (o filésofo) deve atuar no presente com prudéncia para que mais tarde a velhice — que

€ propria da vida e chegard com o tempo —, seja bem vivida e ndo traga infortinios. Neste
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sentido, a reflexao de Tiziano incorpora a tépica da temperanga, segundo a qual a escansao
do tempo ¢ a condi¢io em que opera a virtude “reguladora” por exceléncia *°.

Panofsky circunscreve a interpretacdo dos retratos de Tiziano ao préprio
interesse do pintor pelas tépicas morais. No entanto, é preciso considerar antes de mais
nada que um retrato, diferentemente de qualquer outro tipo de imagem, depende em larga
medida nio apenas da vontade do pintor, mas também da do modelo. Isso torna pouco
provavel a hipétese de que todos os retratos com relégio pintados por Tiziano carreguem
sempre significados andlogos relacionados as tdpicas morais trabalhadas pelo artista nas
duas telas mencionadas. Harold Wethey também contesta o juizo de Panofsky de interpretar
o rel6gio em Tiziano unicamente como simbolo da fugacidade do tempo (memento mori) e
da virtude da temperanca®'. Mais plausivel, como veremos, é interpretar cada um dos
retratos de acordo com sua prépria historia e contexto, percebendo no relégio aquilo que o
quadro permite que se interprete. A interpretacdo que Panofsky oferece as duas telas de
Tiziano e, consequentemente, no desenvolvimento de sua argumentagdo, aos retratos com
relogio, estd diretamente relacionada a ideias que, devedoras de uma tradi¢do iconogréfica,
encontrardo sua maxima expressao nas artes plasticas ao longo do século X VIIL.

O século XVI, por sua vez, aparece aos olhos de Alexandre Koyré como o
momento embriondrio de um fendmeno que acarretard uma transformacdo na forma de
pensar do homem. O homem ¢é colocado definitivamente no universo cientifico, no mundo
do mensurdvel e da precisdo: o dominio do tempo pelo homem, concretizado pelo
desenvolvimento tecnoldgico do reldgio mecanico.

O filésofo francés, cujo trabalho se desenvolveu principalmente ao redor da
filosofia e da histéria da ciéncia, problematizou as implicacdes sociais e culturais
ocasionadas pela inven¢do do relégio mecanico. Sua tese versa a respeito da questdo da
mudanca de um mundo de imprecisdo, cujo ritmo era marcado pelos fendmenos da
natureza, para o mundo da precisdo. Mudanca consolidada, principalmente, a partir do olhar
cientifico de personagens do século XVII como Galileu Galilei. Apesar de datar essa

mudanca definitiva de paradigma — entre o “aproximadamente” e o “exato” — apenas no

“0 PANOFSKY, id ibdem, pp. 97-113.
»! Harold E. Wethey, The Paintings of Titian, vol. Il The Portraits, London Phaidon, 1971. Apud in:
ALIVERTI, Maria Ines, “L’ammiraglio il gatto e I’orologio: la casa di Andrea Doria come teatro cerimoniale
durante la visita di Filippo d’Asburgo (1548)”. In Ricerche di Storia dell'Arte, 81, 2004, p. 53, n. 125.
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século XVII, Koyré pontua os séculos XV e XVI, com os desenvolvimentos técnicos de
inventos tecnoldgicos, como o momento do inicio dessas transformagdes. E importante
deixar claro que refletir sobre esse fendmeno é fundamental para que se compreenda a
figuracdo de artefatos tecnoldgicos — como o relégio mecanico — no universo das artes
plasticas.

O homem moderno estd demasiado acostumado a tais mecanismos para que
esteja consciente da dimensao do impacto causado pela inven¢do de instrumentos cada vez
mais precisos para a mensuracio do tempo. Esses utensilios, usuais hoje em dia, familiares
no nosso cotidiano, eram ainda conhecidos e utilizados por poucos no Renascimento. A
introducdo desses objetos na vida urbana permitiu que o homem finalmente se emancipasse
da observacdo do ritmo do sol e das estacdes. E o homem renascentista — aquele que

refletiu a respeito — foi consciente disso,

“até o ponto que muitas de suas expressdes artisticas ndo deixam de refletir ¢ de
registrar, com variadas modalidades, este desenvolvimento tecnoldgico, e de apropriar-
se na base de um simbolismo colocado a servigo, seja das obras figurativas, seja de
ilustragdes de célebres textos literarios™ >

Na concepcao de Koyré, a realidade, o mundo visivel que nos circunda e ao
qual percebemos através dos sentidos, ¢ “do dominio do mutével, do impreciso, do ‘mais
ou menos’, do ‘aproximadamente’” ***. Na natureza ndo existem circulos ou linhas retas
perfeitas, e ndo é possivel medir com exatiddo as dimensdes de um ser natural. E somente
por meio da arte que a precisdo € introduzida no mundo. Das méquinas construidas nos
séculos XVI e XVII, afirma Koyré, apenas os “aparelhos de suspensao” e “mais algumas,
como o moinho, que empregavam como meios de transmissdo de forca motriz ligacdes de

rodas dentadas, meios que convidam positivamente ao célculo”, foram executadas com

232 . . .. .o . . .
32 “fino al punto che molte delle sue espressioni artistiche non mancano di riflettere e di registrare con varie

modalita questo sviluppo tecnologico e di appropriarsene nell’alveo di un simbolismo messo al servizio sai di
opere figurative sai di illustrazioni di celebri testi letterari.” DAL PRA, “Il tempo ‘maestro d’oriuoli’.
Divagazioni iconografiche sul tema”, In: BRUSA, Giuseppe (curadoria). La Misura del Tempo: L antico
splendore dell orologeria italiana dal XV al XVIII secolo. Trento: Castelo del Buon Consiglio, 2005, p. 29.

23 KOYRE, Alexandre. “Du monde de ’a peu prés a I’univers de la précision”, Critique, 28, setembro, 1948,
pp. 806 e seg., republicado em Etudes d’histoire de la pensée scientifique, Paris, Gallimard, 1966. Tradugio:
“Do Mundo do ‘mais ou menos’ ao Universo da Precisdo”. Galileu e Platdo e Do Mundo do “mais ou
menos” ao Universo da Precisdo. Lisboa. Gradiva. S/d. pp. 57-89, p. 60.
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precisdo; outras ainda foram concebidas e executadas “a olho” e “por estimativa” **. Uma
dessas maquinas que usa rodas dentadas €, justamente, o relégio. O filésofo especifica: €
por esse angulo “que a nocdo de precisdo acaba por se introduzir na vida quotidiana, se
incorpora nas relacdes sociais e transforma, ou pelo menos modifica a estrutura do préprio
senso comum: refiro-me ao cronémetro o instrumento de medir o tempo” *°.

Por séculos o homem dividiu seu dia e seu calenddrio utilizando o tempo da
natureza — percebido sem interrup¢do e cujos elementos de distingdo eram fendmenos como
o dia e a noite, ou as estagdes do ano. O mundo natural, da imprecisao, nao divide o dia em
horas — fatias de tempo —, mas tdo somente em dia e noite. Ainda assim, dias e noites de
duracdo desigual, determinados pela luz e pela escuriddo de acordo com a época do ano. Ao
criar a hora, o homem determina uma duracdo de tempo arbitraria, que ndo € limitada por
nenhum evento natural. Dessa forma, o tempo ndo é mais pensado como um continuum
regular, e sim como uma sucessdo de quantidades iguais 236 A divisdo do dia em 24 horas,
apesar de datar da Roma Antiga, s6 foi largamente utilizada como separag¢des uniformes no

periodo moderno 237 A Idade Média, portanto, ja conhecia o conceito de hora,

“mas nao sente grande necessidade de conhecer melhor esta hora. Perpetua, como muito
bem no-lo diz L. Febvre, ‘os habitos de uma sociedade de camponeses, que aceitam
nunca saber a hora certa sendo quando o sino toca (supondo-o bem regulado) e que para
o resto se limitam a observar as plantas e os animais, o voo de certo pdssaro e o canto de
tal outro’. ‘Cerca do nascer do Sol’, ou entdo ‘cerca do por do Sol’. (...) o dia é marcado,
mais que medido, pelo toque dos sinos que anunciam ‘as horas’ — as horas dos servigos
religiosos muito mais do que as do relogio” **.

A partir desse cotidiano regrado pelo toque dos sinos, o homem percebe o
tempo do cotidiano que enquadra, encerra e restringe a vida urbana. Cada momento da vida
publica ou privada passou a ser regulado primeiro pela campainha ou pelo sino da cidade, e

depois pelo relégio do palacio. Conforme afirma Koyré:

24 Id ibdem, p. 67.
3 Id ibdem, p. 77.
»% CROSBY, Alfred W. The Measure of Reality: quantification and Western society, 1250-1600. New York:
Cambridge University Press, 1997. Tradugdo: A mensuragcdo da realidade: a quantificagcdo e a socieade
ocideeltal 1250-1600. Sao Paulo. Editora Unesp. 1999, pp. 81-97.
»7 CALABRESE, Omar. “Prefazione: Tempo”. In: BRUSA, Giuseppe (curadoria). La Misura del Tempo:
L’antico splendore dell 'orologeria italiana dal XV al XVIII secolo. Trento: Castelo del Buon Consiglio, 2005,
p. 16.
¥ KOYRE, op cit, p. 78.
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“Certos historiadores, ¢ ndo dos menores, insistiram, alids, na importincia social desta
sucessdo regular dos actos e cerimoénias da vida religiosa, que, sobretudo nos conventos,
submetia a vida ao ritmo rigido do culto catdlico; ritmo que requeria, e exigia mesmo, a
divisdo do tempo em intervalos estritamente determinados e que, portanto, implicava a
sua medida. Foi nos mosteiros, e por necessidades do culto, que terdo nascido e se terdo
propagado os reldgios, e terd sido este habito da vida mondstica, o habito de se
conformar com a hora, que, difundindo-se em redor da muralha conventual, impregnou e
informou a vida citadina, fazendo-a passar do plano do tempo vivido ao do tempo
medido” **°.

“E apenas a civilizagdo urbana, evoluida e complexa, que, por exigéncias
precisas da sua vida publica e religiosa, pode vir a sentir a necessidade de saber a hora, de
medir um intervalo de tempo. E s6 entdo que surgem os relogios.” **°.

Alfred Crosby situa a invenc¢ao do relégio mecanico no dltimo quarto do século
XIII. No inicio da década de 1270, Robertus Anglicus comentou sobre a possibilidade de
construir uma roda que fizesse um giro completo a cada 24 horas. Paralelamente, na corte
de Alfonso, El Sabio, na Espanha, projetava-se um rel6gio movido a pesos. Depois de
1300, afirma o autor, ndo h4 didvida de que o reldgio havia se tornado realidade, pois hd um
grande aumento na quantidade de referéncias a maquinas de medir o tempo e

Um exemplo disso € o texto do frade dominicano Enrico Susa. Em meados da
década de 1330 ele escreve o Horologium sapientiae (1333-34 circa), traduzido para o
italiano como Horologio della Sapientia: et Meditazioni sopra la Passione del nostro
Signore Jesu Christo vulgare, cujo frontispicio da edi¢do veneziana de 1511 traz
representado um personagem coroado e sentado em seu proprio escritério, com O rosto
levantado para o céu estrelado e com o sol e a lua e, entorno dele, estdo dispostos uma
esfera armilar, uma clepsidra, um quadrante e uma exposicdo com a numeragdo das horas,
enquanto um relogio mecanico de peso estd pendurado na parede [figura 24]. Trata-se de
uma xilogravura preparada inicialmente para ilustrar a obra Tavola di Salomone, editada
em Veneza em 1488, mas que acabou sendo reutilizada neste livro **>. O autor acredita ter

escrito um texto inspirado por Cristo para estimular a devog¢do nos fiéis distraidos e

negligentes e mostra uma visdo, na qual aparece um relégio adornado de rosas brancas e de

> Id ibdem, p. 9.
0 1d ibdem, p. 78
! CROSBY, op cit, pp. 81-97.
2 DAL PRA, In: BRUSA, op cit, p. 29.
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sinos que fornecem sons suaves e celestiais € movem os coragdes de todos aos céus.
Existem ainda outros textos cristdos que relacionam a divisdo do dia ao louvor e a reflexao
pios, lembrando a ideia das regras mondsticas e de sua relagdo com 0s sinos e o relégio e

Outro manuscrito que versa sobre o relégio mecénico € de autoria do abade
Richard of Wallingford, que também trabalhou como matematico, astronomo e relojoeiro
na abadia de St Albans em Hertfordshire, na Inglaterra. Nascido em 1292, ele é conhecido
sobretudo pelo seu relgio astrondmico, que descreve no Tractatus Horologii Astronomici,
de 1327-1330. Seu mecanismo foi provavelmente destruido durante a reforma promovida
no reinado de Henrique VIII, quando se desfez a abadia de St Albans, em 1539 244

Maiores precisdes, afirma Alex Keller, dependem de nossa interpretacdo de um
horologium de ferro instalado em St. Eustorgio, Milao, em 1309. Além disso, o0 mecanismo
Ja aparece descrito em duas passagens da Comédia de Dante, datada das primeiras décadas
do século XIV, ambas do Paraiso. A primeira (Canto 10, 139-44) *» fala no relogio que
chama a hora em que a esposa de Deus inicia o dia, no tilintar sonoro dos sinos, € na roda
gloriosa que gira com harmonia, que s6 pode existir onde a alegria € eterna (no Paraiso). A
segunda passagem, (Canto 24, 13-15) 26 descreve o sistema de engrenagens das rodas do
relégio que, aos olhos de quem observa, enquanto giram, a primeira roda parece estar
parada e a ultima parece correr velozmente — da mesma forma giravam os circulos das
almas no Parafso.

Com o desenvolvimento cientifico no Renascimento, o relogio passou a colocar
o tempo, abstrato, a servico do homem. Cada minuto registrado pelos ponteiros pode ser
percebido como a medida da vida. Segundo Maria Teresa Guaitoli, o relégio foi o
instrumento que mais influenciou nossa cultura ocidental, controlando nosso ritmo de vida

de forma diversa da concepcao de tempo que tinham os antigos até o final da Idade Média,

marcada pelo ritmo da natureza. O rel6gio é uma das invencdes mais revoluciondrias da

*3 DAL PRA, In: BRUSA, op cit, p. 30.

** KELLER, Alex. “A Renaissance Humanist Look at “New” Inventions: The Article “Horologium” in
Giovanni Tortelli’s De Orthographia”. In: Technology and Culture, Vol. 11, No. 3 (Jul., 1970). Pp. 345-365.
N. 9.

*> ALIGHIERI, Dante. Commedia. http://www.gutenberg.org/cache/epub/1011/pgl0O11.txt Acesso em
04/05/2013.

%6 ALIGHIERI, Dante. Commedia. http://www.gutenberg.org/cache/epub/1011/pgl011.txt Acesso em
04/05/2013.
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sociedade “industrial” devido ao modo como interferiu em nossa sociedade, no modo de
viver e de conceber a existéncia. A cultura do relégio mediu o tempo de trabalho e aquele
de espera247, passou a quantificar as relacdes sociais e econdmicas, como as transagdes de
compra e venda.

Gragas ao emprego do foliot e da roda de escape os reldgios se tornaram mais
precisos do que os anteriores, de movimento continuo. Apesar das melhorias, os grandes
relégios urbanos, e depois os menores domésticos, continuaram sendo objetos
extremamente raros, pois, devido a sua complexidade, eram dificeis de construir, além de
muito caros. Apenas cidades ricas como Bruges e Estrasburgo, ou o imperador da
Alemanha e os reis da Inglaterra e da Franca, podiam possuir um relégio urbano, muito
grande, e que era disposto nas torres das cidades. Os habitantes, por sua vez, estimavam
muito a “maquina do tempo”, e algumas das cidades menores impuseram altos impostos
aos cidaddos para conseguirem adquirir um mecanismo desses. Os relogios domésticos,
como os relégios murais movidos a pesos — reducdes grosseiras dos grandes relégios
publicos —, ou os portdteis com molas — como os de mesa e de mostrador —, inventados no
comeco do século XVI em Nuremberg, continuaram sendo objetos de grande luxo, € menos
de uso pratico. “E possivel que nenhuma maquina complexa, em toda a historia da
tecnologia antes do século XVII, tenha-se disseminado com tanta rapidez quanto o reldgio”
8 Durante geracdes, o relégio da cidade foi o principal mecanismo que as pessoas viam e
ouviam todos os dias; ele lhes ensinou que o tempo, invisivel e ininterrupto, era composto
de quantidades.

A admiracdo diante do relégio mecanico fica manifesta num texto humanista de
meados do século XV escrito pelo bibliotecdrio do Vaticano, Giovanni Tortelli. De
orthographia dictionum e Graecis tractarum, impresso pela primeira vez em 1471, foi sua
obra mais importante, dedicada ao papa Nicolau V. Trata-se de um diciondrio de palavras
gregas que aparecem em textos latinos, com explicagdes sobre soletracdo, significado e
prontncia correta. Dentre os verbetes apresentados, o horologium é um dos mais longos. A

diferenca do catdlogo de Tortelli para listagens que existiam ja desde a Antiguidade — como

*7 GUAITOLI, Maria Teresa. “Tempo “mitico” e tempo “politico”. Le dimensioni del tempo dell’Uomo™, In:
BRUSA, Giuseppe (curadoria). La Misura del Tempo: L’antico splendore dell’orologeria italiana dal XV al
XVIII secolo. Trento: Castelo del Buon Consiglio, 2005, pp. 23-27.
¥ CROSBY, op cit, p. 89.
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a Historia naturalis de Plinio (7. 56-60) — € justamente o olhar positivo que o bibliotecério
humanista atribuia as novas invengdes. Segundo Keller, Tortelli se preocupava em afirmar
a superioridade de seu tempo sobre a Idade Média e da Europa sobre o Oriente**’. Valendo-
se principalmente de fontes literdrias, ele ndo deixava também de buscar encontrar
evidéncias iconograficas.

Tortelli inicia seu verbete explorando as raizes das palavras grega e latina para
o objeto “relogio”. Horologium, em grego €, segundo o autor, mais adequado do que o
equivalente latino solarium. O relogio “fala” a n6s mesmo quando o sol (de solarium) nao
estd presente. Nao depende mais da sua luz para indicar as horas. Ja o sufixo “logos”,
transformado em “logium”, mantém as ideias visual e auditiva, significando tanto
“contagem” quanto “discurso”, pois o relogio, afirma Tortelli, ndo somente mostra e
registra as horas para os nossos olhos, mas seus sinos as anunciam para aqueles que se
encontram distantes ou fechados em casa. O reldgio parece estar vivo e trabalha para os
homens dia e noite, e nada poderia ser mais util ou agraddvel do que isso. Percebe-se na
descricdo de Tortelli que ele estd falando dos grandes reldgios urbanos, dispostos nas torres
das cidades, pois ele anuncia as horas, pelos seus sinos, para quem estd distante ou
encerrado em casa. Ele ressalta também a importancia dos sinos que, como j4 destacamos,
foram os primeiros a determinar para a populacdo dos mosteiros e, posteriormente, para a
urbana, a marcacdo das horas. Tortelli compara os rel6gios com as bussolas, pois ambos
possuem formas (os quadrantes) parecidos, e afirma que foram os mais engenhosos homens
que desenvolveram ambos os instrumentos. Para o autor, o reldégio € uma inveng¢do tao

transformadora que nada pode ser comparado a ele, nem mesmo as invengdes miticas:

“De fato nem a inven¢do de Dédalus, que inventou o serrote, o machado e a linha de
prumo, e as outras coisas que vimos no artigo sobre Dédalus, nem aquela de Theodorus
de Samos, que inventou a medida a vara, o nivel, o torno, e a chave para os Samianos,
nem a dos Ciclopes, que inventaram o trabalho com ferro, nem aquela de Pan, que
inventou os canos, nem a de Mercurio, que inventou a flauta simples, podem ser
comparadas com aquelas das quais falamos™ **°.

* KELLER, op cit, pp. 345-347.
20 «“Indeed neither the invention of Daedalus, who invented saw, axe, and plumb line, and the other things we
saw in the article on Daedalus, nor that of Theodorus of Samos, who invented measuring rod, level, lathe, and
key for the Samians, nor that of the Cyclopes, who invented the working of iron, nor that of Pan, who
invented the pipes, nor of Mercury, who invented the single flute, can be compared with those of which we
have spoken.” TORTELLI, Apud in: KELLER, op cit, p. 352.
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O relégio mecanico encontrard seu espago na iconografia a partir do final do
século XV, num campo semantico diverso daquele que vinha sendo representado pelo
marcador de tempo mais antigo, a clepsidra. Segundo Laura dal Pra, a verdadeira
transformacdo simbdlica enfrentada pelo relégio mecanico se dd a partir da fortuna editorial
do célebre texto de Petrarca, Triunfos, escrito entre 1350 e 1374. De acordo com a autora, a
primeira apari¢do do rel6gio mecanico no ambito iconogrifico estd na representacdo do
Triunfo do Tempo, um dos Triunfos de Petrarca, executada por Jacopo Sellaio em 1480,
hoje no Museo Bandini di Fiesole [figura 25] 21

Na imagem, um rel6gio mecéanico € mostrado com detalhes. No alto, apoia-se
sobre o foliot um velho com asas, curvado, escorado por uma muleta e com uma clepsidra
na mao direita, encarnando a personificagcdo do Tempo, figura associada a Cronos-Saturno.
Essa personagem aparece em textos cldssicos, descrita como uma figura ancid, com muletas
para mostrar sua fragilidade, com asas para ilustrar sua velocidade e frequentemente com a
foice, mais tarde associada a personificagdo da Morte 2,

Dois pequenos génios alados seguram e apresentam o relégio, sob o qual uma
dupla de cdes, um negro e um branco, parecem querer morder a base do mecanismo. Na
representacdo do Tempo, os cdes simbolizam a alternincia entre o dia e a noite. Todo esse
conjunto estd disposto sobre um carro triunfal conduzido por dois cervos, ladeados por
personagens citadinos e a frente de uma paisagem litordnea urbana. Esse mecanismo
complexo, portanto, pertence ao ambiente urbano e é familiar aos cidaddos — a0 menos aos
mais nobres. E interessante notar que o relégio ndo é esquematizado, e sim representado
com os detalhes — conhecidos por quem possuia familiaridade com o funcionamento de
seus mecanismos. Na tela de Sellaio sdo mostrados os pormenores técnicos do relégio: a
roda de escape e o foliot, a roda dentada com o sol radiante e a sequéncia numérica de 1 a

24 (e ndo de 1 a 12 como seria estabelecido posteriormente) sdo representados com

I DAL PRA, In: BRUSA, op cit, pp. 33-34.
P2A figura de Cronos-Saturno é aquela do Tempo que devora os préprios filhos: “Tempus edax rerum” “O
Tempo devora todas as coisas”, nas Metamorfoses de Ovideo, Metamorfoses. (XV, 234-36).
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precisao. Trata-se de uma descri¢ao detalhada do sistema de escapamento a vara com foliot,
cujo papel de regular o movimento do relégio era tdo crucial que ele passou a ser
denominado “balanca do tempo”, e assim aparecera em outras representagdes, adquirindo

novos significados.

“Com o inicio do novo século, o escapamento a vara com foliot se emancipa finalmente
da tutela dos Triunfos petrarquescos para adquirir notoriedade simbdlica autdbnoma sob a
onda do sucesso dos reldgios mecanicos, cada vez mais requisitados para utilidade
publica da comunidade urbana, e tornados elementos de ostentacido para a nobreza e as
classes mais abastadas. Tal objeto se eleva a tal nivel de reconhecimento simbdlico, que
passa a ser exposto em locais onde, aos homens cultos, se misturam fruidores menos
notaveis (...)” .

“Se o escapamento a vara com foliot parece entdo introduzir-se, tal qual simbolo do
tempo, em contextos diversos, talvez mais que a imagem do relégio mecénico, é certo
que até este ultimo conquista ao fim um espaco de relevo resultando, em certa medida,
restrito a ambitos mais definidos e, sobretudo, coligados a retratistica nobiliar e
burguesa, que intencionava fazer dele um elemento de ostentagcdo e de declaracao moral
a0 mesmo tempo” >,

E preciso ter presente que em alguns casos figurativos a presenga do relégio —
dessa vez por inteiro € ndo somente lembrado por uma das partes de seu mecanismo —
representa o memento mori, substituindo a clepsidra. Dois emblemas idealizados por
Guillaume de la Perriere em 1536 e ilustrados em 1539 no livro Le Theatre des Bons
Engins mostram reldgios mecanicos de torre semelhantes aos que aparecem na maioria dos
retratos com reldgio de Tiziano. O primeiro emblema [figura 26] mostra um relogio alado
(note-se que ndo ha mais a presenca do velho Tempo, mas as asas permanecem) que um
jovem segura pelas cordas que descem de sua base, em cujas pontas estdo os pesos de seu
mecanismo. O quadrante estd de frente para o observador e contém um sol raiado no centro,

e no topo do mecanismo hd um pequeno sino. Acompanham a ilustragdo os dizeres:

3 «Con Iaprirsi del nuovo secolo lo scappamento a verga con foliot si emancipa finalmente dalla tutela dei
Trionfi petrarcheschi per acquisire notorietd simbolica autonoma, sull’onda del successo degli orologi
meccanici, sempre piu richiesti per 1’utilita pubblica dalle comunita urbane e divenuti elementi di ostentazione
per la nobilita e le classi pit abbienti. Tale oggetto assurge a un tale livello di riconoscimento simbolico da
essere esposto in luoghi dove agli uomini colti si mescolano fruitori meno accorti (...)”. DAL PRA, In:
BRUSA, op cit, p. 37.

»% “Se lo scappamento a verga con foliot sembra quindi introdursi, quale simbolo del tempo, in contesti
disparati, forse piu che non I’immagine dell’orologio meccanico, certo ¢ che anche quest’ultimo si conquista
alla fine uno spazio di tutto rilievo, pur risultando in certa misura confinato entro ambiti piu definiti e
soprattutto collegati alla ritrattistica nobiliare e borghese, che intendeva farne elemento di ostentazione e di
dichiarazione morale nello stesso momento”. Id ibdem, p. 42.
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“Cuide bem que o tempo ndo te escape: / Ele tem boas asas e voa agilmente. / O homem
esperto subitamente o captura, / E ndo o deixa escapar tolamente: / Portanto € preciso
empregd-lo honestamente: / Pois se ele foge, alcanca-lo é impossivel, / E pense também
que ele ndo lhe é aberto, / Consumi-lo é muito caro: / Se vocé o perder, ndo lhe serd
possivel / Reaver uma coisa assim tio cara” *°.

O segundo emblema [figura 27] mostra uma figura feminina sentada sobre uma esfera —
simbolo de instabilidade — segurando uma bandeja sobre a qual apoia um relégio de torre.
Novamente, o quadrante estd voltado para o observador, permitindo ver as horas. Essa

segunda imagem apresenta a seguinte legenda:

“Juventude esta sobre uma bola redonda, / Nao pense em outra coisa, pois o tempo ha de
passar: / Seu assento redondo, mutdvel como a onda, Mostra que ela tem seus valores
inconstantes. / As pessoas jovens ndo ficam contentes / De trabalhar, sendo para seus
desejos: / Seus gozos se tornam desgostos, / Uma perda de tempo muito grande se segue,
/ Juventude dedicada a todos os prazeres mundanos, / Sem advertir que a velhice a
segue” 26,

Estamos aqui diante de duas imagens pertencentes a um mesmo livro que
representam o rel6gio mecanico com significados um pouco diversos, mas que transmitem
ao leitor licdes semelhantes. Ambas versam sobre o problema da efemeridade do tempo. No
primeiro emblema recomenda-se que o empregue honestamente, enquanto o segundo
adverte para a inconstincia da juventude, sem se preocupar com a velhice que um dia
chegard. Por um lado, existe a ameaca de um tempo que passa, foge, e ndo retorna; um
tempo que corre e leva a velhice, deixando para trds os prazeres da juventude. Por outro, o
autor sugere ao leitor que, diante dessa fatalidade, desse destino inexoravel, o melhor que
se tem a fazer ¢ empregar o tempo “honestamente” e, assim, cuidar para que ele ndo escape.
Nesse momento, de la Perriere estd falando da necessidade de se buscar a virtude da

temperanca, da moderacgdo e da sobriedade.

3 «Aduise bien que le temps ne t’eschappe: / I a bonne aesle et vole agilement. / L’homme rusé subitement

I’attrappe, / Et ne le laisse eschapper sottement: / Donc employer le fault honnestement: / Car s’il s’enfuyt,
I’attaindre est impossible, / Et pense aussi qu’il ne t’est pas loysible, / Le consumer en faisant grosse chere: /
Si tu le perdz, ne te sera possible / De recouurer une chose si chere”. Id ibdem, p. 44, n. 33.

26 «Jeunesse estant sur une boulle ronde, / Ne pense ailleurs, fors qu’a passer temps: / Son siege rond, muable
comme |’onde, Monstre q’elle a ses uouloirs inconstantz. / Les ieunes gents ne sont guieres contents / De
trauailler, sinon a leurs desirs: / Leurs uoluptez tournent a desplaisirs, / Perte de temps, trop grande s’en
ensuyt, / leunesse tasche a tous mondains plaisirs, / Sans aduiser que uieillesse la suyt”. Id ibdem, p. 44, n. 33.

102



A precis@do do mecanismo e a regularidade de seu andamento, obtidas pelas
novas evolucdes técnicas, permitiram que progressivamente o uso deste instrumento no
ambito iconogréfico fosse ligado a no¢do de medida, de certeza e de confiabilidade. Nesse
sentido, no final do século XVI Cesare Ripa ird ilustrar em sua Iconologia uma comparacao
entre relégios e prelados. A figura que representa a prelatura [figura 28] mostra na mio
direita um reldgio e na esquerda um sol radiante com inscri¢des ao redor. O texto que

acompanha a imagem explica:

“Por significar que os prelados s@o relégios do mundo, que servem para a medida de
todos 0os movimentos e que, portanto, necessitam que sejam reguladissimos e justissimos
em seus proprios movimentos e costumes. Tempus est mensura motis. Assim entdo os
prelados, que sdo rel6gios do Mundo, postos sobre o monte da dignidade, pois que sdo
vistos e ouvidos por todos, devem muito bem advertir de soar justo, e caminhar direito
em suas acdes” =’

O texto de Ripa ndo deve ser lido como um diciondrio simbdlico, mas sim
como uma fonte que apresenta interse¢oes de diversos significados representados por um
mesmo elemento”®. Diante de um texto como esse, ainda que date dos ultimos anos do
século XVI, é quase inevitdvel tracarmos um paralelo entre essa imagem do prelado como
relogio do mundo e a figura do Cardeal Cristoforo Madruzzo, que revela seu relogio ao
observador. Estariam, modelo e pintor, fazendo referéncia a ideia dos prelados como
rel6gios do mundo, pessoas reguladas e justas e que devem servir como modelo de medida
e conduta aos demais? Seria essa a chave da leitura do retrato do primeiro anfitrido do
Concilio de Trento?

Do despertador mondéstico entalhado em madeira ao escapamento a vara com
foliot dos Triunfos petrarquescos, das Dancas Macabras aos rel6gios mecanicos dos retratos
aulicos e da literatura emblematica, se elaborava uma linha simbodlica desenvolvida em

paralelo, sem substituir e sem se confundir, com a tracada pela clepsidra 2 E enquanto a

7 «Per significare che i Prelati sono horologij del mondo, che servono per misura di tutti i moti, e perd
bisogna che siano regolatissimi e giustissimi nei loro propri moti, e costumi. Tempus est mensura motis. Cosi
dunque i prelati, che sono horologij del Mondo, posti sopra i monti delle dignita, accioche siano veduti et
sentiti da tutti, devono molto bene avvertire di sonar giusto, e caminar diritto nelle loro attioni.” Id ibdem, p.
48.
% GOMBRICH, Ernest H. Gombrich on the Renaissance. Vol. 2: Symbolic Images. 3.ed. London: Phaidon
Press Limited, 1985, p. 21.
2 DAL PRA, In: BRUSA, op cit, p. 49.
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clepsidra mede um tempo ininterrupto € que escorre continuamente, o relégio regulava o
caminhar de cada minuto, e de todas as horas com idénticas duracdes. Esse tempo medido
pelas engrenagens, diferentemente daquele escorrido pela areia ou medido pela sombra que
caminha sem parar, ¢ uma entidade domesticada e artificial sobre a qual o individuo pode
exercer certo controle. De acordo com Roberto Pancheri, o surgimento do tempo
mecanizado coincide com o advento de uma nova mentalidade, de certa forma laica, que
traz para o homem a medida de todas as coisas®®.

A apari¢do do relégio mecanico como objeto simbdlico em retratos tem origem
numa tela conservada no Koninklijk Museum voor Schone Kunsten da Antuérpia, que seria
uma cépia ou derivacdo de uma tela de Rogier van der Weyden, O Homem com ﬂecha261
[figura 29]. Nesse quadro o modelo aparece em trés-quartos com vestimentas da época, um
colar dourado e um grande chapéu, segurando uma flecha na mao esquerda. Ele estd a
frente de uma parede vermelha na qual um relégio em forma de torre estd pendurado por
uma corrente. No alto, uma faixa contém as inscricdes: “Hora est jam / nos de supno
surgere / Ad Roman Paulus.” e “Quia novissima hora est / Epist. Johis.”, ambas citagdes
biblicas. A primeira € da epistola de Paulo aos Romanos (13, 11) e a segunda € a primeira
carta de Jodo (2, 18). Paulo escreve: “Ja ¢é hora de despertardes do sono.” E Jodo: “E ja a
dltima hora”. E um retrato de uma simbologia um tanto oculta. Conforme esclarece
Pancheri, a epistola de Paulo de onde a inscricdo foi tirada recorda que a hora da Parusia®®*
estd proxima, ao passo que a de Jodo acena para a vinda do Anticristo.

Nao € somente a ameaca da velhice que estamos vulnerdveis, como adverte o
emblema de Guillaume de la Perriere. A dimensao crista e apocaliptica do retrato insere no
relégio e na passagem do tempo o risco da vinda do Anticristo, e a adverténcia de que é
preciso agir, antes que seja tarde. As duas citacOes fazem referéncia a hora proxima da
morte e da ressurreicdo, indicada pelos ponteiros do relogio, que apontam para as onze

horas. Este recorda ao retratado — mas também aquele que o observa — a irrevocabilidade da

morte e a impossibilidade de se dispor de tempo suplementar. De cardter mais mundano € a

20 PANCHERI, Roberto. “L’Orologio meccanico e il ritratto: variazioni sul tema da Tiziano a David”. In:
BRUSA, Giuseppe (curadoria). La Misura del Tempo: L antico splendore dell’orologeria italiana dal XV al
XVIII secolo. Trento: Castelo del Buon Consiglio, 2005, p. 51.
6! Datacdo e paternidade controversas.
262 A volta gloriosa de Cristo no fim dos tempos para presidir o Juizo Final.

104



inscri¢do na cruz ao centro do quadrante: “Tant que je viv[rai] / Aut[re] n’auray” (tanto que
eu viverei, outros ndo terdo). Trata-se do moto adotado por Felipe, o bom, em suas nipcias
com Isabela de Portugal, que indica que os outros que nio viverem corretamente, como eu,
ndo gozardo do que eu pude aproveitar. Se essa copia de Rogier van der Weyden registra e
representa 0 momento em que surgem oOs primeiros retratos com reldgio, é forcoso
reconhecer que ele nasce sob a perspectiva do memento mori (conforme pretendia
Panosfky), mas apontando para a esperanca salvacionista que prevé o triunfo final da vida
eterna, se a conduta for corrigida a tempo 263,

Os caminhos seguintes percorridos por essa vertente da retratistica europeia
levardo a campos semanticos diversos. A pintura em retrato € uma importante novidade
cultural estabelecida definitivamente a partir do final da Idade Média, entendido na
concepc¢do moderna como a manifestacdo do individuo e como o desejo de deixar um trago
durével de si. Ela passard a ser cada vez mais associada ao rel6gio mecanico, essa outra
inven¢do moderna que ofereceu a0 homem uma nova dimensao de seu préprio tempo 264,

Dentre os diversos desenvolvimentos simbdlicos ligados ao relégio mecanico, o
primeiro deles e mais evidente se relaciona a utilidade pratica de dispor de um marcador de
tempo doméstico, da esfera do privado. O individuo ndo precisa mais recorrer aos grandes
rel6gios urbanos e adquire, nesse caso, autonomia, independéncia e emancipa¢do em
relacio ao ambito piblico. E também um objeto precioso e de custo elevado que
funcionard, no retrato, como um persuasivo simbolo de status. Aquele que exibe seu
valioso mecanismo cinzelado a ouro revela, ao mesmo tempo, sua condi¢cdo social ou seu
prestigio. Objeto de desenvolvimento técnico elaborado, e ainda relativamente raro, o
rel6gio se torna alvo do interesse de colecionadores, particularmente ao longo do século
XVI: “a exibi¢do do reldgio vale agora como manifestacdo das predilecdes intelectuais ou
colecionistas do retratado™ %,

A esses trés significados mais imediatos somam-se outros tantos, conforme a

época. Segundo apresenta Pancheri, conforme o Dizionario sinottico di iconologia, o

relégio € atributo iconogrifico dos seguintes conceitos: Arte Liberal, Exercicio,

263 pPANCHERI, op cit, pp. 55-57.

%4 Id ibdem, pp. 57-58.

05 «Pesibizione dell’orologio vale allora come manifestazione delle predilezioni intellettuali o
collezionistiche del ritrattato.” Id ibdem, P. 58.
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Moderacgao, Oracao, Prelatura, Solicitude, Temperanga 266 Além desses, outros valores sio
verificaveis nos diversos retratos renascentistas.

Hans Holbein, o Jovem, se interessou pela representacdo de instrumentos
cientificos em geral e igualmente pela relojoaria. Ele chegou a fazer projetos de reldgios
[figura 30], um dos quais foi terminado apds a sua morte e presenteado ao rei Henrique
VIII %% Esse interesse fica evidente em retratos como o de Nikolaus Kratzer [figura 31] ou
o duplo dos Embaixadores [figura 32]. No primeiro, conservado no Louvre e datado de
1528, o astronomo de Munique estd construindo um relégio de sol portatil poliédrico.
Utensilios de seu oficio estdo dispostos sobre a mesa enquanto outros instrumentos
cientificos aparecem ao fundo. Na segunda tela, de 1533, aparece um rel6gio de sol
semelhante e outros instrumentos cientificos e musicais, dois globos, livros, além da
famosa caveira em anamorfose, como uma lembranga da morte, que transforma o quadro
todo numa enorme vanitas.

Um reldgio de peso em forma de torre aparece pendurado na parede ao fundo —
como no Homem com flecha — no desenho preparatério para o perdido Retrato da familia
de Thomas More, de 1528 [figura 33]. Esse retrato coletivo é conhecido hoje pelo desenho
e pelas diversas cOpias feitas pelo pintor Rowland Lockey em 1593, nas quais ele toma
certas liberdades de reinterpretar o esbo¢o de Holbein [figura 34]. De acordo com Pancheri,
o relégio alude ao duplo papel assumido pelo chanceler naquele contexto, o de pater
familias e o de sdbio homem politico. E interessante notar que, apesar de o desenho
preparatdrio apenas apresentar um relogio esquematico, Rowland Lockey, ao transformé-lo
em pintura, coloca seu ponteiro apontando para as onze horas — a tltima hora.

Encontraremos um relégio mecanico diverso em outro retrato de Holbein:
Retrato de Georg Gisze, de 1532 [figura 35]. Nao € um reldgio de torre, mas sim um em
forma de tambor, de tamanho reduzido e, portanto, mais portatil. Gisze, jovem culto e
mercador de Gdansk, é retratado cercado de uma paraferndlia de objetos de uso pratico e
cotidiano relacionados a seus negdcios: selos, cartas, pote de tinta, pena, dinheiro, balanca,

caixas, chaves, tesoura, anel e livros que, dispostos desordenadamente, evocam as

266 N, Cecchini, Dizionario sinottico de iconologia, Bologna 1976, p. 418. Apud in: PANCHERLI, p. 58, n. 38.
7 CHAPUIS, Alfred. De horologiis in arte. L’Horloge et la Montre a travers les Ages, d’apreés les
Documents du Temps, Lausanne: Scriptar S. A., 1954, p. 41.
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atividades didrias do modelo. A balanca pendurada de maneira instavel e desequilibrada na
prateleira pode estar relacionada ao motto pessoal de Gisze, inscrito em branco na parede:
“Nulla sine merore voluptas” (“ndo ha prazer sem arrependimento”). A presenca do relogio
em primeiro plano sobre o tapete de origem turca alude também ao chamado a moderacdo e
a necessidade da busca de equilibrio. No entanto, fica claro que, somado aos demais objetos
ao redor e colocado préximo tanto ao dinheiro quanto as maos do retratado, esse reldgio
apresenta aqui principalmente sua fungdo prética. Estamos diante de uma reivindicag¢do de
independéncia para a gestdo do préprio tempo, tipica da mentalidade mercantil.

Paris Bordon também trabalhou em retratos com relégio. Como exemplo temos
0 Retrato de Alvise Contarini (?) [figura 36], datado entre 1525 e 1550, que foi comprado
pelo Museu de Arte de Sao Paulo em 1952 como Retrato de Andrea Navagero, de Tiziano.
A atribui¢@o ao pintor do Retrato de Cristoforo Madruzzo®® se deveu primeiramente a uma
publicacdo de 1930 sem autoria sob o titulo de “A Portrait by Titian: A member of the
Contarini Family” **. Neste texto o autor associa esse retrato 2 tela descrita por Sir
Abraham Hume como “cabeca de um Navagero em perfil. Ele fora amigo de Tiziano, que

. . 270
era bem conhecido do poeta latino”

. Hume acrescenta que essa obra tinha vindo do
Paldcio Contarini em Veneza. A partir dessa observacdo o autor desconhecido identifica
essa mesma obra como outra descrita por Ridolfi em 1646 do Paldcio de Francesco e
Girolamo Contarini como um perfil tomado em uma atitude muito orgulhosa, e que ele
atribui a Tintoretto. Dr. Waagen descreve essa mesma obra em “Art treasures in Great
Britain” na ocasido das exposi¢des realizadas em Londres em 1831 e 1837 como um retrato
espirituoso e poderoso.

O texto de autoria desconhecida defende que a tradi¢ao de identificar o modelo
como Andrea Navagero tem poucas chances de estar correta, pois nao sendo pela barba, ele
em nada se parece com, por exemplo, o retrato que Rafael fez de Navagero. Ja a

proveniéncia do retrato — tomando como corretas as identificacdes de Hume e Ridolfi —

indicaria que o retratado seria algum membro da familia Contarini. Essa identificagdo foi

%% A atribuicdo foi feita a Tiziano por Hume, Waagen e aceita por Suida, L. Venturi, Berenson, F. Bologna e
F. Valcanover. Vide MARQUES, Opus Cit e CAMESASCA, 1987, Opus Cit. S6 quinze anos depois da
aquisicdo os responsaveis do Museu de Arte de Sao Paulo mudaram a atribui¢do para Paris Bordon.

9 IGNOTO, A Portrait by Titian: A member of the Contarini Family. Les Beaux-Arts. 1930.

0 Sir A. Hume, Notice on the Life and Works of Titian. Londres, 1829.
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também compartilhada por Robert Berenson?’'. Mas somente a partir de 1957 a critica
passou a adotar o nome de “Gentilhomme a la barbe, en fourrure” *’. Esse titulo, segundo
aponta Camesasca, confirma a observacdo de G. Mariani Canova, de que a maior parte dos
modelos pintados por Bordon € desconhecida.

Mais recentemente, em uma carta ao Museu, de 11 de margo de 1994, Eleonora
Fatigati identificou a personagem possivelmente como Alvise Contarini. A autora fez essa
identificacdo a partir da comparag¢do do quadro do MASP com um busto em méarmore de
Alvise Contarini e com uma figura em primeiro plano no Milagre de Santa Agnes, de
Jacopo Tintoretto. Segundo Fatigati, a semelhancga entre eles é evidente. Desde entdo os
responsaveis pelo Museu mudaram a etiqueta de identificacdo para “Retrato de Alvise
Contarini (?)”.

Quanto a atribui¢do da obra, Lanzi’” afirma que Bordon era refinado, raro e
“precioso em suas telas”. Tao raro que suas obras — que excepcionalmente sdo assinadas —
sdo atribuidas a outros artistas, como B. Licinio, Palma, il Vecchio e ao préprio Tiziano.
Entretanto, Camesasca aponta uma diferenga crucial entre os retratos de Tiziano e os de
Paris Bordon: enquanto o primeiro frequentemente prefere um fundo neutro que se
estabeleca tanto como uma barreira quanto como uma espécie de abertura ao infinito,
Bordon d4 preferéncia a uma profundidade mensurdvel. Nesse retrato, especificamente,
Bordon insere uma parede curva que forma uma abside atrds do modelo e fornece ao
observador uma boa no¢do do espaco no qual ele se encontra 2 Esse tipo de fundo €
comum em muitas de suas obras, ao passo que ndo estd presente em quase nenhuma das de
Tiziano.

Mais uma vez destacamos aqui a presenca do pequeno relégio em forma de
tambor entre os dedos do modelo. Ele é muito parecido com um exemplar exposto no
British Museum de Londres em prata e dourado que provém de um fabricante de
Nuremberg e pode ser datado por volta de 1540. Este objeto tem a forma de uma caixa
cilindrica no topo da qual estdo gravadas as doze horas no circulo exterior do quadrante. O

diametro do relégio londrino € de 7,5 cm, préximo ao que seria o “real” do retrato.

2N A Portrait by Titian: A member of the Contarini Family. Les Beaux-Arts. 1930.
72 “Gentil homem com barba e pele”

3 CAMESASCA, 1987, Opus Cit. P. 94.

™ Id ibdem, p. 96.
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Retomamos a presenca do relégio como um simbolo de status. Na obra de
Bordon todo o ambiente € sébrio e austero. O fundo, ainda que levemente marcado pelo
elemento arquitetonico da parede, ndo deixa de ser bastante neutro e vago. A tonalidade
entre o marrom e o cinza harmoniza com a roupa do modelo que se mostra moderada, entre
o preto e os detalhes em pele amarronzada. A roupa demonstra ainda a posi¢ao opulenta do
retratado, conjuntamente ao anel na mao direita — que ndo por acaso se encontra sem a luva.
Os Unicos elementos que transmitem algo ao observador sdo o relégio e o olhar que o
modelo lanca em direcdo a ele. Esse olhar d4 a pintura um ar de melancolia que nos remete
de volta as tradi¢cdes iconogrificas da temperanca e do memento mori. O olhar da
personagem parece querer avisar para termos cuidado, pois o tempo corre depressa. A
dificuldade de identificacio do modelo, porém, atrapalha a possibilidade de precisdo a
respeito dos significados desse objeto, deixando aberta uma lacuna impossivel de ser
preenchida.

Um reldgio semelhante aparece de forma menos evidente em outro retrato
pintado por Paris Bordon [figura 37]. Um jovem barbado € apresentado em meia figura,
sentado diante de uma mesa, em trés-quartos, encarando o observador. Ele veste um casaco
de pele semelhante ao usado por Contarini na tela do MASP, e um chapéu escuro. Na mesa
estdo dispostos objetos como pena e tinteiro — usados para redigir a carta que o modelo
segura na mao direita —, tesouras e um relégio de tambor. O olhar direto do retratado ao
observador impde um efeito de urgéncia e proximidade, ressaltado pelo gesto da mao que
apresenta a carta na qual se l&: “Sp.le domino Jeronimo Craft[...] / Magior suo semper
observans / Augusta”. O nome e a cidade na carta referem-se ao mercador Hieronymus
Kraffter, que pode ser situado em Augsburg entre 1525 e 1568. De fato, Camesasca
menciona esse retrato como se tratando do Retrato de Hieronymus Kraffter.

Novamente € possivel perceber o fundo arquitetdonico em forma de nicho
elaborado por Bordon, coberto por uma cortina verde. O pintor destaca a iluminagao sobre
a pilastra decorada, para a qual chama a atenc@o. Nessa pilastra é possivel ler as inscri¢gdes:
[AE]TATIS SUAE ANN XXVII / MDXXXX. Abaixo hd um brasdo com um grifo e as
iniciais “T.S.”. Andrew John Martin, em artigo para o catalogo Renaissance Venice and the
North, menciona que o modelo do retrato seria ndo o destinatario da carta, e sim aquele que

a envia. Nesse caso, a identificacdo ficaria restrita ao brasdo e a inscri¢do “T.S.” na pilastra.
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Pesquisas recentes mostraram que Hieronymous Kraffter possuia relacdes comerciais em
Veneza e uma busca entre os mercadores atuantes nessa época, na cidade, levou ao nome
de Thomas Stachel, residente em Augsburg c. 1540. O brasdo da pilastra, como mostrado
por Martin, pode ser facilmente ligado ao da familia Stachel: um Grifo per bend sinister
(com uma linha que o divide descendo do alto a esquerda a base a direita), segurando um
objeto como um espinho (Stachel em alemao). Nessa imagem, semelhante ao Retrato de
Georg Gisze por estar relacionado a outros objetos, ao envio de uma carta e a profissao de
mercador, o reldgio representa tanto a autonomia do modelo quanto seu controle do tempo,
e 0 quanto isso é necessario para o exercicio de suas atividades.

O artefato mecanico também aparece em retratos femininos. O Retrato de
Dama, primeiro referido a Paris Bordon, foi mais tarde atribuido ao menos conhecido
Parrasio Micheli [figura 38]. Datado em torno de 1565 e pertencente ao acervo da Galleria
di Palazzo Rosso em Génova, o retrato apresenta uma jovem dama veneziana de pé, com o
corpo cortado na altura dos joelhos, adornada com joias de pérolas, segurando um livro na
mao direita e um lenco na esquerda. Seu cotovelo se apoia em uma mesa coberta com
veludo verde sobre a qual hd um pequeno reldgio, novamente em forma de tambor. Ao
fundo uma paisagem lagunar revela que provavelmente se trata da cidade de Veneza 7,

Outro retrato feminino apresenta um relégio completamente distinto dos mais
comuns de torre e de tambor. O Retrato da Arquiduquesa Anna de Austria, de Hans
Mielich [figura 39], data de 1556 e mostra um relogio que é a0 mesmo tempo ostensorio.
Esse artefato, possivelmente proveniente de Augsburg, funciona como um elemento
catalizador de toda a imagem e € quase um correspondente da figura hierdtica da
arquiduquesa. A parte mecanica do rico objeto repousa sobre Atlas, que o sustenta sobre 0s
ombros como se ele fosse o globo terrestre, aludindo a ideia de que o mundo funciona de
forma regular, tal qual o mecanismo do relégio. Ao seu lado, sobre uma almofada de
veludo vermelho, um pequeno cdo alude a fidelidade conjugal. O relégio também pode ser
lido como simbolo de moderacdo, em contraposi¢do ao ledo que aparece no retrato do

marido, o duque Alberto V da Baviera, pendant da tela examinada.

7> Parrasio Micheli, assim como Paris Bordon, foi aluno de Tiziano e ficou conhecido principalmente como

retratista.
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Tiziano também retrata uma mulher ao lado de um relégio: Eleonora Gonzaga,
esposa do duque Francesco Maria della Rovere, e duquesa de Urbino [figura 40]. O quadro,
hoje nos Uffizzi, é ainda um dos primeiros retratos deste tipo a aparecer na Itdlia. Sua
cidade, até o declinar do Quattrocento, nutria grande interesse pela arte relojoeira, de que

d4 prova o texto do erudito Polidoro Virgilio para seu De Inventoribus e

“Encontrou-se depois como divino engenho o relégio, que muito frequentemente € feito
de metal com rodas dentadas e mecanismos, com 0s quais se mostra a corrida das horas;
e da mesma forma como o sino se manifestam, de fato com o mesmo artificio, o curso de
todos os planetas, do sol e da lua, que tdo agilmente se representam, que por pouco te
parece ver esse céu” >’

O Retrato de Eleonora Gonzaga foi pintado em pendant com o do duque
Francesco Maria della Rovere, entre 1536, quando ambos se encontravam em Veneza, e
1538, quando os retratos chegaram a Pesaro. A duquesa se encontra sentada em trés quartos
em frente a uma parede na qual hd uma abertura a esquerda para uma paisagem. Rodolfo
Pallucchini considera o retrato sem a mesma fluidez de outras representacdes femininas de
Tiziano, como A Bela. Por outro lado, ele chama a atencdo para o virtuosismo nos detalhes
€ 0 preciosismo nas vestes e nas joias da modelo. Na paisagem, o historiador reconhece um
momento de por-do-sol “de uma melancolia grave, naquelas luzes frias que saem da cadeia
de montanhas azuladas” *’®. Nessa tela o relégio — além de estar em didlogo direto com essa
paisagem melancdlica, que se reflete também no olhar baixo da duquesa — aparece
novamente ligado 2 figura do pequeno cdo, que representa a fidelidade conjugal. E
interessante notar que estamos mais uma vez diante de um pendant de casal em que a
mulher vem associada ao relégio e ao cdo — simbolos da moderacdo, temperanca e
regularidade —, enquanto o homem é mostrado com elementos que se referem a forga: o

ledo, no do duque Alberto V, e a armadura no della Rovere.

%76 publicado pela primeia vez em 1499 e traduzido para o italiano como De [’origine e de gl'inventori de le
Leggi, Costumi, Scientie, Arti, et di tutto quello che a ["humano uso conviensi na edigdo veneziana de 1545.
77 “Trovossi dopoi per divino ingegno I’horiuolo, che ben sovente fassi di metallo con rote dentate, et
costringesi, ne i quali si mostrano con la razza le hore, et parimente con campanello si manifestano, anzi co’l
modesimo artificio il corsi de tutti i pianeti et del sole, et della luna tanto agevolmente si rappresentano, che
per poco ti parra vedere esso cielo.” Apud in: PANCHERI, op cit, p. 62.
® «“d’una malinconia greve, in quelle luci fredde che si spegono sulle catene di monti bluastre”.
PALLUCCHINI, op cit, p. 81.
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O retrato da duquesa € o primeiro que Tiziano faz de uma série de “retratos com
rel6gio” que vao percorrer cerca de vinte anos de sua vida como retratista, terminando com
0 Retrato de Fabrizio Salveresio, em 1558. Essas obras apresentam o dispositivo mecanico
ao lado de personagens dos mais diversos niveis sociais e profissdes. Esta atencdo de
Tiziano aos relégios o distingue de outros pintores italianos de seu tempo. Nao h4 relégios
nos retratos de Rafael e Sebastiano del Piombo, nem nos de Lorenzo Lotto e Gian Battista
Moroni. Apenas algumas clepsidras aparecem nas obras de Giovanni Cariani e de Moretto
da Brescia *”°.

A familiaridade de Tiziano com os relégios pode se dever a suas viagens ao
maior polo relojoeiro renascentista, a cidade imperial de Augsburg, e também a paixdo de
Carlos V pelas maravilhas mecanicas deve ter contribuido para consolidar no artista um
interesse j4 insurgente. Augsburg era na época o maior centro de producdo de relogios da
Europa 280,

Em sua estada em Roma, entre outubro de 1545 e junho de 1546, Tiziano
executa uma de suas obras-primas: o Retrato de Paulo IIl e seus netos, Alessandro e
Ottavio Farnese [figura 41]. Apesar de ndo ter sido terminada, essa tela € um dos maiores

exemplos de retrato em grupo do Renascimento. Rodolfo Pallucchini a define como “uma

das mais altas paginas do estilo de toda sua carreira; de fato uma das obras-primas mais

s 281 282

dramadticas do Cinquecento italiano . Nesse retrato observamos o papa Paulo III
sentado ao centro, vestindo o camauro e a mozzetta, insignias papais das atividades didrias,
ao invés da mitra e do pluvial, indispenséveis na liturgia, o que sugere que se trata de um
retrato do ambito privado. Do lado direito do quadro aparece Ottavio Farnese, duque de

Parma, Piacenza e Castro. Ele estd de perfil e inclinado para frente — gesto refor¢cado pelo

¥ PANCHERI, op cit, p. 63.
80 0 erudito Tomaso Garzoni no verbete “Maestri d’horologi” de sua Piazza universale di tutte le professioni
del mondo, Veneza 1589, sublinhava como o oficio havia se tornado ilustre “de infinitos alemaes que hoje em
dia sdao orgulhosos desta profissdo, vindo todos os relogios mais belos € mais justos de suas partes” (“da
infiniti germani, che hoggidi portano il vanto in questa professione, venendo tutti gli horologij piu belli, et pil
giusti dalle parti loro”). Apud in: PANCHERI, op cit, p. 63.
! “Una delle pit alte pagine di stile di tutta la sua carriera; anzi uno dei capolavori pilt drammatici del
Cinquencento italiano.” PALLUCCHINI, op. cit., P. 111.
%820 papa Paulo III, Alessandro Farnese (1468-1549), foi o tltimo dos grandes papas do Renascimento, e o
primeiro dos executores da Reforma Catdlica. Eleito papa aos 66 anos, ele aparece neste retrato onze anos
depois ao lado de seus netos, para quem almejava a continuidade da familia Farnese, fosse no campo
eclesidstico, fosse na esfera secular através dos ducados de Parma e Piacenza. MARQUES, Luiz. MARE:
http://www.mare.art.br/detalhe.asp?idobra=2653, 02/01/2011. Acesso em: 14/04/2012.
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ato de segurar seu barrete na mao direita —, em reveréncia. Do lado esquerdo esta
Alessandro Farnese, primogénito de Pierluigi Farnese e elevado a cardeal pelo avo aos 14
anos de idade. Ele estd vestindo o barrete vermelho e a mozzetta — elementos do vestuario
de cardeal. Alessandro encara o espectador e segura o encosto da poltrona com a mao
direita — gesto compreendido por Beyer como um sinal de proximidade direta com o papa, e
expressdo de sua prontiddo e determinacdo em sucedé-lo no trono. O retrato foi
provavelmente encomendado pelo neto Alessandro Farnese na intencdo de registrar a
situac@o politica da familia e a possiblidade de sua sucessdo ao trono papal, ao se fazer
retratar ao lado de seu poderoso avo.

Entre as hipéteses a respeito do estado inacabado do quadro, a primeira se
deveria a condi¢dao que Tiziano impds de somente terminar a tela caso seu filho Pomponio
fosse nomeado para um cargo eclesidstico — o que ndo chegou a ocorrer ) Uma segunda
hipdtese, levantada por De Rinaldis e corroborada por Pallucchini, diz respeito ao desgaste
das relacdes entre Paulo III e o duque Ottavio Farnese, a partir da contenda entre o Papa e o
Imperador (sogro do duque). Paulo III encontrava-se em meio a disputas familiares e
politicas que se seguiram a ascensdo de seu filho Pierluigi Farnese aos ducados de Parma e
Piacenza. Ottavio Farnese, direcionado pela esposa e pelo sogro, Carlos V, tramava intriga
contra o pai e o avd, o que levou a invasdo das duas cidades pelas tropas imperiais, e a
morte de Pierluigi, alguns meses mais tarde.

O carater de non finito do quadro fica evidente nas mdos do papa e no relogio
mecanico, confundido por muitos autores com uma clepsidra *# Seu aspecto € apenas
esbocado, e a caixa metdlica muito parecida com a de outros relégios de mesa da época. O
quadro pode ser lido como um programa politico calculado com precisdo. Até seu aspecto
fragmentario e seu carater inacabado sdo respostas diretas as mudancas na situacao politica
dentro da familia Farnese **. Tiziano alcanca uma cena coreografada na dramatiza¢do dos
gestos que fazem desse retrato de grupo o mais grandioso document humain que o pintor

. . ” 2 . .
deixou, mas ao mesmo tempo o mais terrivel **°. Ao ser deixado no estado inacabado, o

% MARQUES, id ibdem.
** 0 quadro nio estava terminado em 1546 e o relégio parece ter sido inserido depois sobre o que seria
originalmente um tinteiro. ALIVERTI, op cit, p. 32.
5 BEYER, op cit, p. 168.
6 FREY, 1960. Apud in: PALLUCCHINI, op cit, p. 112.
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quadro foi abandonado e nem mesmo emoldurado, sendo redescoberto apenas por Anthony
Van Dyck em 1620, que dele fez um estudo, hoje no British Museum **’.

Como era comum ao pintor, Tiziano realizou esse quadro sem desenho prévio,
trabalhando diretamente com a tinta na tela. Exames radiograficos revelam que houve
mudanga na composicdo ao longo da execucdo: a posicdo do cardeal foi girada para a
direita, o perfil de Ottavio sofreu alteragcdes e, principalmente, o relégio que aparece na
lateral esquerda, sobre a mesa, antes tinha um aspecto préximo ao de um tinteiro # A
mudancga do objeto € significativa. O tinteiro estaria mais relacionado a atividades praticas
do cotidiano, como o ato de escrever uma carta ou assinar um documento. J4 o reldgio,
simbolo do tempo que se esvai, acaba, nesse quadro, tendo um papel significativo, devido
aos acontecimentos futuros que desmontariam a harmonia da familia Farnese.

Um mecanismo um pouco diverso aparece ao lado do chamado Sperone
Speroni no retrato do Museo Civico de Treviso, que a critica tende a manter como de
autoria de Tiziano [figura 42]**°. O retrato, pintado por volta de 1544*°, apresenta o
modelo atrds de um parapeito, paralelo a moldura inferior da tela, sobre o qual hd um
rel6gio metalico de caixa baixa que Speroni segura com a mao direita. O personagem esta
trajando um grosso casaco escuro de pele, e com o corpo voltado para a direita do quadro,
encarando o espectador. E um retrato bastante sintético que retorna as formas utilizadas
pelo pintor veneziano nas primeiras décadas do século, que utiliza o parapeito, um fundo
neutro e a figura representada da cintura para cima. A introdu¢do do relégio como tnico
objeto simbdlico alinhado com a inscri¢do que revela a idade do modelo se relaciona ao

aviso da passagem do tempo. Como destaca Davide Banzato:

“A tipologia de representacdo principalmente difusa no ambiente dos eruditos se vale
principalmente da retomada do personagem sobre um fundo escuro com vestes de

T MARQUES, op cit.
% PALLUCCHINI, op cit, p. 112.
289 Speroni foi um humanista italiano, literato e filésofo, membro da Accademia degli Infiammati e do
conselho comunal de Padua.
*% Sperone Speroni viveu entre 1500-88. Inscri¢do no alto a direita do retrato: AETATIS SVAE XXXXIIIL
Além disso, o humanista menciona o retrato em seu testamento de 1569 dizendo ter sido realizado “ha 25
anos” CAGLI, Corrado & VALCANOVER, Francisco. L’opera completa di Tiziano, 1969. Tradugdo: La
obra pictorica completa de Tiziano. Barcelona-Madrid. Noguer-Rizzoli Editores. 1974, p. 115.
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decoragdo severa, com atributos alusivos a sua preferéncia ou qualidade e destinada a
difundir-se entre os expoentes da sociedade de nivel mais elevado” **'.

Ainda em sua primeira viagem a Augsburg Tiziano pinta um retrato duplo do
imperador Carlos V e da imperatriz Isabel de Portugal [figura 43], hoje perdido e somente
conhecido por uma cépia de Rubens presente na Colecdo dos Duques de Alba, em Madrid.
Numa carta a Antoine Perrenot de Granvelle, Tiziano conta que enviard algumas telas,
entre elas, o retrato duplo: “Primeiro com o Cristo, que sua Majestade trouxe consigo, €
depois a Vénus, a Imperatriz sozinha e depois aquele em que estdo sua Majestade e a
Imperatriz, e depois aquele grande de sua Majestade a Cavalo, que todos juntos sdo seis
pegas” *°%. Pintado em 1548, esse é um retrato postumo da imperatriz, que havia morrido
em 1539. Na copia de Rubens percebemos tratar-se de uma cena intima no ambiente
privado do imperador como uma lembranca de sua finada esposa. Ambas as personagens
estdo pintadas em trés quartos, uma voltada para a outra. Ambas possuem olhares perdidos
num horizonte que ndo observa nada, nem dentro nem fora da tela. Carlos V € captado no
momento em que comega a mover seu braco em direcdo a esposa, que segura com as duas
maos um lenco amontoado. A cena é regida por pretos e vermelhos que sé sdo
interrompidos para que a paisagem exterior, de um por de sol sombrio, se some ao clima
melancélico do duplo retrato. Além das luvas de ambas as personagens, um pequeno
relégio de torre aparece no primeiro plano. Neste caso, ndo apenas a presenca do
mecanismo pode ser compreendida como um memento mori, mas toda a tela se constréi
como uma espécie de icone da imperatriz, por meio da lembranca da morte. Uma
lembranca de que a juventude, a beleza e a felicidade passam.

A tela conhecida como Retrato de um suposto cavaleiro da Ordem de Malta

(cavaleiro do relogio) [figura 44] representa, segundo Babelon, Giannello della Torre

¥ «La tipologia di rappresentazione maggiormente diffusa nell’ambiente degli eruditi si vale per lo piu della
ripresa del personaggio su uno sfondo scuro, in abiti dai severi decori, con attributi allusivi alle sue preferenze
o qualita, ed ¢ destinata a diffonsersi tra gli esponenti della societa di rango piu elevato”. Apud in:
VANNONI, Elena, 27 de marco de 2009. Disponivel em:
http://www.artearti.net/magazine/articolo/lo_spirito_e_il_corpo Acesso em: 07/02/2013.

#2 “Primo con il cristo, che sua Maestd hano portato con seco, e poi la Venere, la Imperatrice sola, e poi
quello che sono sua Maesta e la Imperatrice, e poi quello grande di sua Maesta a Cavallo, che tutti insieme
sono sei pezzi.” Carta de Tiziano Vecellio a Antoine Perrenot de Granvelle, Augsburg, 1 de setembro de
1548. Apud in: MANCINI, op cit, p. 171.
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(1500-1585), relojoeiro de Carlos V e de Felipe II*** que trabalhava para o imperador desde
1530. De fato, sua fisionomia se parece bastante com o perfil na medalha cunhada por
Jacopo da Trezzo por volta do mesmo ano do retrato, 1550 [figura 45]. Caso o retrato
represente mesmo o famoso relojoeiro que serviu os principes Habsburgo, a presenca do
mecanismo € autoexplicativa, referindo-se a profissdo do modelo e a seu orgulho em ser
retratado pelo mesmo artista que pintou seus mecenas. A identidade do retratado, porém, é
incerta, e outros autores acreditam tratar-se de um gentil-homem da familia Cuccina, ou
ainda de um personagem desconhecido da Ordem de Malta — como consta na identificacio
feita pelo museu ***. Rodolfo Pallucchini insere esse retrato na nova tipologia que vinha
sendo desenvolvida por Tiziano no comeco do sexto decénio, ja fora do ambiente dulico em
que ele tanto havia trabalhado em Augsburg. O autor percebe a vitalidade carnal do corpo
robusto do modelo, trajando brilhantes vestes negras. A mao esquerda se apoia sobre a
mesa e segura o relogio, simbolo do tempo que avancga inexoravelmente. Entre os modelos
de Tiziano, além do cavaleiro, somente Sperone Speroni toca o relégio. Na andlise de

Pallucchini:

“E como se uma 4nsia subita, um susto, arrancasse esse personagem, de quem sentimos
toda a urgente e agressiva humanidade; é a sugestdo da pincelada que nio termina, ndo
conclui a forma, mas que a deixa respirando. Ndo apenas o “Retrato” do Prado ¢ uma
obra-prima da pintura, de um requinte particular, mas ainda denota como Tiziano vai
aprofundando seu didlogo com o personagem que posa diante de si, espionando-o em
todas as gamas de acentos humanos” **°.

O mais tardio retrato com relogio de Tiziano € o Retrato de Fabrizio
Salvaresio, datado, na inscricdo na tela, de 1558 [figura 46]. O modelo tem um corpo
atarracado cuja robustez € acentuada na atitude de segurar o lenco de listas douradas
amarrado na cintura. Ele pertencia a uma familia dedicada ao trafico de escravos. Sua pele

morena avermelhada, segundo Cavalcaselle, sugere uma recente viagem ao Oriente para

** CAGLI, Corrado & VALCANOVER, Francisco. op cit, p. 120-121.
**Disponivel em: http://www.museodelprado.es/en/the-collection/online-gallery/on-line-
gallery/obra/gentleman-with-a-watch/ Acesso em: 19/03/2013.
% “E come se un’ansia subitanea, un trasalimento, cogliesse questo ignoto personaggio, di cui sentiamo tutta
I’'urgente ed aggressiva umanita; ¢ la suggestione della pennellata che non finisce, non conchiude la forma,
ma che la lascia respirante. Non solo il << Ritratto >> del Prado ¢ un capolavoro di pittura, d’una raffinatezza
particolare, ma anche denota come Tiziano vada approfondendo il suo dialogo col personaggio che gli posa
dinanzi, spiandolo in tutta la gamma di accenti umani.” PALLUCCHINI, op cit, p. 133.
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atividades comerciais, o que explicaria a presenga do jovem mouro representado em

primeiro plano **°

, no canto inferior direito, que traz flores em sua mao esquerda. O pintor
soube captar a vitalidade do personagem, particularmente em suas feicdes expressivas. O
rosto quente se destaca do fundo escuro e da roupa e boina negras, e os tracos sdo
acentuados pelo contraste entre o brilho intenso no lado direito do rosto, provocado pela
iluminacdo lateral, e as sombras no lado esquerdo. Este retrato segue a tendéncia de Tiziano
em representar uma nova classe de modelos que permite um didlogo mais vivo com o
personagem. Sao retratos captados num momento mais fugidio, “alimentado pelo suculento
e solto cromatismo que o artista vinha realizando nesses anos” *°’. O relégio em forma de
torre de gosto italiano, segundo Pancheri **®, é destacado ao figurar no alto do mével a
direita, refletindo a forte iluminacao lateral. Para Salvaresio — homem do comércio — o
tempo era aquele da navegacdo, dos negocios, “e ndo ha dividas de que o relégio ndo
faltava em seus navios. E dificil resistir 2 tentacio de ler nas expressdes do rosto a
percepcao do som do reldgio, que poderia anuciar a hora da partida de um porto de escala”
29 A tela foi consideravelmente subtraida na margem direita, mas ndo € de todo estranho
imaginar que o pequeno pajem, que encara seu senhor com o rosto erguido, apontaria para
o relégio com seu braco direito, lembrando-o da hora da partida.

Encontramos associa¢do semelhante, entre o relégio e a atividade navegadora,
no Retrato de Andrea Doria com o gato e o relogio [figura 47]. Déria era condottiero
naval, almirante de Carlos V e fundador da Republica de Génova ®. Maria Inés Aliverti,
em seu texto “L’ammiraglio il gatto e 1’orologio: la casa di Andrea Doria come teatro
cerimoniale durante la visita di Filippo d’Asburgo (1548)” faz um estudo a respeito do
retrato relacionando-o com a posi¢do do almirante dentro do Império de Carlos V. A autora
atribui o retrato a Willem Key. Na tela, o almirante aparece marcado pelos anos, e sem o
vigor fisico presente na escultura de Baccio Bandinelli (1528-36) ou nos retratos pintados

por Sebastiano del Piombo (1526) e Agnolo Bronzino (1540).

% CAVALCASELLE, apud in: PALLUCCHINI, op cit, p. 138.
7 “alimentato dal succoso e sciolto cromatismo che 1’artista va realizzando in questi anni”. Id ibdem, p. 138.
* PANCHERI, op cit, p. 63.
%9 “e non vi & dubbio che gli orologio non mancavano sui loro vascelli. E difficile sottrarsi alla tentazione di
leggere nelle espressioni dei volti la percezione del suono del’orologio, che potrebbe annunciare I’ora della
partenza da uno scalo.” PANCHERI, op cit, p. 65.
3% ALIVERTI, op cit, p. 6. Como comandante ele serviu ainda ao papa, & Reptiblica e ao rei da Franga.
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No retrato, Andrea Doéria estd sentado em uma poltrona com o corpo quase em
perfil, e o rosto voltado para o espectador. Em frente ao retratado hd uma mesa sobre a qual
um grande gato sentado olha para o almirante. Em primeiro plano um relégio mecanico
prende alguns papeis.

Segundo Aliverti, o relégio nesse retrato deve ser entendido menos do ponto de
vista moral da vanitas e da melancolia, e mais na emergéncia “de uma complexidade de

. . . . res 1
significados que o ligam estreitamente ao tema politico” *°

. As duas conotagdes, moral e
politica, vém significadas lado a lado nesse objeto que, defende Aliverti, deve ser
compreendido a partir do interesse colecionista do préprio imperador por reldgios
mecanicos. O relogio foi, para Carlos V, “uma de suas poucas paixdes, juntamente aos
quadros de Tiziano, das quais no se desfez no curso de sua austera velhice” **%.

O gosto de Carlos V por reldgios esta relacionado, por sua vez, ao livro de seu
pregador e historiégrafo, Antonio de Guevara, Relox de Principes 39 Esse texto é uma
obra politico-moral entre as mais difundidas e importantes da época, verdadeiro sucesso
editorial em escala europeia nos séculos XVI e XVII, tendo sido traduzido para vérias
h’nguas304. E resultado da fusdo de duas variantes de um mesmo tratado: o Relox de
Principes (primeira edicdo de Valladolid, 1529) e o Libro Aureo de Marco Aurelio
(Sevilha, 1528) **.

O texto de Guevara se desenvolve como uma biografia do imperador filésofo
Marco Aurélio reconstituida a partir de fontes classicas. A partir disso, o livro trata do tema

da administragdo politica e da defesa do Estado em estreita relagdo com o governo moral de

si mesmo:

“Este Relox de principes ndo é de areia, nem ¢ de sol, nem € de dgua, e sim € reldgio de
vida, porque os outros reldégios servem para saber a que horas € de noite e a que horas é

301 <in una complessita di significati che la legano strettamente al tema politico”, id ibdem, p. 31.

392 «yna delle poche passioni, assieme ai quadri di Tiziano, di cui non si disfece nel corso della sua austera
vecchiaia”, id ibdem, p. 31.
% Cf. AUGUSTIN REDONDO, Antonio de Guevara (1480-1545) et I’Espagne de son temps, de la carriére
officielle aux oeuvres politico-morales, Lille, 1978. Sobretudo, sobre o significado simbdlico do relégio em
Guevara ver as pp. 529 e seguintes. Apud in: ALIVERTI, op cit, p. 31.
3% Em um século e meio contam-se 33 edicdes espanholas e outras 58 entre francés, italiano, alemao, inglés e
latim. Horloge des Princes (L’), Verbete do LAFFONT-BOMPIANI, Dictionnaire des Oeuvres de tous les
temps et tous les pays, Vol. III, 1968. T.F. Rigaud, 1608.
3% ALIVERTI, op cit, p. 32.
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de dia, mas este nos ensina como nés havemos de ocupar cada hora e como havemos de

ordenar a vida. O fim de possuir relégios € para ordenar as republicas, mas este Relox de

. . . . 3
principes nos ensina a melhorar as vidas (...)” *.

Para Guevara, o rel6gio assume mais do que uma conotagdo mecanica da
politica. Por um lado, representa a relagdo entre o principe e seus conselheiros, as diversas
partes da Republica, como se fossem as engrenagens e as rodas mecanicas funcionando
sincronamente. E por outro o relogio ¢ visto sob o ponto de vista moral: “governar o
préprio tempo equivale a ordenar bem a propria vida por meio do conhecimento de si” **’.
O autor quer ensinar aos principes como devem empregar cada hora do dia, de acordo com
a necessidade da alma, e como deverdo governar seu povo sendo bons cristios™™. A
associacdo entre o reldgio e a virtude moral, individual ou politica, da temperanca, como
visto, ndo € nova, e teve papel importante na iconografia.

A concepcdo da politica de Estado renascentista foi com frequéncia associada a
imagem do rel6gio. O mundo podia ser concebido como um maquindrio, um relégio que
gera e segue seu proprio movimento, mas que também necessita da intervengdo do
relojoeiro para ajustd-lo. A ideia do “relogio dos principes”, que Guevara popularizou com
seu texto, ecoa a mesma nocao no plano da politica. Mas ele ndo foi o dnico a escrever
sobre o rel6gio como simbolo da maquina do Estado. Desde o final do século XV o relégio
aparece em diversos textos, vinculado a imagem do Estado. Juan de Lucena (1430-1507)

. 4 L 309
diz que o0 mundo é como um reldgio

. Juan Luis Vives escreveu em sua De prima
philosophia, contemporanea do Relox de Principes, que a natureza funciona como uma

mdaquina automatica, um relégio ou qualquer outro instrumento semelhante. O portugués

3% «Este Relox de principes no es de arena, ni es de sol, ni es de agua, sino es relox de vida, porque los otros
reloxes sirven para saber qué hora es de noche y qué hora es de dia, mas éste nos ensefia como nos hemos de
ocupar cada hora y cdmo hemos de ordenar la vida. El fin de tener reloxes es por ordenar las reptblicas, mas
este Relox de principes enséfianos a mejorar las vidas (...)” GUEVARA, Apud in: id ibdem, p. 32.
307 «governare il proprio tempo equivale a ben ordinare la propria vita attraverso il mezzo della conoscenza di
s¢€”. Id ibdem, p. 32.
308 LAFFONT-BOMPIANI, op cit. Tratados com principios de conduta, semelhantes ao texto de Guevara,
eram bastante comuns. Até o século XVIII tratados, cole¢des de médximas e conselhos para reis e ministros,
“Institui¢des” ou manuais educativos para principes ou homens de corte continuaram sendo publicados, como
os que escreveram Erasmo e, mais tarde, Saavedra Fajardo, ambos de difusdo universal. Vide ainda:
MARAVALL, Jose Antonio. Estado Moderno y Mentalidad Social (Siglos XV a XVII). Madrid: Alianza
Editorial, 1986 (primeira edi¢do, 1972). Tomo I, p. 33.
3% De vita beata, ed. De Bertini, en el volumen preparado por este autor de Testi spagnoli, Turin, 1950; la cita
en pag. 126. Apud in: Id ibdem, p. 57.
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Jerénimo de Osorio descreveu o corpo da Reptiblica como um reldgio cujas pecas
funcionam regularmente310. Essa significacao do reldgio atravessa o século e continua ainda
em principios do século XVII: o aventureiro inglés a servico da Espanha, Sir Antonio
Shirley (1565-1635), chama as partes da monarquia de “as rodas desse grande relogio” *'".
Diego de Saavedra Fajardo também associa a maquinaria politica a imagem de um relégio
120 relégio é, em si, uma invencdo que reflete a propria mentalidade do homem
renascentista.

As primeiras décadas do século XVI foram vistas como o periodo de formagao
do Estado moderno. Atitudes praticas comecaram a ser compreendidas como necessarias
para o bem do Estado, como aparece em Maquiavel: 0 homem de acdo precede o pensador
que reflete sobre a acdo politica. Com isso, as invengdes técnicas ganharam destaque,
contribuindo para impor um pensamento racional. Nas palavras de Jose Antonio Maravall,
ao escrever sobre a formacao dos estados modernos ¢ a nova mentalidade social: “Os
politicos do novo tempo sentem um constante apetite e um renovado interesse pelos
inventos mecanicos, ja que em tantos aspectos da vida social experimentam a necessidade

313 . .
” 27 Esse € o momento do nascimento da

de mudar os usos e procedimentos habituais
Razao de Estado, segundo Friedrich Meinecke, que deve ser entendida como “a lei
autdnoma que rege as conexdes entre seus meios ou recursos, que como tal tem que ser
conhecida e aplicada pelo principe a fim de obter os resultados previamente programados”
314

E interessante notar que, justamente ao longo dos anos de circulagdo do texto
de Guevara e dos demais autores, o relégio aparecerd com significados variados em

numerosos retratos. O préprio Tiziano talvez tenha conhecido o pregador de Carlos V, que

esteve na Itdlia entre 1535-36 e, segundo Aliverti, certamente conheceu sua obra filoséfico

19 De Regis Institutione, Colonia, 1574, 11, y 284; De Justicia, Colonia, 1574, 1, 276, y 11, 12-14 y 27; De

Nobilitate Civile, Lisboa, 1542, 44. Apud in: Id ibdem, p. 57.

' El peso politico de todo el mundo, ed. De X. Flores, Paris, 1963; pag. 145. Apud in: Id ibdem, p. 57.

2 Empresas, ed. Cit., ndm. LVII, pag. 450 y ss. En mi obra EI mundo social de la Celestina, Madrid, 2° ed.,

1968; pag. 70 y ss., pueden verse otras referencias.] Apud in: Id ibdem, p. 57.

13 “Los politicos del nuevo tiempo sienten una constante apetencia y un renovado interés por los inventos

mecanicos, ya que en tantos aspectos de la vida social experimentan la necessidad de cambiar los usos y

procedimientos habituales.” Id ibdem, p. 55.

314 “Ia Jey auténoma que rige las conexiones entres sus medios o resortes, que como tal tiene que ser conocida

y aplicada por el principe a fin de obtener los resultados que previamente ha programado”. Id ibdem, p. 57.
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. .. L. o~ . 3 . . .
moral, politica e religiosa, com vdrias edi¢des venezianas 5 Porisso a presencga do relégio,
como simbolo politico, também esteve presente em seus retratos.

Em 1548 Tiziano foi para Augsburg, a chamado do imperador:

“Neste ultimo ano [1548] a atividade de Tiziano parecia dedicada preferencialmente ao
retrato; e ndo mais de personagens andnimos, mas pertencentes a uma alta classe social,
principes, pontifices, reinantes. A sua fama era agora tdo alta que ndo surpreende o
convite posto por Carlos V para que fosse a Augsburg onde, em 1548, deveriam se
reunir os grandes do Sacro Império Romano™ *'°.

O pintor permanece até o final de outubro de 1548 na cidade onde todas as
grandes figuras da corte imperial estavam reunidas para a Dieta. As duas viagens do pintor
a Augsburg (a segunda ocorre entre 1550-51) sio momentos de intenso trabalho na
realizacio de retratos — tanto da familia quanto de membros da corte dos Habsburgo®'”.

Na primeira viagem Tiziano executou o Retrato de Antoine Perrenot de
Granvelle, hoje no Nelson-Atkins Museum of Art, Kansas City, Missouri [figura 48].
Granvelle era bispo de Arras, embaixador de Carlos V e conselheiro pessoal do imperador,
admitido em sua corte em 1543. Apds a morte do pai, Nicolas Perrenot de Granvelle, em
1550, o bispo o sucedeu na fidelidade ao imperador. Era, enfim, um dos homens fortes da

corte Habsburga318.

Granvellle era ainda um grande mecenas das artes € um dos
responsaveis pelo gosto da corte espanhola pela pintura de Tiziano. Na corte imperial ele
atuou como um dos principais assessores artisticos e intelectuais entre as décadas de 1540 e
1560°". Durante os anos de formagdo juvenil do principe Felipe II, foi um “culto

intermedidrio entre esses personagens e artistas da importancia de Antonis Mor, Leone

315 ALIVERTI, op cit, p. 153, n. 125.
316 «Come s°¢ visto, in questi ultimi anni I’attivita di Tiziano sembrava dedicata di preferenza al ritratto; e non
piu di personaggi anonimi, ma appartenenti ad un’alta classe sociale, principi, pontefici, regnanti. La sua fama
era ormai cosi alta, che non sorprende I’invito rivoltogli da Carlo V di recarsi ad Augusta dove, nel 1548,
dovevano riunirsi i grandi del Sacro Romano Impero.” PALLUCCHINI, op cit, p. 120.
*'7 Além do Imperador e de seus prisioneiros, Giovanni Frederico da Saxénia e Mauricio da Saxénia, o pintor
retrata ainda muitos personagens da corte como Maria, rainha da Hungria (irma de Carlos V), suas parentes,
Cristina da Dinamarca e Dorotea von der Pfalz, Maria Giacomina di Balden, vitva de Guglielmo I di Baviera,
e suas quatro irmas; o rei Ferdinando I, seus filhos Maximiliano, rei da Boémia, e o Arquiduque Ferdinando,
Emanuele Filiberto de Savoia, o duque de Alba etc. Muitos desses retratos, levados primeiro a Flandres e
depois a Espanha, foram perdidos. PALLUCCHINI, op cit, p. 120.
S MANCINI, op cit, p. 40. ALIVERTI, op cit, p. 33.
319 CHECA, op cit, p. 18.
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Leoni e Tiziano” >, A correspondéncia de Granvelle com Tiziano — que discute inclusive
questdes a respeito do pagamento do pintor — tem mais de 20 documentos e foi mais intensa
21 . . . .

entre 1547-1551%', e nela fica claro o papel do bispo como mediador entre o artista e os
membros da Casa de Austria.

Em setembro de 1548 Tiziano enviou os retratos de dois dos Granvelle, de
acordo com uma carta escrita pelo pintor, enviada de Fiissen, ao bispo: “Estou enviando as

N . . 9 322 A

tr€s pinturas que sua senhoria me encomendou para sua casa . As trés telas chegaram a

Bruxelas antes de novembro de 1548. Em resposta a Tiziano, Granvelle escreveu:

“As telas apareceram, pelas quais e pela vossa diligéncia lhe agradego infinitamente.
Parece que falta um pouco das vivas cores, as quais eu creio que foram perdidas devido a
umidade do tempo que tiveram para trazé-los, mas com tudo isso me contento muito, e
bem se reconhece terem sido feitas das excelentes maos de Tiziano” **.

Ao mencionar o problema sofrido pelas cores devido ao transporte, a carta explica o fato de
a tela parecer ter sido retocada por algum pintor local apds sua chegada a Bruxelas.

O Retrato de Antoine Perrenot de Granvelle ¢ um dos mais intensos desse
periodo na carreira de Tiziano. O que caracteriza esse quadro € a forca da impostacio da
personagem no espaco. Seu corpo robusto domina quase toda a tela. O bispo se descola do
fundo a partir do contraste entre o escuro de suas vestes e a iluminagdo difusa da parede
que permite vislumbrar a sombra do personagem. Seu corpo monumental avanga levemente
em direcdo ao espectador, elevando seu braco esquerdo e deslocando-o para frente ao
apoiar o livro com os dedos abertos sobre a mesa coberta com um veludo vermelho. Esse

movimento soma-se ao olhar do modelo, que convida seu observador ao didlogo.

320 «Culto intermediario entre estos personajes y artistas de la importancia de Antonio Moro, Leén Leoni y
Tiziano”. CHECA, op cit, p. 19.
32 MANCINI, op cit, pp. 39-40.
322 <1 am sending the three paintings which your lordship commissioned from me to your home.” MANCINI,
op cit. App. I, 174, cat. 52. O pintor havia realizado trés retratos da familia Granvelle: além de Antoine,
pintou também Nicolas Granvelle, e Nicole Bonvalot, pai e mae do bispo de Arras. MEIJER, Bert W. “Titian
and the North”. In: AIKEMA, Bernard & BROWN, Beverly Louise. Renaissance Venice and the North:
crosscurrents in the time of Diirer, Bellini and Titian. London: Thames and Hudson, 1999, p. 548
3 “Sono comparsi li quadri, di quali e della diligenzia vostra in essi ve ne ringrazio in ifinito. Pare che
manchino un pocheto del vivo colore, il quale io credo se gli sia smarrito per I'umidita del tempo che averan
tenuto di portarli, perd con tutto questo me contentano molto e ben si conoscono esser fatti dalla eccellente
mano del Ticiano.” MANCINI, op cit, P. 176, Carta de Antoine Perrenot de Granvelle a Tiziano Vecellio, s.I.,
4 de novembro de 1548.
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Tiziano trabalha a aguda penetracdo nos tracos fisiondmicos do embaixador
imperial, particularmente no olhar. As sobrancelhas erguidas e o brilho nos olhos
demonstram aten¢do. A nitidez dos tracos é acentuada pelo contraste entre a pele clara e a
barba e cabelos escuros. Seu retrato parece ter sido captado num momento em que o bispo
interrompia sua leitura, talvez chamado pelo soar da campainha do relégio sobre a mesa.
Esse mecanismo, origindrio de Augsburg, segundo Gronau, ou de Nuremberg, segundo
Rowlands®**, relaciona-se aqui aos papéis politicos de Granvelle, como o de embaixador e
conselheiro imperial, e o de clérigo.

O retrato de Granvelle pode ser visto como uma prefiguracdo daquilo que seria
mais claramente desenvolvido no Retrato de Cristoforo Madruzzo: um retrato que evoca
uma acdo, a cristalizacdo de um instante, de um evento passageiro captado em meio as
tarefas cotidianas. Porém, no caso de Granvelle, ndo se trata de uma misé-en-scene do
rel6gio, como poucos anos depois serd orquestrado por Tiziano no retrato do principe
tridentino. No retrato de Madruzzo, a data “1552” estd marcada em escor¢o na lateral da
caixa metdlica, acima do brasdo associado a insignia pessoal do cardeal, como se fossem
gravados no metal. Tanto a data quanto o brasdo dao ao reldgio a dimensdo do presente.
Essas duas notacdes aproximam o objeto da figura do cardeal, e o afastam dos significados
mais etéreos e de tendéncias moralizantes: o brasdo indica a posse do reldgio e, portanto,
sua materializacdo como objeto de uso pratico. O registro do ano mostra que se trata de
uma data importante para o personagem, uma vez que esta ja havia sido registrada no alto
do quadro. Na tela de Madruzzo, o reldgio tem dimensdes grandes. Ele parece bem maior
do que a mao do personagem e € visto de baixo para cima, o que ressalta sua importancia e
o enobrece no conjunto da composi¢do. J4 o relégio de Granvelle € um objeto bastante
diminuto e visto de cima para baixo. O pintor ndo destaca o dourado do ouro como fara na
tela de Madruzzo. Nos dois quadros aparecem papeis dobrados como cartas. Na tela de
Granvelle, além de indicar a presenca da correspondéncia em suas atividades cotidianas, a
carta ndo é nada mais que o local utilizado pelo pintor para assinar a tela’> — o que era
bastante comum na época. Ja na tela de Madruzzo, os papeis receberam um grande

destaque e poderiam conter inscricdes que fizessem referéncia a algum evento da época.

2 MEIJER, op cit, p. 548.
325 “Titianus/D Cador[e]”.
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Porém, estdo ilegiveis hoje, provavelmente devido a dificuldade de conservacdo e aos
diversos restauros.

O rel6gio presente na tela de Granvelle também n@o estd ali por acaso. Ao ser
retratado no ano seguinte por Antonis Mor, pintor holandés que se encontrava a servigo do
embaixador em Bruxelas naquele ano, Granvelle se faz representar novamente ao lado de
um relégio mecanico. A tela de Mor [figura 49] é claramente baseada na de Tiziano, apesar
de ndo se tratar de uma cépia. O retratado tem quase a mesma postura e a tela € organizada
em composicdo andloga. O embaixador tem os mesmos anéis nos dedos e segura um par de
luvas semelhante ao da tela de Tiziano. No retrato de Mor hd ainda uma mesa de apoio
onde um pequeno livro aparece entreaberto. O pintor holandés também trabalhava para
diversos membros da familia Habsburgo e era profundamente influenciado pelos retratos de
Tiziano, que havia visto em Bruxelas na mesma época. No entanto, Mor trabalha com mais
precisdo na descricdo das formas e das texturas, principalmente na veste preta do retratado.
A pose de seu modelo € menos relaxada que em Tiziano, e a figura parece aprisionada num
padrao geométrico rigido. As sombras no rosto, acentuadas, fazem com que o nariz fique
numa silhueta nitida. O rosto do personagem revela-se mais sério, e apresenta certo desdém
aristocratico”>°.

A posicdo de Antoine Perrenot de Granvelle na corte era de grande importancia
para o projeto imperial de Carlos V, o da monarquia universal. Os anos de 1548 e 1549
foram os momentos de maior pujanca do poder do imperador, que havia vencido
recentemente os protestantes da Liga de Smalkalda na Batalha de Miihlberg. Na Dieta de
Augsburg reuniam-se as principais figuras politicas da época e Tiziano retratou vdrias
delas. Ao ser pintado por dois grandes artistas da época’’, Granvelle se mostra como
conselheiro imperial, deixando de lado — como o faz Madruzzo — seus trajes bispais.
Granvelle era promotor, sob o comando de Carlos V, de uma verdadeira estratégia politica
que visava estender a influéncia do poder Habsburgo ao territério italiano. Para tanto, ele
articulava contatos com intelectuais simpatizantes da causa imperial. Essa promog¢do era

feita por meio do cuidado com a imagem e a propaganda imperial de diversas formas:

20 CAMPBELL, op cit, pp. 237-239.

327 Antonis Mor serd a partir de entdo protegido de Granvelle e chamard a atencdo de toda a corte espanhola e
de seu ramo residente em Portugal. Mor trabalhard intensamente para Maria de Hungria retratando diversos
personagens de sua familia, e servird na corte de Felipe II por vérios anos.
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festas na corte, entradas triunfais nas cidades, poesia, obras historiograficas, livros,
medalhas e retratos de aparat0328.

Existem ao menos outros trés retratos de Granvelle com reldgio. Na tela
atribuida a Willem Key em estudo recente’>’ [figura 50], ele aparece vestindo a purpura
cardinalicia, que obteve em 1561 (mesmo ano do quadro). O relégio aqui presente é em
forma de torre, similar, mas ndo idéntico, ao do representado por Tiziano. As outras duas
telas [figuras 51 e 52] sdo cOpias diretas do pintor veneziano, e ndo foram encontradas suas
atribuigdes.

Percebe-se que a presenga de reldgios em seus retratos é fundamental para
Granvelle. Ele ndo apenas conhecia, como havia sido aluno de Antonio Guevara e era,
portanto, sensivel a seus preceitos: tanto em relacdo a figura do reldgio, quanto sobre a
imagem do soberano. Assim, Maria Ines Aliverti supde a importincia de Granvelle em

relacdo a imagem do reldgio na retratistica imperial:

“E minha opinido que o préprio Granvelle tenha sido o inspirador politico dos vérios
retratos com reldgios, inevitavelmente aqueles que o representam, mas também como
exemplo aquele tizianesco do Madruzzo, e enfim que tenha dado impulso até mesmo
para este do Déria” .

Lembremos que a autora se refere ao Retrato de Andrea Doria com o gato e o
relogio. O almirante conhecia Granvelle, com quem tratou de politica diversas vezes, e é
possivel que tenha conhecido também Guevara e sua obra. Tanto o historidgrafo
franciscano quanto Doria haviam participado da expedi¢cdo a Tunis, em 1535, contra o
Império Otomano™'. Ele devia, portanto, conhecer a obra de Guevara, e talvez partilhasse
de seus principios politicos. O reldgio presente no retrato do almirante tem a forma de um
vaso inserido em uma estrutura sustentada por quatro finas colunas, € uma campainha no

alto. O objeto ndo se assemelha, porém, ao que o almirante havia recebido de presente de

328 Pierre Curie discute esse assunto em Quelques portraits du Cardinal de Granvelle, in Les Granvelles et
U'Italie au XVle siecles: le mécénat d’une famille, atas do coléquio de Besancon 2-4 de outubro de 1992, a
cura di Jacqueline Brunet e Gennaro Toscano, Besancon, Cétre, 1996. Apud in: ALIVERTI, op cit, p. 33.
) Id ibdem, p. 33.
30 “E* mia opinione che proprio il Granvelle sai stato ’ispiratore politico dei vari ritratti con 1’orologio,
inevitabilmente quelli che ritraggono lui, ma anche ad esempio quello tizianesco del Madruzzo, e infine che
abbia fornito I’impulso primo anche per questo del Doria.” Id ibdem, p. 33
31 Guevara como historiégrafo das empresas imperiais ¢ Déria como comandante de frotas.
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Maximiliano de Habsburgo, em sua passagem por Génova em 1548, descrito pelo
recamadore Valentini e também no inventario de Giovanni Andrea Doéria em 1606. O
relégio descrito era bem elaborado em sua decoracdo, que representava a fundagao da Casa
de Austria, com o imperador no trono e sete eleitores do império. Ja o relégio do retrato
tem a face que esta virada para o espectador decorada com um medalhao, no centro do qual
ha uma radial de oito raios que, segundo Aliverti, se relaciona ao emblema da rosa dos
ventos, também presente no mastro da galera de Déria. Esse desenho se aproxima ao da
bussola cardanica, nome derivado de Girolamo Cardano, mas cuja invencdo € atribuida
também ao famoso relojoeiro de Carlos V, Gianello della Torre. O relégio podia ser usado,
se somado a outros instrumentos, para determinar com precisdo a localizacdo das
embarcagdes em alto mar. Aliverti conclui: “A presenga do reldgio no retrato de Doria, com
a referéncia ao instrumento ndutico, assume, portanto, a fundamental e certamente nao
marginal fun¢do de sublinhar a importancia dos novos mecanismos de precisao” 332 Andrea
Déria queria transmitir simbolicamente sua missdo politica através do instrumento da
prética naval.

Voltando ao relogio do cardeal e principe-bispo de Trento, é notidvel que a
ornamentacio de sua caixa metdlica seja muito rica e visivel, e permite que o observador
visualize os detalhes da decoracdo que imita o delicado trabalho de um ourives. Seguir os
diversos significados simbdlicos do reldégio na iconografia ndo € tarefa simples. Pela
trajetdria seguida até o momento, nos parece que as conotacdes relacionadas aos temas da
vanitas € do memento mori — intensamente perseguidos até o inicio do século XVI — estdao
jé distantes desse campo retratistico que tem em seu horizonte a representacdo do homem
politico e de acgdo, voltado para a praticidade e a regularidade do mundo do Estado
moderno. Isso ndo quer dizer que tais temas estejam completamente ausentes. O relogio do
cardeal Madruzzo tem no alto uma vela ji queimada, com uma pequena chama acesa. E
intrigante que nenhum autor até hoje tenha chamado a atencdo para o detalhe da vela que
ndo estd de todo escondida. Essa vela nao € de verdade, e sim moldada como parte da

decoracdo do mecanismo e pode se relacionar tanto a ideia da presenca divina quanto a

332 “La presenza dell’orologio nell ritratto di Doria, con il richiamo allo strumento nautico, assume quindi
I’ulteriore, e non certa marginale funzione, di sottolineare I’importanza delle nuove meccaniche di
precisione.”. ALIVERTI, op cit, p. 37.
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queima, ao desgaste daquilo que hoje estd inteiro, retomando assim a temadtica da vanitas.
As duas conotagdes, moral e politica, estdao reunidas na figura simbdlica do reldgio
mecanico e, para chegarmos a compreensao desse retrato e da atitude do cardeal, é preciso
entender o porqué da presenca desse reldgio na tela.

Mostramos ao longo deste capitulo diversos retratos com reldgio pintados por
Tiziano. Com excecdo do Retrato de Sperone Speroni, sao relégios em forma de torre,
sendo alguns bastante parecidos: particularmente os reldgios presentes nos retratos de
Eleonora Gonzaga, do Cavaleiro da Ordem de Malta e o de Fabrizio Salvaresio. H. E.
Wethey acredita se tratar sempre do mesmo mecanismo que pertenceria, portanto, ao
pintor, e ndo aos modelos. Mas basta observar atentamente esses retratos para perceber que
os relégios sao distintos, e que por seu alto apreco e elevado valor cumpriam ainda o papel
de denotar o nivel social dos retratados, o que nos leva a crer que pertencessem a eles. O
relégio de Cristoforo Madruzzo € ainda mais particular em seu formato e em suas
diferencas. Duas indicagdes exteriores ao quadro reforcam que o mecanismo devia
pertencer ao cardeal. Ao estudar o retrato na Casa Salvadori, em 1865, Crowe e
Cavalcaselle anotaram que “o reldgio, como o tapete verde, se conservaram sempre na Casa

.y 333
Salvatori”

. Devem ter sido, portanto, herdados juntamente com o retrato, conforme
indica um inventdrio de cerca de 1618, que relata os bens deixados como heranca por
Gianangelo Gaudenzio Madruzzo, sobrinho-neto de Cristoforo, a sua esposa, Alfonsina
Gonzaga di Novellara. No documento ¢ citado “um Relogio de mesa em forma de
torrezinha” ***. A segunda indicagdo € de que o relogio presente no quadro talvez possa ser
0 que Madruzzo recebeu de presente do imperador na ocasido da entrada de Carlos V em
Trento, em 2 de julho de 1541, “alle ore 147 *%.

Como ja foi mencionado, Carlos V era um colecionador, com gosto particular

pelos objetos mecanicos. Na verdade ndo apenas ele, mas o interesse dos Habsburgo por

33 «L’orologio, come il verde tapetto, si conservano sempre nella Casa Salvatori” CROWE e
CAVALCASELLE, op cit, p. 136.
#* “uno Horologio da tavola in forma di torricella” (nota 59: C. G., Arredi domestici di un gentilhoumo
trentino al principio de XVII secolo, in “Archivio Trentino”, XVII, 1902, p. 219. Sull’abitazione rivana di
Alfonsina Gonzaga si veda M. L. Crosina, Cultura e Societa a Riva al tempo dei Madruzzo, in Madruzzo e
I’Europa... p. 725, nota 42, que todavia ndo menciona o artigo de C. G.) Apud in: PANCHERI, op cit, p. 63.
335 Indicado por Marco Sartori, La vita suburbana nel Cinquecento: il palazzo delle Albere a Trento ed il
cardinal Cristoforo Madruzzo, tesi di laurea, Politecnico di Milano, Facolta di Architettura, a.a. 1988-1989,
pp- 34-35. Apud in: VALCANOVER, op cit, p. 163 e PANCHERI, op cit, p. 63.
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rel6gios mecanicos, e por isso pela protecio dos melhores relojoeiros, foi constante ao
longo de décadas. A primeira corporacdo de relojoeiros foi instituida por Federico III,
imperador Habsburgo de 1452-1493, e ratificada por Rodolfo II, imperador Habsburgo, em
15967, A regido proxima a Trento tinha, nessa época, grande producdo relojoeira,
principalmente nas cidades de Augsburg e Nuremberg, de onde Roberto Pancheri cré provir
o relégio de Madruzo, e também Viena e Innsbruck>?’.

O relégio presente na tela, altamente decorado, apresenta na lateral em escorso
o brasdo de Cristoforo Madruzzo [figura 53], composto a partir de outros trés brasdes
[figura 54]. O primeiro, chamado Madruzzo antigo, tem origem no século XII e aparece no
centro do brasdo com uma sessdo vermelha no alto, e trés faixas vermelhas na vertical,
intercaladas com duas faixas em prata. O segundo provém da regidao de Nanno, no vale de
Non, e aparece nos 1° e 4° quadrantes, intercalando trés bandas azuis e trés prateadas. Por
fim, o brasdo da familia de sua mae, Sparrenberg, de fundo preto, cinco picos de montanhas

em prata, escalonadas sobre uma banda vermelha™®,

E para completar, Cristoforo
acrescenta o chapéu cardinalicio, como aparece na medalha de 1548 cunhada por Ludwig
Neufahrer [figura 14]. Todos os elementos sdo perfeitamente visiveis na lateral do relogio,
e foram representados em detalhes por Tiziano. O brasdo cumpre a funcdo de identificar o
personagem retratado, que talvez tivesse também seu nome registrado numa das folhas de
papel presentes na tela, as quais hoje estdo indecifrdveis. Abaixo do brasdo vemos o tema
da Fénix queimando sob o sol, também presente na medalha de Neufahrer, e ainda mais
explicito na de 1546 de Annibale Fontana [figura 12]. Com a Fénix em meio as chamas,
Madruzzo incorporara, a partir de 1539, a empresa “Ut vivat” (para que viva), que
Camesasca interpreta: “um principe cristdo deve sentir o fogo santo € o fogo do Espirito
divino, que s6 pode conduzir, pela via da felicidade terrestre e eterna, o principe, o povo e
3 339

0s comuns . No centro do quadrante do rel6gio ha um sol radiante, semelhante ao que

aparece no verso de outras medalhas do cardeal, por exemplo na de Pietro Paolo Galeotti

336 LENNER, Antonio, “L’arte dell’ orologeria nel trentino e nel sudtirolo”. In: BRUSA, op cit, p. 241.
7 PANCHERI, op cit, p. 63.
3% PRATO, Giovanni Battista, “Gli stemmi Madruzzo”, In: DAL PRA, 1993, op cit, p. 105.
339 “un principe cristiano deve sentire il fuoco santo e il santo lume dello Spirito divino, che solo pud condurre
sulla via della felicita terrestre ed eterna principe, popolo e comune” [Gelli]. Apud in: CAMESASCA, 1987,
p. 89.
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[figura 55]. Foi mostrado anteriormente que a imagem do sol unida a do relégio € o
simbolo da prelatura, como aparece em Cesare Ripa.

Por isso, € preciso retomar o significado do relégio nesse retrato ndo apenas do
ponto de vista da tradi¢do iconogréfica, na qual ele sem ddvida se insere, nem vé-lo restrito
aos retratos de corte, que deixam transparecer o espirito da insurgéncia do Estado moderno.
O relégio na tela de Madruzzo apresenta antes uma especificidade ausente nos demais
retratos. Ao expor o mecanismo escondido atrds da cortina, Madruzzo torna-se coadjuvante
de seu proprio retrato. A data “1552”, registrada uma segunda vez na tela, na lateral da
caixa metdlica, além da hora claramente visivel indicada pelo ponteiro, nos faz pensar que
Madruzzo nido via no relégio apenas um objeto simbdlico, e sim um objeto de comentario, a
notacdo de uma data, de um momento preciso, o registro de um evento.

Segundo a narrativa de Hubert Jedin, o grande relogio de torre que Madruzzo
havia mandado construir na antiga residéncia episcopal marcava a primeira hora do dia
(cerca de nove e meia da manha no horério de hoje) no momento da primeira procissdao do
Concilio, em 13 de dezembro de 1545°%, cuja abertura foi oficializada uma hora depois. O
ponteiro do reldgio do retrato de Madruzzo, bastante visivel — o que ndo ocorre em todos os
retratos de Tiziano — aponta para as duas e quinze, ou seja, precisamente a hora da abertura.
Conforme se pergunta Camesasca, a tela de Tiziano seria uma referéncia a abertura do tdo
aguardado Concilio?*"!

Mas Camesasca retorna a outro episddio. Em 1548 o concilio foi interrompido e
transferido para Bolonha, por imposic¢ao do papa. Apds o retorno do Concilio a Trento, em
1551, o mesmo ¢ interrompido novamente em 1552, devido a ameaca do avanco das tropas
de Mauricio, duque da Saxonia, sobre Innsbruck. O receio de um ataque fez ndo apenas
com que Carlos V fugisse, mas também todas as sessoes do Concilio foram suspensas, e
todos os clérigos deixaram a cidade. A interrup¢io da reunido foi anunciada pelo proprio
principe-bispo em 24 de abril de 1552, por ordem papal, declarada no consistério de 15 de
abril. Com isso, Camesasca supde que a pintura faria referéncia a tal ato de obediéncia ao

pontifice.

0 JEDIN, 1957, op cit, p. 574.
31 CAMESASCA, 1987, op cit, p. 89.
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Mas € preciso lembrar: Madruzzo atuou diversas vezes como mediador entre as
forcas do papa e as do imperador. Ndo foi, porém, um mediador neutro, e sim
principalmente um embaixador ou representante dos interesses do imperador. Para o
principe-bispo tridentino, recepcionar o concilio em sua cidade foi o mais importante
evento de sua vida, sem o qual, provavelmente, pouco se teria registrado de sua pessoa.
Que Trento tenha sido o local escolhido, se deveu a vontade de Carlos V de ter a grande e
esperada reforma catdlica diretamente supervisionada por seus cortesdos numa fatia do
territério imperial. Portanto, ndo € como cardeal, e sim como homem de Estado, fiel aos
Habsburgo, em seus trajes negros, que Madruzzo se faz representar. Considerando este
grande retrato de corpo inteiro, das maos daquele que foi reconhecido como o maior
retratista de sua época, tela que seria orgulhosamente exibida por Madruzzo como registro
do comando de sua cidade, auxiliado por seus dois sobrinhos retratados por Moroni, €
arriscado supor que ele aponte a fidelidade ao papa e a derrota do concilio, em sua nova
interrupc¢do, conforme supunha Camesasca.

Ao contrério, o retrato marca simbolicamente o sentido de sua missao politica e
a fidelidade ao imperador. Com isso € possivel ler na presenga do instrumento mecénico,
recebido como presente de Carlos V, o registro da hora da abertura do Concilio, recuperado
na sua reabertura, em 1551-52, constituindo assim uma continuidade simbdlica da reuniio e

de seu papel como anfitrido e embaixador do imperador.
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CONSIDERACOES FINAIS

O Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo de Tiziano é uma importante peca
da museografia brasileira e que, pela primeira vez, neste trabalho, recebeu a aten¢do de um
estudo monogréifico em lingua portuguesa. Nosso interesse foi o de tentar evidenciar ndo
apenas aspectos precisos da obra, e sim o de inseri-la no contexto mais amplo de sua
execucdo. Nesse sentido, o retrato foi considerado o ponto de partida, como objeto
documental de uma época, para que se investigasse a figura de seu personagem principal e
suas relacdes com as politicas imperiais e eclesidsticas entre os anos 1530 e 1550 na regido
de Trento.

Como foi visto, Cristoforo Madruzzo foi principe-bispo de Trento e cardeal da
Igreja Catdlica. Ao mesmo tempo foi funcionério e representante de Carlos V, Imperador
do Sacro Império Romano Germanico. Exercendo essas funcdes, Madruzzo recebeu em sua
cidade o Concilio de Trento, que havia anos era ambicionado por Carlos V e por diversos
membros da comunidade eclesidstica, que desejavam realizar na Igreja uma reforma que
acabasse com praticas como as de simonia, nepotismo, a maneira pelas quais os cargos
eram preenchidos e a acumulacdo de riquezas por parte da cdpula curial. O Concilio,
porém, era visto pelos papas como uma ameaca a seu poder supremo uma vez que a reuniao
poderia fazer valer suas decisdes acima da vontade do pontifice. Por esse motivo, e por ser
representante das duas forcas — imperial e eclesidstica — Madruzzo atuou como mediador
entre os interesses de Carlos V e os dos diversos papas que presidiram o concilio.

Os aspectos de sua atuacdo politica estdo presentes na maneira pela qual o
cardeal se faz representar. Em suas medalhas, encomendadas a artistas italianos e alemaes,
por vezes utilizadas como instrumento de apresentacdo em suas viagens diplomdticas, ele
oscila entre se caracterizar como bispo, cardeal ou com seus titulos laicos de bardo ou
governador de Mildo. Varia também sua vestimenta e a presenga ou auséncia do barrete
cardinalicio nas imagens, assim como nos reversos, a presenca de seu brasdo ou dos
emblemas.

No retrato, cuja datacdo em 1552 nos parece agora confirmada, o anfitrido do
Concilio de Trento se faz mostrar, na verdade, como representante imperial, trajando as

mesmas roupas pretas utilizadas pelos demais embaixadores e conselheiros de Carlos V,
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como Don Diego Hurtado de Mendoza ou Antoine Perrenot de Granvelle. O tnico sinal de
Madruzzo como cardeal na tela € o chapéu cardinalicio que aparece gravado em escor¢co no
rel6gio como parte de seu brasdo. Nesse sentido, fica claro que Madruzzo quis se apresentar
antes como funciondrio imperial do que como membro da ciria romana. Seu retrato nao
pertencia a esfera do privado, mas era uma representacdo para ser exibida em publico, ao
lado dos retratos de seus sobrinhos — Ludovico e Gian Federico Madruzzo — pintados por
Gian Battista Moroni na mesma época e em visivel similitude com o retrato do tio.
Exibi¢do que visava mostrar a eminéncia de sua figura na cidade tridentina e a heranca do
poder da familia Madruzzo, que seria transmitida a partir da regéncia de Cristoforo como
principe-bispo.

Depois de discorrer sobre o contexto tridentino e sobre os aspectos técnicos do
quadro, o ultimo capitulo do texto aborda o aspecto de maior relevancia desta tela. Como
foi observado, mais do que um retrato com reldgio, entre os diversos pintados por Tiziano,
a tela de Cristoforo Madruzzo se constitui como aquilo que chamamos de uma misé-en-
scene do relogio. O personagem € representado em meio a acdo de abrir a cortina e revelar
o relégio mecanico que marca, conforme indicamos, a hora da abertura do Concilio de
Trento. Pela centralidade assumida pelo mecanismo na tela, consideramos pertinente
recuperar a tradi¢do iconogrifica segundo a qual a presenca do relégio mecanico
simbolizava, nas imagens, aspectos morais. Seguindo os textos de Laura Dal Pra e de
Roberto Pancheri mostramos como a figuragdo de reldgios surgiu da heranca da
representacio de clepsidras como lembranca da passagem do tempo e da proximidade da
morte e sob a perspectiva crista do aviso da necessidade de se seguir uma vida correta.

A introducdo do mecanismo nos retratos adquiriu conotagdes diversas que por
vezes mantiveram as simbologias anteriores, mas o rel6gio também passou a ser visto como
um simbolo da regularidade do mundo que, com o desenvolvimento da cié€ncia, se tornava
cada vez mais racional e preciso. O relégio mecénico, também, foi apreciado por
colecionadores, como o préprio Carlos V. No ambiente da corte habsburga, o interesse pelo
mecanismo esteve em parte associado, conforme demonstraram Maria Ines Aliverti e José
Antonio Maravall, a proliferacdo de textos politicos que associavam o bom governo a
regularidade traduzida na imagem das engrenagens de um mecanismo como o reldgio.

Esses vérios significados podem ser observados, em maior ou menor intensidade no Retrato
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do Cardeal Cristoforo Madruzzo. Em primeiro lugar, as conotagdes ligadas as
investigacdes sobre a passagem do tempo estdo presentes se considerarmos o interesse de
Tiziano por esse tema. Conforme apontou Erwing Panofsky, o pintor ndo apenas o
trabalhou em telas alegdricas, como pintou ao menos seis retratos com reldgio sobre os
quais discorremos no quarto capitulo desta dissertacdo. Em segundo lugar, o relégio pode
ser compreendido na esteira da politica imperial, conforme aponta Aliverti. De acordo com
a autora, Antoine Perrenot de Granvelle, embaixador de Carlos V, teria se inspirado no
texto de Antonio de Guevara, Relox de Principes, a partir do qual os reldgios nos retratos
seriam compreendidos como a demonstragc@o da regularidade e das articulagdes politicas.
No entanto, este reldgio presente na tela do MASP nos parece, mais do que um
objeto, o personagem central de toda a cena. O retrato de Madruzzo se destaca dos demais
no sentido de dar ao relégio uma importancia quase documental. Ele nao é simplesmente
um objeto simbdlico de significados mais amplos. A data do quadro é gravada ndo apenas
no canto superior direito da tela, sobre o fundo neutro, como era costumeiro ocorrer, mas
aparece também em escorco sobre o préprio instrumento mecanico. Este dado, somado a
hora legivel no quadrante, sugerem, como afirma Camesasca, que este reldgio traga uma
referéncia pontual, factual, de um evento historico. Segundo a hipétese desse autor, este
evento seria a segunda interrupcdo do Concilio de Trento em 1552. No entanto, isso
revelaria o interesse do cardeal em demonstrar sua fidelidade ao papa, que havia requisitado
essa interrup¢do devido a ameaca das tropas de Mauricio da SaxOnia sobre a regido
tridentina. Como nos foi possivel verificar, porém, Madruzzo era mais inclinado a
fidelidade ao imperador do que ao pontifice. Esse retrato ndo foi enviado como presente
nem para o papa, nem para o imperador. Também ndo era um retrato pertencente a esfera
do privado, mas permaneceu no Castel del Buonconsiglio em Trento e celebrava a figura de
Madruzzo em sua atuagdo politica, construindo e consolidando sua imagem e sua posi¢ao
como homem de Estado entre seus contemporaneos. Este retrato, provavelmente iniciado
em 1551, dificilmente desejaria registrar o momento da derrota, tanto catdlica quanto
imperial, marcada pela segunda interrup¢do do Concilio de Trento, havia pouco retomado.
Assim, consideramos pertinente supor que nesta obra, no registro da hora e da data no

relégio, verifica-se, acima de tudo, a comemoracdo do cardeal ao triunfo do imperador
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sobre o papa ao conseguir o retorno do Concilio a cidade de Trento, apds a sua primeira
interrupcdo e transferéncia para Bolonha, entre 1548 e 1551.

Uma obra de arte pode ser lida de infinitas maneiras e permite diversas
interpretagdes. A andlise de um retrato depende do conhecimento do contexto no qual ele
foi elaborado, devendo-se levar em consideracdo o artista, o modelo, e os fatores que
levaram a obra a ser executada daquela forma. No presente trabalho procuramos
compreender o Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo, de Tiziano, como o herdeiro de
determinada tradi¢do iconogréfica, e como o documento de uma época, o que nos permitiu
articuld-lo com diversos aspectos da sociedade italiana do século XVI, além de ver, neste

retrato, o registro preciso de um evento marcante na vida do cardeal.
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IMAGENS

Figura 1: (1552) Tiziano Vecellio,
Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo. Oleo sobre tela, 210 x 109 cm. Museu de Arte de
Sao Paulo (MASP).
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Figura 2: (1541), Tiziano Vecellio, Retrato de don

Diego Hurtado de Mendoza. Oleo sobre tela. Palazzo Pitti, Florenca.

* Figura 3: Caramona, Retrato de Diego Hurtado de

Mendoza. Biblioteca Nacional, Madrid.
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Figura 4: Tiziano, Retrato de Carlos V com o Cdo, 1533.
Oleo sobre tela, 192 x 111 cm. Museo del Prado, Madrid.

Figura 5: Jakob Seisenegger, Retrato de Carlos V com o

Cado, 1532. Oleo sobre tela, 205 x 123 cm. Kunsthistorisches Museum, Viena.
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Figura 6: Tiziano Vecellio, Retrato de Federico Gonzaga, duque

de Mantua. 1529. Oleo sobre tela, 125 x 94 cm. Museo del Prado, Madrid.

B Figura 7: Vittore Carpaccio, Retrato de Cavaleiro, 1510. Témpera

sobre tela, 218 x 152 cm. Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid.

| A Figura 8: Moretto da Brescia, Retrato de Gentilhuomo, 1526. Oleo

sobre tela, 201 x 92 cm. National Gallery, Londres.

138



o Figura 9: Palazzo

Geremia, Trento, fachada.

Figura 10: Palazzo Geremia,

Trento, fachada (detalhes).
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Figura 11: (1540),
Ludwig Neufahrer, Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo. Medalha fundida e gravada

em prata. 45,5 mm; 26,30 g. Bolzano, Cole¢do privada.

i Figura 12: (1546) Annibale
Fontana, Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo. Medalha fundida em bronze em Milao.

58 mm, Milao, Civiche Raccolte.

8 Figura 13: Annibale
Fontana, Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo. Medalha fundida em bronze, 59 mm.

Milao, Civiche Raccolte.
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Figura
14: (1548), Ludwig Neufahrer, Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo. Medalha fundida
e gravada em bronze ou bronze dourado. 43 mm; 32,60 g. Dourada. Trento, Castello del

Buonconsiglio. Monumenti e collezioni provinciali, colecdo Negriolli.

Figura
15: Annibale Fontana, Retrato do Cardeal Cristoforo Madruzzo. Medalha fundida em
bronze dourado em Mildo, 60 mm. Trento, Castello del Buonconsiglio — Monumenti e

collezioni provinciali.
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“wssssee. | Figura 16: Giovanni Battista Moroni, Retrato de Ludovico
Madruzzo. Datdvel em 1551-1552, 6leo sobre tela. 202 x 117 cm. Chicago, Art Institute,
Charles H. and Mary F. S. Worcester Collection, inv. 29.912.

Figura 17: Giovanni Battista Moroni, Retrato de Gian
Federico Madruzzo. Datavel em 1551-1552, 6leo sobre tela. 201,9 x 116,8 cm.
Washington, National Gallery of Art, inv. 1579.
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* Figura 18: Tiziano Vecellio, Retrato do Cardeal Cristoforo

Madruzzo, antes do restauro de 1907 c.

Figura 19: Tiziano Vecellio, Retrato do Cardeal Cristoforo

Madruzzo. Fotografia em seguida do restauro de 1907.
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Figura 20: Francesco Terzi, Retrato de Carlos V, 1550. Oleo sobre tela,

Kunsthistorisches Museum, Viena.

Figura 21: Tiziano Vecellio, Retrato de Felipe 11, 1551. Oleo
sobre tela, 193 x 111 cm, Madrid, Museo del Prado.

Figura 22: Tiziano Vecellio, As trés idades

do homem, c. 1512, Oleo sobre tela, 90 x 152 cm, Edinburgh, National Gallery of Scotland.
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Figura 23: Tiziano Vecellio, Alegoria do tempo governado
pela prudéncia, c. 1565, Oleo sobre tela, 76 x 69 cm, Londres, National Gallery. Inscrigdes:
EX PRAETERITO / PRAESENS PRVDENTER AGIT / NI FVIVRV(M?) ACTIONEM
DETVRPET [(“[Instruido] pelo passado, o presente atua com prudéncia por medo de que o

futuro arruine [seus] atos”)].

Fﬁ-w"" ogio oella Sa
T pientia: £t @vedita 3

tioni fopza lajpal
fione Oelnoftro

Figura 24: Frontispicio do livro Horologio della
Sapientia: et Meditazioni sopra la Passione del nostro Signore Jesu Christo vulgare

(Veneza 1511), de Enrico Susa.
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Figura 25: Jacopo Sellaio,
Triunfo doTempo. C. 1480. Oleo sobre madeira, Fiesole, Museo Bandini.

e Figura 26: Emblema de Guillaume de la Perriere, Le

Theatre des Bons Engins, Paris, por Denys lanot Impimeur & Libraire, 1539, n. 71.

Figura 27: Emblema de Guillaume de la Perricre, Le

Theatre des Bons Engins, Paris, por Denys lanot Imprimeur & Libraire, 1539, n. 68.
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Figura 28: Prelatura, in Cesare Ripa, Iconologia,

Roma, 1593.

Figura 29: Cépia ou derivacdo antiga de Rogier van der
Weyden, Homem com flecha, c. 1450, 75 x 50 cm, Oleo sobre painel, Antuérpia,
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten. Inscri¢des na faixa preta: “Hora est jam / nos de
supno surgere / Ad Roman Paulus / Quia novissima hora est / Epist. Johis.” [“Ja ¢ hora /

acordemos do sono / De Paulo para Romanos / Pois ¢ a hora novissima / Epistola de Jodo™].
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Figura 30: Hans Holbein, o jovem. Dois
projetos de relogios. Inglaterra. Na esquerda, relégio completado apds a morte do artista e

apresentado a Henrique VIIIL.

= Figura 31: Hans Holbein, o jovem, Retrato de Nikolaus Krazer.

1528. Témpera sobre carvalho, 83 x 67 cm. Louvre, Paris.

===== Figura 32: Hans Holbein, o jovem, Jean de Dinteville
and Georges de Selve (Os Embaixadores). 1533. Oléo sobre carvalho, 207 x 209 cm.
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Figura 33: Hans Holbein, o Jovem, Retrato
da familia de Thomas More, desenho preparatério, c. 1527-28. Basilea, Offentliche

Kunstsammlung, Esbo¢o com pena e pincel pretos e ponta de giz 38,9 x 52,4 cm.

Figura 34: Rowland Lockey, Retrato da
familia de Thomas More, a partir de Hans Holbein, o jovem.1593. Nostell Priory, West
Y orkshire.

Figura 35: Hans Holbein, o jovem, Retrato do mercador
Georg Gisze, 1532, Oleo sobre madeira 96,3 x 85,7 cm, Staatliche Museen, Berlin.

Inscricdo na parede ao fundo: Nulla sine merore voluptas “ndo ha prazer sem pesar’].
p
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Figura 36: Paris Bordon, Retrato de Alvise Contarini

(?), c. 1525-50, Oleo sobre tela, 94 x 70 cm. Museu de Arte de Sdo Paulo, Sdo Paulo.

Figura 37: Paris Bordon, Retrato de Thomas Stachel,
1540, Oleo sobre tela, 107 x 86 cm, Musé du Louvre, Paris. Inv. 1179. Inscri¢do no pilar a
esquerda: “[AE]TATIS SVAE ANN XXVII / MDXXXX”. Embaixo um brasdo com um
grifo e as iniciais T.S. Na carta dobrada na mao do retratado: “Sp.le domino Jeronimo Craft

[...] / Magior suo semper observans / Augusta”. Assinado no brago da cadeira, a direita:

“par]...]".

150



Figura 38: Parrasio Micheli, Retrato de Dama, c.

1565. Génova, Galleria di Palazzo Rosso.

Figura 39: Hans Mielich, Retrato da Arquiduquesa Anna de

Austria, 1556. Kunsthistorisches Museum, Viena.
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Figura 40: Tiziano Vecellio, Retrato de

Eleonora Gonzaga, 1538, Oleo sobre tela, 114 x 102 cm, Florenga, Uffizi.

Figura 41: Tiziano Vecellio,
Paulo 111 e seus netos Alessandro e Otavio Farnese, 1546, Oleo sobre tela, 210 x 174 cm,

Népoles, Galeria Nacional de Capodimonte.
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Figura 42: Tiziano, Retrato de Sperone Speroni, c.1544. Oleo

sobre tela, 113 x 93,5 cm. Treviso, Musei Civici sede di Santa Caterina, inv. P.273.

Figura 43: Rubens, Retrato de Carlos V e
Isabel de Portugal, a partir de Tiziano. S.d.. Oleo sobre tela, 114 x 166 cm. Colecido dos
Duques de Alba, Madrid.

Figura 44: Tiziano, Retrato de um suposto cavaleiro da Ordem
de Malta (o cavaleiro do relogio). 1550. Oleo sobre tela, 122 x 101cm. Museo del Prado,

Madrid.
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Figura 45: Jacopo da Trezzo, Medalha do relojoeiro e

arquiteto Giannello della Torre. 1550ca. Bronze, 8cm. Walters Art Museum, Baltimore.

Figura 46: Tiziano, Retrato de Fabrizio Salvaresio. 1558.

Oleo sobre tela, 112 x 88cm. Kunsthistorisches Museum, Viena. Inv.-Nr. GG_1605.
Inscricdes: “M D LVIILFABRICIVS SALVARESIVS ANNV AGENS L.TITIANI
OPVS”.

m Figura 47: Willem Key, Retrato de

Andrea Doria com o gato e o relogio, 1548. S.1.
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Figura 48: Tiziano Vecellio, Retrato de
Antoine Perrenot de Granvelle, 1548, Oleo sobre tela, 112 x 86,5 ¢cm Kansas City
(Missouri), W. R. Nelson Gallery of art and M. Atkins Museum of Fine Arts.

Figura 49: Antonis Mor, Retrato de Antoine

Perrenot de Granvelle, 1549, Oleo sobre tela, 107 x 82 cm, Viena.
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Figura 50: Willem Key, Retrato de Antoine Perrenot de
Granvelle, 1561. Fonte: Klassik Stiftung Weimar Museen, Weimar. Inv. G 1174.

Figura 51: Desconhecido, cépia ou derivagdo a partir de

tiziano, Retrato de Antoine Perrenot de Granvelle. S.d. S.1.

Figura 52: Desconhecido, cépia ou derivacdo a partir de Tiziano,

Retrato de Antoine Perrenot de Granvelle. S.d. S.1.
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= Figura 53: Tiziano Vecellio, Retrato
do Cardeal Cristoforo Madruzzo. 1552, Oleo sobre tela, 210 x 109 cm. Museu de Arte de
Sédo Paulo (MASP). (detalhe)
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Figura 54: Brasdo da Casa Madruzzo, de P.
Litta, Famiglie celebri italiane, Mildo, 1841.

Figura 55: Pietro Paolo
Galeotti, Retrato de Cristoforo Madruzzo. Bronze, 36,2 mm. Trento, Castello del

Buonconsiglio.
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