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SANDRO BOTTICELLI (1444-1510)

Sandro Botticelli é, na realidade, o nome artístico de Alessandro di Mariano di 

Vanni Filipepi – o que significa Alessandro filho de Mariano, filho de [Gio]Vanni 

Filipepi. Sandro seria uma corruptela de Alessandro. Nascido em Florença, entre 

os anos de 1444 e 1445, é o caçula da família de Mariano Filipepi e Smeralda, cujo 

sobrenome é desconhecido. Mariano era curtidor de profissão, encarregado da 

limpeza e tratamento do couro animal para diversos fins. Segundo registros civis de 

Florença, Mariano vivia em dificuldades financeiras, sempre à mercê dos coletores 

de impostos (LIGHTBOWN, 1978).

Em 1458, Giovanni, irmão mais velho de Sandro, começa a trabalhar como 

corretor de fundos públicos e isso garante muito conforto financeiro para a família. 

Eles se mudam do centro de Florença para uma via mais afastada, onde alugam 

um terreno da família Rucellai, importante família de banqueiros florentinos. 

Nesse período, Sandro ainda era um menino em idade escolar, sem muitas 

responsabilidades, quando o pai decide que ele deveria aprender um ofício. A tarefa 

recai sobre Antonio, o segundo irmão mais velho e ourives de profissão. Não se 

sabe bem se o próprio Antonio tomou o jovem Sandro como aprendiz ou se o levou 

para alguma outra oficina. Parece, no entanto, que o apelido Botticelli surgiu nesse 

período – uma referência jocosa ao irmão Giovanni, que teria um porte robusto, 

como o de um barril (botticello). O apelido logo incluiu os demais irmãos, tornando-

se como uma marca da família, e com ele Sandro alcançaria a sua fama.

Entretanto, os negócios ligados à ourivesaria não estavam prosperando em 

Florença e Mariano não queria desperdiçar o tempo investido na formação artística 

de Sandro. Decide então trocar a atividade do rapaz, colocando-o sob a tutela 
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do pintor Fra Filippo Lippi. Lippi era um artista renomado nos círculos florentinos, 

tendo prestado serviço para os Medici, os Malatestas de Rimini e o rei Afonso de 

Nápoles. Estava claro que Mariano queria que o jovem Sandro aprendesse o ofício 

com o melhor artista disponível a ensinar. Sandro permaneceu ao lado de Lippi por 

aproximadamente cinco anos, entre 1462 e 1467, acompanhando o mestre em diversos 

trabalhos na Catedral de Prato, cidade nos arredores de Florença. É provável que o 

vínculo entre Lippi e Sandro tenha chegado ao fim por conta da mudança de Lippi para 

Spoleto, cidade da região da Umbria. A partir desse momento, Sandro Botticelli estava 

habilitado para começar seus trabalhos autônomos.

Dois trabalhos iniciais se destacam, dentro desse período de afirmação. O São 

Sebastião foi dedicado, em 1474, na igreja de Santa Maria Maggiore de Florença. 

“Durante os séculos XIV e XV, São Sebastião era muito invocado contra a peste” 

(LIGHTBOWN, 1978, p. 36, trad.), o que indica que a pintura teria sido encomendada 

como um ex-voto, em agradecimento pela proteção do santo. Um ano depois, em 1475, 

Botticelli pinta A Adoração dos Reis Magos para a capela funerária de Guaspare di 

Zanobi Del Lama, na igreja de Santa Maria Novella. Aliado dos Medici, Del Lana coloca 

diversos deles em posições estratégicas da pintura, junto de sua própria figura. 

Em 1481, Botticelli e outros pintores florentinos são convidados pelo papa Sisto 

IV para trabalhar em Roma. Uma sequência de eventos históricos favoreceu essa 

viagem. O primeiro foi o retorno dos papas para Roma, depois de anos em que a cúria 

católica passou exilada em Avignon por pressão dos reis franceses. O segundo foi a 

pacificação após a Conspiração dos Pazzi, um plano de assassinato de Lorenzo de 

Medici e seus irmãos, que teve participação indireta do papa, e que por pouco não 

logrou êxito. “Elaborando um programa de afrescos históricos glorificando a igreja 

de Cristo” (LIGHTBOWN, 1978, p. 59, trad.), Sisto IV inaugura a sua Capela Sistina 

com diversos afrescos de Botticelli, hoje eclipsados pelas monumentais pinturas de 

Michelangelo. Destacam-se dessa empreitada As tentações de Cristo, a Juventude de 

Moisés e a Punição aos Filhos de Corá.

Sandro Botticelli (1444-1510)

Adoração dos Reis Magos [Detalhe], 

c. 1475-1476

Têmpera sobre painel

Florença, Galeria Uffizi (IT)



De volta a Florença, por volta de 1482, Botticelli consolida “seu prestígio 

como mestre” (LIGHTBOWN, 1978, p. 69, trad.) na arte da pintura. As pinturas em 

afresco para as câmaras papais lhe abrem uma nova frente de trabalho, decorando 

salões dos palácios florentinos conhecidos como spalliera. Dessa forma, Botticelli 

aventura-se na pintura de cenas mitológicas, com destaque para a Primavera, 

Palas e o Centauro e o Nascimento de Vênus. Feitas por encomenda de Lorenzo di 

Pierfrancesco de Medici, primo de Lorenzo o Magnífico, as pinturas dão testemunho 

do ambiente humanista de Florença, incentivado pelos Medici. Por exemplo, o 

Nascimento da Vênus seria uma alegoria criada pelo filósofo neoplatônico Marcílio 

Ficino, “onde Vênus simboliza a humanidade [humanitas], a virtude que Ficino atribuí 

ao planeta em uma carta de exortação religiosa e moral escrita para Lorenzo de 

Pierfrancesco” (LIGHTBOWN, 1978, p. 80, trad.).

A última década de vida de Botticelli acompanhou duras mudanças na vida 

florentina. Lorenzo o Magnífico morre em 1492, deixando como sucessor seu 

filho Piero. Em 1494, o rei Carlos VIII da França invade a península itálica, a fim de 

Sandro Botticelli (1444-1510) 

Primavera, c. 1480
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conquistar Nápoles. No caminho, sitia Florença. Nesse momento tumultuoso surge 

a figura do frei franciscano Girolamo Savonarola, que consegue uma barganha com 

o rei francês em troca de poupar a cidade. A estratégia de Savonarola o coloca em 

posição de liderança em Florença, obliterando os Medici. Pregando uma vida pietista 

e ascética, Savonarola consegue influenciar também a arte florentina, arrebanhando 

diversos artistas para uma visão mística da pintura religiosa. Entre os piangoni, 

seguidores de Savonarola, encontram-se vários artistas como Lorenzo de Credi, 

Simone del Pollaiolo, toda a família Della Robbia, Michelangelo e Simone Botticelli, 

irmão de Sandro (LIGHTBOWN, 1978, p. 130).

Não fica claro se Sandro Botticelli fora tão influenciado pelas pregações de 

Savonarola, a fim de mudar seu estilo radicalmente. No entanto, uma de suas últimas 

pinturas, Natividade Mística, revela muito do que foi a experiência do governo de 

Savonarola, e de sua influência sobre a produção artística do período. De maneira 

espetacular, Botticelli transforma a cena do nascimento de Cristo em um memorial 

sobre a sua morte e ressurreição, “na esperança da misericórdia de Deus, na 

aproximação com o reino de justiça, paz e retidão, na renovação da igreja e no fim do 

milênio” (LIGHTBOWN, 1978, p. 130, trad.).

Sandro Botticelli (1444-1510)

Nascimento de Vênus, c. 1485
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Botticelli morre no mês de maio de 1510 e é enterrado na Igreja de Todos os 

Santos de Florença, em uma sepultura familiar adjacente à nave. A sepultura era 

marcada com o brasão da família Filipepi e continha a inscrição MARIANO FILIPEPI ET 

FILIORUM. A lápide tinha como data o ano de morte de Sandro, o que faz parecer que 

foi instalada com a morte do último Botticelli.

Sandro Botticelli (1444-1510)

Natividade Mística, c. 1500-1501
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PINTURA RELIgIOSA NO CONTExTO DO Quattrocento

A Itália, na época de Botticelli, não tinha a formação política com a qual é 

conhecida hoje. Era, na verdade, um território fragmentado entre pequenos reinos 

e repúblicas, governados por famílias constantemente ameaçadas por rivais e que 

viviam também à mercê dos interesses das grandes potências europeias. Além 

disso, era dividida literalmente ao meio pelos territórios sob domínio temporal do 

papa, que observava a movimentação política da península sempre com interesse 

de aumentar o poder da Igreja Católica (BURCKHARDT, 1991).

Essa especificidade da formação política dos territórios italianos foi, na 

verdade, o que lhes permitiu avançar mais do que as demais nações nos padrões 

artísticos. Enquanto os governantes da França, Inglaterra e Espanha, por exemplo, 

lutavam para construir uma unidade política em torno do seu poder régio, a 

descentralização dos territórios italianos favoreceu o desenvolvimento de uma 

classe média urbana, comerciária, fechada em suas zonas de influência (HAUSER, 

1992). A Florença de Botticelli não fugia a essa realidade. E mesmo acossada pelos 

seus opositores, a família Medici consegue estabelecer-se como influente liderança  

na cidade.

Foi justamente essa classe média urbana, fechada em si mesma, que criou as 

bases para que a arte do Renascimento se firmasse como modelo. Frederick Antal 

dá o seguinte panorama:

A nova classe média da Itália, especialmente da Toscana, era a mais avançada da 

Europa e a mais certa de si mesma. É lógico que a arte de séculos anteriores (ou, por 

assim dizer, da contemporânea, mas menos burguesa, França) não poderia realmente 

satisfazer seus membros, por isso fez pouco apelo aos seus interesses espirituais 

e emocionais, e seu conteúdo era inteligível apenas de uma maneira geral, em suas 

ideias elementares, para a maioria dos leigos. (…) Mas a classe média italiana já 

esperava que sua arte, como principal qualidade, fosse capaz de trazer Deus tanto 

intelectualmente quanto emocionalmente mais perto do homem (ANTAL, 1947,  

p. 136, trad.).

A qualidade narrativa do Renascimento italiano vinha ao encontro de uma 

burguesia citadina, que se afirmava politicamente e ideologicamente. Mas também 

fortalecia laços comunais de fé e devoção, visto que grandes obras sacras do 

período eram vistas e apreciadas pelo público leigo, em igrejas e outros espaços 

públicos. Dessa forma, a arte renascentista do Quattrocento afirma-se também 

como um instrumento didático, onde as imagens ensinam os fundamentos da fé e 



da cidadania a partir de três elementos fundamentais: a instrução dos sacramentos, a 

inspiração pelo exemplo dos santos e o exercício da devoção cotidiana. Assim explica 

Michael Baxandall:

Se você transformar essas três razões das imagens em sínteses para quem vê, 

isso equivale a usar as figuras como estímulos respectivamente lúdicos, vívidos e 

facilmente acessíveis à meditação da Bíblia e da vida dos santos. Se você as converte 

em instruções para o pintor, elas carregam a expectativa de que a imagem conte a 

história de maneira clara para os mais humildes, e de forma atraente e memorável para 

os esquecidos, com pleno uso de todo os recursos emocionais do sentido da visão, o 

mais poderoso e o mais preciso dos sentidos (BAXANDALL, 1988, p. 41, trad.).

A MADONA DA COLEçãO EvA KLABIN

A Madona com Menino e São João Batista, em exibição na Casa Museu Eva Klabin, 

tem posição de destaque na maior sala do museu, chamada Sala Renascença. Ao 

lado de peças de artistas italianos renomados, como Donatello, Andrea Del Sarto e 

Tintoretto, a Madona de Botticelli faz jus ao nome que Eva Klabin escolheu para essa 

sala, que também é um resumo do seu gosto eminentemente clássico. Emoldurada 

por um retábulo de timbre eclético, provavelmente do século XVII português, com 

colunas retorcidas e decorações em dourado, a pintura ganha em caráter solene.

Nela vemos, bem centralizados, Maria sentada com o menino Jesus no seu 

colo. Nossa Senhora é uma bela jovem de cabelos loiros, de onde pende um delicado 

véu diáfano. Suas vestes são nobres e imponentes, um vestido vermelho sob um 

manto azul de textura pesada. De olhar sereno, parece contemplar no horizonte algo 

que não necessariamente se vê com os olhos, mas que se sente na alma. Afinal, o 

nascimento do Cristo traz consigo a lembrança do seu sacrifício para remissão dos 

pecados da humanidade.

O Jesus infante está envolto em cueiros transparentes, como que feitos do 

mesmo material que o véu de sua mãe. Vemos seu pequeno corpo nu, mas sem 

malícia, talvez como um símbolo de sua humanidade e encarnação aludida no texto 

do evangelho de S. João [1:23] que diz “E o Verbo se fez carne, e habitou entre nós” 

(BÍBLIA, 2000, p. 934). Sua mão direita está estendida para a frente, na direção 

do também menino S. João Batista, seu primo e profeta. O dedo indicador e médio 

apontados para cima, em sinal de benção para aquele que há de anunciar o início do 

seu ministério.



Por fim temos o pequeno S. João Batista, cuja importância no início do 

ministério de Jesus é digna de nota. A pregação de João Batista cumpre a profecia 

do profeta Isaías [40:3], no Antigo Testamento, de que viria alguém anteriormente 

preparar os caminhos para o Senhor (BÍBLIA, 2000). O infante Batista se envolve em 

grande manto vermelho, talvez uma alusão ao seu posterior sacrifício na prisão do 

Tetrarca Herodes. São João Batista também é o santo padroeiro de Florença e sua 

presença na pintura, além de ilustrar a mensagem teológica do Evangelho, parece 

também reforçar uma devoção cívica do comitente ao protetor da sua cidade.

Sandro Botticelli (1444-1510)

Madona com Menino e São João Batista, c. 1490-1500
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Ao fundo da cena litúrgica, vemos uma vistosa paisagem em perspectiva. 

Matematicamente organizada, progredindo a partir do centro da imagem, a paisagem 

dá ao espectador a sensação ilusória de tridimensionalidade da cena. A paisagem 

assenta as personagens sacras no plano terreno, de forma a aproximar o fiel da 

mensagem a ser transmitida. Também demonstra a destreza de Botticelli ao decorar 

a cena. Uma característica desejável de um pintor do período seria a sua capacidade 

imitar a natureza, extraindo dela o máximo de efeitos, sem recorrer a fórmulas 

preestabelecidas (BAXANDALL, 1988).

Luciano Migliaccio coloca a possibilidade de uma segunda autoria para essa 

pintura, Filippino Lippi, com base na presença de recursos estilísticos presentes 

na obra de Lippi e que constariam também na pintura da coleção Eva Klabin, “em 

particular, a figura de São João lembra aquela pintada por esse artista, em 1488, 

no retábulo da capela de Tanai de’Nerli na igreja do Santo Spirito, em Florença” 

(MIGLIACCIO, 2007, p. 60).

Essa percepção encontra respaldo na biografia de Botticelli. Ronald Lightbown 

(1978) atesta que Filippino Lippi foi um dos primeiros pupilos do mestre florentino. 

Lippi, filho do mestre de Botticelli, Fra Filippo Lippi, teve uma passagem pelo ateliê 

de Botticelli por volta de 1470, provavelmente retornando para Florença vindo de 

Spoleto, após a morte do pai. Também os registros da Compagnia di San Luca 

atestam que Lippi estava lotado no ateliê de Botticelli, em junho de 1472. “Ele 

[Lippi] tinha por volta de quinze anos, e seu período como garzone para Sandro 

supostamente terminou por volta de 1478” (LIGHTBOWN, 1978, p. 154, trad.).

Com esse panorama, pode-se inferir que Botticelli teve grande influência 

na formação de Filippino Lippi e que teria passado ao jovem artista todo o seu 

conhecimento. Entretanto, deve-se levar em consideração que tudo o que Botticelli 

aprendeu do ofício da pintura, ele aprendeu com Fra Filippo Lippi. E não deve ser 

impossível supor que o mesmo tenha ocorrido com Filippino. De certa forma, ambos 

Botticelli e Filippino tiveram o mesmo mestre, absorvendo de Fra Filippo tudo aquilo 

que ele tinha a oferecer. Assim escreve Ronald Lightbown:

O que Botticelli aprendeu com um mestre que ensinava seus alunos, Vasari assim nos 

diz, com amoroso cuidado? Não apenas os segredos técnicos da pintura em painel 

e afresco, mas certos elementos primários de estilo e todo o repertório de artifícios 

composicionais e ornamentos, que eram a sua própria versão da linguagem pictórica 

comum da época. (…) Certamente também, Lippi ensinou-lhe alguns dos repertórios 

comuns dos motivos de Madonna – a criança com romã, a criança segurando o véu de 

sua mãe – que todo pintor tinha que saber, bem como a composição favorita de Lippi do 

Menino, que se afastava amorosamente de uma parede de cipo para os braços de sua 

mãe (LIGHTBOWN, 1978, pp. 20-21, trad.).



OUTRAS MADONAS DA COLEçãO EvA KLABIN

No nicho onde se localiza a Madona atribuída a Botticelli, na Sala Renascença, 

localizam-se duas obras do mesmo tema – entre as muitas existentes na coleção –, 

produzida por dois diferentes artistas, em diferentes épocas. Esse espaço expositivo 

da Casa Museu dá ao espectador uma oportunidade única de verificar como atuam a 

inventividade e a individualidade de artistas tão diversos, ao tratar de um tema tão 

caro para a fé cristã.

A Madona com Menino, de Sano di Pietro, é um exemplar do ideário estético 

formulado pelos humanistas anteriores a Botticelli. O trabalho fisionômico do 

desenho de Sano, embora pareça rudimentar aos olhos contemporâneos, já 

demonstra um avanço técnico que se inicia no Trecento e alcança seu ápice na época 

de Botticelli. Vê-se Maria e Jesus menino, em atitude muito despojada, trocando 

olhares afetuosos entre si. O divino infante acaricia a face da mãe, como que 

demonstrando o apreço devido àquela que é a mãe do filho de Deus. Maria envolve 

o menino Jesus com o braço esquerdo, ao mesmo tempo em que se percebe, na 

Sano di Pietro (1406-1481)

Madona com Menino, c. séc. XV 
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mão direita da Virgem, um pequeno pássaro. Embora indistinto à primeira vista, 

pode-se supor que seja um pintassilgo – ave que costuma se alimentar de galhos 

espinhosos, e que, portanto, seria uma alusão à imolação do Cristo. Em torno deles 

não se mostra cena alguma, apenas um fundo decorado de dourado. Esse recurso, 

além de mostrar o poder econômico do comitente original da obra, vai ao encontro 

do ideal neoplatônico e agostiniano cultivado nas academias florentinas, que 

enfatizava o caráter metafísico da luz como expressão do divino (ANTAL, 1947).

Na Madona com Menino e cerejas do flamengo Jan Gossaert, dito Mabuse, 

verifica-se uma fusão entre “as influências da gráfica de [Albrecht] Dürer e de Lucas 

van Leyden e a do Renascimento italiano” (MIGLIACCIO, 2007, p. 84). Produzida por 

volta de 1520, equilibram-se na tela o ar austero de um fundo escuro, que enfatiza 

a importância mística de Maria e do menino Jesus, com um colorido harmonioso 

que realça o caráter intimista de uma cena doméstica, de uma mãe que cuida do 

seu filho. Mas a harmonia doméstica não esconde a mensagem sacrificial do Cristo. 

O menino Jesus descortina-se no véu da mãe, a fim de mostrar sua complexão 

atlética e robusta, já preparada para sofrer os abusos do castigo da crucificação. 

O menino apoia-se em uma mesa de mármore, como de um altar, onde repousam 

cerejas rubras como sangue, mais uma alusão ao seu sacrifício. A tela demonstraria 

uma aproximação de Mabuse com a imagética italiana do período, notadamente 

Rafael e Michelangelo.

Jan gossaert, dito Mabuse (1478-1533)

Madona com Menino e cerejas, c. 1520
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