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Breve noticia da compra da estdtua da Diana adormecida pelo Museu
de Arte de Sdo Paulo.

Em 1848, o Museu de Arte de S8o Paulo “Assis
Chateaubriand” adguiriu do Paldcio Barberini de Roma a estatua em
marmore de uma Diana adormecida (fig. 1, 2), em tamanho pouco
maior gque ¢ natural, Jjuntamente com um sarcofago do séculeo I
d.C., decorado com uma cena da "morte de Meleagro', sobre o gqual
a estdtua se encontrava. Acreditava-~se ser esta PDdana um trabalho
do maior escultor do barroco romano, ‘Gian Lorenzo Bernini
(Ndpoles 1588 - Roma 1680). A favor dessa autoria, havia,
concretamente, entretanto, apenas uma atribuicic tradicional
existente em Roma desde pelo menos meados do século XVIIIZT.

0O conjunto, compreendendo a estdtua e o sarcdéfago,
foi comprado peloc valor, & época, de trés mil cruzeiros, contando
com o patrogcinio da '"Cia. Siderurgica Belgo-Mineira S.A", e do
"Banco do Estado"”, representado pelos senhores Antonio Larragoiti
Jr., Miguel Mauricio e Clemente de Faria. Em margo desse mesmo
ano, a estéatua chegou aoc porte do Rio de Janeiro pela mala
diplomatica do Sr. Austragésilo de Athayde. 0 conhecido
Presidente da Academia Brasileira de Letras era, entdc, diretor
de O Jornal, empresa ligada aos Diidrios Associados, cujo
proprietdric, como se sabe, era Assis Chateaubriand, empresario
diretamente responsivel bpela criac3c e sustentagdo do MASP
durante todo o primeirc periodo de sua existéncia. O conjunto
escultorio permaneceu por volta de doi= meses em wum dos armazéns
da Alféndega, e por gquase sete meses em um dos depositos dos
Didrios Associados, sendo posteriormente despachado para o Museu
de Arte de S3o Paulo, em 27 de fevereiro de 18502.

1 Essa tradic8o egtd documentada em FRASCHETTI, 1800 e
MUNOZ, 19186.

2 (Cf. Documentacgao referente a estdtua, arquivada no Museu
de Arte de S80 Paulo.
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A compra da estdtua da Diana adormecida peclo MASP  s0
foi posasivel por ocasiio de sua exclusdo do fideicomissoc. vale
dizer, da cbrigac8o legal celebrada em 1948 entre os herdeiros
Barberini e o governo italiano, estabelecendo gue o conjunto da
heranga ndo poderia ser dissolvide ou geparado®. O motivo desta
exclusdo nunca foi obJeto de nerthuma explicitacdo ou
Justificativa particular. Ndo é dificil supor, porém, que isto se
tenha dado em funcH8o da forte evidéncia de que nado Se tratava de
uma obra auténtica de Gian Lorenzo Bernini. Beja como for, =
circunsténcia da exclusa®: =acrescida do prego bastante baixo
pedido pela estdtua, foram fundamentais para a decizsHo do MASPE de
adguiri-la. Ademais, a atribuigdo tradicional ndo egtava
definitivaments dszcartads, = zsmprs havia a pozsibilidads de oo

Museu vir a possuir um Bernini original.

Obras compradas nestas condio@es constituen, de
resto, a maior parte do acervo dao HAEBFP, frirmado,
aubatancialments, nog primsiriseimozs anns de sua »izténcia. A

escolha das obras e a decisio final de compra-las ficavam a cargo
do Prof. Pistrs Maria Bardi, conhecide pelo talesnto sapssisl em
descobrir obras primas dispersas pelas galerias e antiquarios da
Europs = doz Hsztadoz Unides, depoiz da  Bsgunda Guerra. O
financiamento da compra, pPor sua vez, cabia ao grande mecenas do
Museu, Assis Chateaubriand, que, para isszo, valia-ss sobretudo da
influénecia (muitas vezes sabidamente truculenta) gue gozava Junto
aos meios financeiros e politicos do pais.

Fgste procedimento, evidentements, oferecia certos
riscos. O mais provdvel era o de muitas dessas obras ficarem no
limbo por algum tempo, até que fossem aceitas como originais pela
opini%c especializada internacional, ¢ daue chegou mesmo a abalar,
por um curto periodo, as pretensosz do Museu des igualar-se em
importincia aocs principals Mussus surspsuz = norts—amsricznos,
tendo &m 828U  Aacervo quaZs Qus  exclusivamente gbras  primas.

do desas  tipo de riaco - o2 com final fezlis -

Y

Examplo privilegi

3 Museu de Arte de 58¢ Paulo, 1973, p. 35.
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fol o caso da FRessurreicio de Rafael Sanzio. A obra, adquirida em
1554 de um antiqudario em Nova York, permaneceu com a atribuiga®
zem orédito durante ocnze anos, &t8 gus  HRoberto Longhi, =sm um
satudso publicado na revista Paragone, em 1965, colocou-o
definitivamente entre os trabalhos de juventuds do pintori.

Os riscos, no fim das contas, foram compensadores. A

maior parte do acervo, reunido até 1853, Ji =eguiu, ne=Zss meamo
ano, para uma exposica? itinerante pela Europa, gue comecou pela

Orangerie =m Pariz s ad retorneu as Hrasil am 18EE®E. Buss  chras
foram largamente aclamadas e a reputacac do Museu, por assim
dizer, esgstava firmada.

A Diana, atribuida a Bernini, n8o teve, contudo, a
mssma zorts daz  domaiz obras primaz. A incertesa acersss deg 2ua
autoria permanece sem solucdc ate hoje. Na etigueta que acompanha
a estdtua ainda zse l& simplezmentas:

"Gian Lorenzo Bernipni, atribuida a’.

Nenhuma prova concreta veic confirmar tal atribuis8o.
N&z consta nas biografias de Bernini - tanto na esecrita por
Baldinucci, qQuanto naquela sacrita pele filho cagula do sascultor,
Filippo - a informacas de gus teria esculpido qualquer estatua do
género. D2 intmsrcz s2tudoz  realizados a rozpsito de auas ohras,
aszgentados em minuciosas pesguisas de arguiva, n3o vieram
tampouco confirmar esta informagSo. Na verdade, parece quase
inevitdvel pensar gque a leocalizacd3c da eatdtua no Palicio
Barhsrini des Roma tesha aido o mzbiveo fundamsntal de
estabelecimento de uma relacao direta entre a cobra e o escultor.
ITeto sxplica—ss pals £3tn de Beroindl ter zgsevides quasgs de maneira
sxlusiva, ac longo ds sua vida, & familia do FPontifice Urbanc

VI1I, Barberini. Acrsscsnta-ze a izzc, chviamsnts, o gualidads da

4 IDEM, p. 26-20.

5 TENTORI, 1880, p. 208.
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obra e uma certa semelhanga formal, genérica embora, gue

apresenta em relacdo ao estilo de Bernini.

Cutras questdes que cercam a Diana adormecida do Museu de Arte de

S3o Paulo.

A gegunda questido fundamental que apresenta a obra do
Masp, além da incerteza quanto & autoria de Bernini, ji relatada,
diz respeitoc A& sua iconografia. Ora, pensando-se do ponto de
vista estrito da mitologia cléssica, uma Diana gue dorme & quase
inverossimil. E bem sabido que o traco fundamental gue une as
versbes do mitce da deusa cagadora, pelo menos no interior de seus
desdobramentos na Antiglidade, & aguele gque a define comc uma
divindade abscolutamente ativa.

Afora este aspecto essencial, a Diana adormecida
congerva os principals caracteres e atributos gque =s8o conferidos
a deusa pela tradig8o classica. Estd vestida com uma tunica longa
e calga sanddlias que deixam os dedos dos pés & mostra; traz
consigo a aljava, presa as costas, e também o arco, que esta
deposto no ch8o; tem os cabelos recolhidos em cogue, a moda das .
virgens - como Winckelmann define este tipo de penteado; a sua
fronte estd ornada de uma crescente, gue, segundc o mesmo autor,

€ um atributo tardioc da deusa no interior da arte classica®.

S Winckelmann assinala as seguintes caracterifticas como
sendo as mais recorrentes dentro do tipo helénico da “"Diana
cagadora': "Ses cheveux sont relevés de tous les odtés sur lIa
téte ot forment, par derriére, sur le cou, un nosud, & la maniédre
des vierges; mais son front n’est pas ceint du diadéme et ne
porte aucun de ces ornaments gu on lui a donnés dans les temps
modernes. Sa taille est plus I1égére et svelte gque celle d une
Junon et d une Pallas(...). Le plus souvent, Diane n’a que un
léger vétement retenu autour des reins et gqui ne lui descend que
Jusqu aux genoux; mais elle est aussi représentée avec une longue
draperie, et c’est la seule déese quelquefois figurds avec le
sein droit découvert'. In: Larrousse du XIX sidcle, vol. , P-
T727.
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Contrariandc o modelo figurativo antigo da deusa cagadora, cujo
exemplo mais conhecido é a Diana de Versalhes (fig. 3)7, o
escultor escolheu representd-la reclinada - posic8o prépria, na
arte antiga, apenas das divindades menores, ninfas e
hermafroditas -, s=obre a relva, e disposta quase frontalmente.
Sua cabeca estd apoiada em uma espécie de pegueno monte,
ligeiramente inclinada para trds. Scb o rosto, guase sem tocéad-lo,
coloca-se a mao ezquerda. O braco direito estende-se a frente do
corpo, e a mio ainda segura suavemente o arco gue a deusa acaba
de depor bem priximo a si. Sobre o arco, repousa a perna
esquerda, gue estd mais recolhida e totalmente coberta pela
tinica. A outra perna estd descoberta até pouco acima do joelho;
o ombro direitoc e o colo, da mesma maneira, sac deixados a
mostra, a ponto de o seio deste lado estar quase completamente
visivel. Da aljava, pode—se ver apenas as pontas das flechas e a
correia que cruza em diagonal o térax da deusa. Eis ai, numa
primeira observacdo por inteiro, a Diana do MASP. Do ponto de
vigta da iconografia, considerando-se a estdtua em cada uma de
suas partes, e revendo-as na disposicdc do conjunto, algumas
perguntas se imp&em de imediato. Uma delas, sem divida, interroga
0 sentido desse sono descuidado que atinge uma deusa tHo alerta.
E a deposicdo de suas armas temiveis, como entendé&-1a? Fazé-lo
certamente implicaria descobrir e examinar alguma série
iconografica a que fizesgse referéncia particular cu em que
pudesse ser inserida com propriedade histérica, cultural e
artistica. Tarefas desse género, nada simples, como se V&,
necessariamente terdio gue ser enfrentadas por este estudo.

E ainda no interior da quest8oc iconografica da Diana
adormecida, deve—-se considerar igualmente a sua assoclacao,
documentada a partir de 1918, com o sarcéfago romanc mencionado
antericrmente. Uma possivel aproximacdo temdtica entre as duas
obras Jjustificaria a ocorréncia dessa assoclagdo? Pols, de fato,

a cena que se desenrocla nas laterais do sarcdéfago - a da morte de

7 HASKELL e PENNY, 1988, p. 196-197, fig. 10Z2.
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Meleagro -, em uma das verses do mito, fol causada Justamente
por Diana. Restaria saber em gue exatc momento tal articulagdo
teria sidoc efetivada. Seria uma solug8o da época mesma em que fol
egculpida ou, ao contrdrio, entrevista prosteriormente? De
gualgquer maneira, uma vez estabelecida a associagdo, a Diana
adormecida passou a servir de cobertura para o© sarcofago, a
exemplo da estatudria funerdria etrusca gque, tradicicnalmente,
colocava sobre os atatdes figuras humanas deitadas.

E hda outro aspecto decisivo a ser levado em conta.
Esse género de associacdo estd, por sua vez, perfeitamente de
acordo com © gosto colecionista que imperava na Roma do século
XVII. De que modo particular, nesse caso, ne campo da escultura
do periodo, foram assentadas culturalmente tals relac¢des entre as
varias verstegs da mitologia da deusa, a tradic@co do sarcéfago e o
carater das grandes colecgBes de antigiiidades reunidas no século
do barroco? Questfes como essas devem organizasr as varias
entradas admitidas neste verdadeiro 1labirinto delineado pela
estdtua, t3o complexo gquanto instigante. Para obter &xito na
empreitada, entretanto, convém impor-~se ordem, e etapas prdprias.

E o gue se tentara efetuar, a seguir.



cAPTTULO PRIMEIRO -

EXAME DOS ARGUMENTOS DA

ATRIBUILCAO
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A fortuna critica da Diana adormecida e sua atribuicdo a Gian

Lorenzo Bernini.

Os textos mais antigos gque discutem a atribuicdc da
estdtua da DPiana adormecida, embora ressaltem nela ressonfncias
do estilo de Bernini, jJamais confirmam a sua autoria. A
atribuicdo permanece, ainda, assentada em dados relativos quase
exclusivamente & ordem da aproximacgfo estilistica.

Ao que tude indica, o primeiro a debrugar-se sobre a
questdoc, foi BStanislaw Fraschetti, em 1900, dentro de sua
conhecida biografia do artista. Tendo como para@metro a atribuicdo
de tradicdo lcocal, Fraschetti procura reconhecer na obra gque
descreve minuciosamente alguns tragos particulares que, segundo
pensa, recordam o estilo de juventude do escultor. Em primeiro

lugar, os cabelos enrolados em festBes, & maneira da Dafne:

“ITn un Salone del grands Palazzo di Capc le Case si
trova una bellissima statua raffigurante una Diana in riposo, la
quale ha nelle pieghe del manto finissimo e nei capelli sottili,
la carezza serica dello stile berniniano. La statua € grande poco
piu del naturale e la bella figliola di Giove e di Latona si vede
dolecemente addormentata nel marmo. Ha gli occhi velati, nelle
palpebre chiuse, da un ombra di stanchezza e il naso delle
fanciulle greche, la bocca semiaperta come un bocciucolo di rosa.
I capelli si vedono attorti in festoncini che ricordano un poco
quelli della Dafne e sulla fronte pura si alza la piccola luna

falcata come una gemma'®.

Para Fraschetti, todavia, a expressfo estilizada que
a estdatua apresenta - comum as imitagdes modernas dos modelos
cldssicos —, parecia-—-lhe indicativa de gque a obra féra executada

por um escultor que tinha completo dominioc técniceo scbkre sua

arte, mas ac qual, para considerar-se como sendo verdadeiramente

8 FRASCHETTI, 1800, p. 138-139.
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Bernini, parecia faltar certa capacidade de interpretacgdc mails
profunda:

"Tuttavia la testa risulta fredda e senza spirito,
plasmata con una sterile Iimitazione dei modelli classici, ma il
magistero profonde dell”™ artista s5i ritrova neille mani tenere,
morbide, delicatissime e nel manto serico che le modella le agili
membra verginali, distese vcosi scavemente sul prate Ffiorito. Sul
petto turgidette si allacia il peplo finissimo come una foglia.
attraversato da una fascia che sul terge sorregge la faretra
ricolma di dardi sottili. In terra fra le erbuccie sboccianti si
vede abbandonateo il lungo arco lunate. Le braccia sono carﬂoée,
delicate, e le gambe, scoperte fin sopra il ginoccchio, sonoc

belissime, come pure i piedini, muniti di sandali’'®.

A despeito de Fraschetti excluir, portanto,
explicitamente a autoria berninia da Piana, sua andlise me parece
muito esclarecedora. Ele sequer a cogita em relagdo ao conjunto
das obras de Gian Lorenzo, mas apenas dgquelas de sua juventude.
Quando fala deo trabalho do cabelo, trage tipico do escultor,
exemplifica-o com a Dafne e n3o., por exXemplo, com o tardic Busto
de Luis XIS, Do mesmo modo, para o autor, a Diana apresenta
uma leveza e uma graciosidade que s6 seria possivel identificar-

se nas primeiras realizactes de Bernini:

® IDEM, ibidem.

10 Na DPafne pode-se ver Ja o tipo de tratamento dos csabelos
gque se tornara constante na obra madura de Bernini. A técnica, ou
seja, o uso do trépano, & substancialmente a mesma utilizada por
seu pai, Pietro Bernini; os resultados, porém, n8c poderiam ser
mais dispares. 0s cabelos nos trabalhos do pai néo tém uma
aparéncia uniforme, e nosg cachos isoladog que formam a cabeleira,
vé-ge nitidamente os profundos furos deixado pelo trépano; nos de
Bernini, os furos do instrumento quase ndo s8oc percebidos, e, no
lugar de cachos isclados, tem-se mechas mais ou menos uniformes,
produzindo um resultado que a tradigdo tem considerado muito mais
"natural"”. Cf. LAVIN, 1968, p. 23Z.
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"L abbandono profonde della delizicsa figura, cosi
castamente armonica, fa in qualche modo ricordare la gracia del
Bernini nelle sue prime opere, cebbene la statua non si dimonstri

condotta da {ui i,

A situac3oc da Diana adormecida, tal como ela se deixa
examinar por Fraschetti, ou seja, tende como referéncia a
primeirissima produ¢8o berniniana, n3oc & de todo estranha por
varias razdes. A mais forte delasg é que o escultor ocupou-se da
encomenda colecionista de cobras de tema mitocldégico, como parece
ser o caso da DHana, somente durante o©s anos 1niciais de sua
atividade, wvale dizer, até cerca de 1625. Postericrmente, é
verdade, os temas da mitologia reaparecerdc nas fontes que
projeta para as varias pracas de Roma. Mas neste caso, trata-se
sempre de encomenda piblica, e o tamanheo das figuras, em geral,
ultrapassa mulito o da DMana.

Em 1816, novo autor vai tratar do caso. Em um artigo
intitulado ZLa scultura barccca e 1 antico, Antonioc Mufiloz lembra
certa passagem da correspondéncia de viagem do Presidente da
Borgonha, Charles De Brosses (17068-1777), que toca no
assuntoi?. A propdsito de sua visita a Roma, De Brosses comenta
a existénecia de um grupo escultdério de Latona, Apolo e Diana,
localizado no Paldcio Barberini de Roma, cuda autoria seria de

Berninil2. 0 trecho da carta gue aqui interessa & o seguinte:

“Fra le statue antiche si nota Adone morente, il bel
Leone in marmo, la Venere addormentata, la Parca Atrope, Adriano,

Traiano escc. Tra le moderne, il gruppo di Latona, Apollo e Diana

11 TDEM, ibidem.
iz MUSNOZ, 1916, p. 154.
13 HEsta obra encontra-se hoje no primeiro lance da escada

que conduz ao andar superior do paldcio, e, parece ser uma obra
do século XVI.
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del Bernini (...)" 3%,

Na opini8c de Mufioz, todavia, De Brosses confundiu-se
aoc citar esse grupo, pretendendo, em realidade, referir-se a

Diana adormecida que se encontrava, Jja & época, neste Paldcio:

"Puo darsi che 1 argutc gentiluomo borgognone abbia
ricordato male, e che si sia voluto riferire alla sola figura di
Diana addormentata, che vedesi nel Salone di Fietro da Corteona
nel Falazzo Barberini, collocata sopra un sarcofago

antico(...)"bB,

A visita de De Brosses a Roma, em 1740, fez parte de
gua viagem a Itdlia, iniciada no ano anterior, toda ela relatada
em forma de cartas e publicada posteriormente sob o titulc de
Lettres Familiéres. De todas as cartas referentes a esta viagen,
sabe-se, ao certo, que apenas nove delas tinham sido expedidas
diretamente da Itdlia. As que descrevem as visitas de Roma foram
redigidas muito tempo depois de seu retorno, entre 1745 e
175518 Esta informacdoc fortalece a opinido de Mufioz a
proposito de um provavel equivoco por parte do autor no momento
da mencdc ao grupo escultdério: neste lapso de tempo, a memodria do
viajante pode té-lo traido no tocante &s obras que apreciara em
sua estada romana. Se o equivoeco for real, a noticia de De
Brosses atesta a existéneia, jd no primeiro guarto do sécule
XVIII, de uma atribuicdo local da estétua a Gian Lorenzo.

Mufioz, contudo, compartilha da opinido de Fraschetti

14 DE BROSSES, 1979, p. 87-68.

15 MUROZ, 1816, p. 154.

15 MINGUET, 1979, p. 18, refere-se & edicdo de 1831 de
Lettres Familiéres sur 1 Italie de Charles De DBrosses, com
introduc8o e notas de Yvonne Bézard.
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acerca da atribuicidoco da Diama adormecida, cuja feitura também
interpreta como sendo uma tentativa de fabricacgdo & antiga, e

que, por issc mesmo, de modo algum suple ser obra de Bernini:

“"Bernini non fece mai, a gquante si sa, imitazioni o
copie di statue antiche!(...)}. E opera certamente dell ultimo
guarto del 800, ed é attribuita dalla tradizione locale al

Bernini"17,

Seu Jjuizo, entretanto, a respeito da qualidade da
obra, ac contrédrio do de Fraschetti, n#o € nada concessivo. Os
adjetives que usa para caracterizad-la s3o esclarecedores -

"gorducha” e "insignificante’:

"Non mi pare affatto che in questa figura, piuttosto
grossocia ed insignificante, si ritrovi la maniera della Dafne o
della Proserpina del Bernini; la Diama & opera di cinquent’anni
almeno posteriore, doviuta ad un maestro che gid preannuncia il

Settecento e che col Bernini nulla ha a che fare'1B.

Golzio, ainda outro autor a tratar da guestdo, em um
artigo intitulado 71 Palazzo Barberini e la sua Galleria di
pittura, que dJdata provavelmente da década de 401P, também
inclui, como Muficz, entre as obras do Palacio, uma estatua de

Ly

Diana adormecida feita a antiga:

“Im altra statua fatta a imitazione dell antico di
incerta attribuizicone & l1a Diana dormiente posta nella sala

cosidetta delle statue. Il Barocco, proseguendo la tradizione del

i7 MUNOZ, 1816, p. 154.
12 IDEM, ibidem.

19 N#o consta na edicdo a data de publicacgédoe.
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Rinascimento, imitava 1 antico, ma con ben diverso spirito’=0.

Embora Golzio n8%o a descreva, parece certo tratar-se
da mesma estdtua que hoje estd no Museu de S&8c Paulo. A razéo
mais evidente ¢é que jamais foi documentada a existéncia de outra
Piana adormecida no Paldcio Barberini, além daguela que aguil

interessa discutir.

A atribuicd@o do Prof. Pietro Maria Bardi

Em 1952, o Prof. Pietro Maria Bardi, diretor do MAGSP
e responsdvel pela compra da Diapma trés anos antes, publica um
artigo na revista Habitat, que dirigia junto com a esposa e
arquiteta Lina Bo Bardi, endossando a atribuicgdo tradicional a
Bernini. Nele, o Prof. Bardi desconsidera a documentag8o que, ao
discutir a atribuic3o da obra, recusa a autoria berniniana -
sabidamente, constituida pelos textos de Fraschetti e Mufioz, Jja

comentados -, referindo—a pejorativamente com o termo "crdnicas’:

“Di filologico, per gquesta statua, le cronache non ci
danno che suggestioni e ipotesi non approfondite, e la

tradizionale attribuzione dell opera a Gian Lorenzo Bernini'21,

Partindo., ent8o, da atribuicdo ¢tradicional, o Prof.
Bardi estabelece um paralele entre a Diana e o Hermafrodita
helenistico (fig. 4), sob o gual Bernini havia esculpido um
colch3o durante a Juventude22. Ele sugere que a Diana seria,
assim como o colchio do Hermafrodita, uma complementac¢do de uma

obra antiga ja existente - no caso, o sarcdfago romano do século

20 GOLZI0, p. 20.
21 BARDI, 1952, p. 55.

22 HASKELL e PENNY, 1988, p. 234-238, fig. 1Z0.
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II aC. Ao fazé-lo, tomaria como exemplo a estatudria funeraria
etrusca que colocava figuras humanas adeormecidas scobre as urnas.
Nisto, o Prof. Bardi nin discorda das “"cronicas’” anteriores, Ja
que, também para ele, a Diana tem as caracteristicas de uma obra

feita & antiga:

“Una volta il Bernini aveva scolpito, sotto un
deliziosc ermafrodita ellenistico (ora al Louvre) un sencorme e
gonfio strapuntino, perché guelle gracili membra, chiuse in una
linea cosi respirosa e aerea, sembrasserc piu morbidamente
posare. Nella nostra "Diana", al contrario, sopra un duro simbolo
della morte, sull’aridec lastrone del sarcofage antico, ha disteso
un immaginario praticello, una radura boschiva, e vi ha disteso
una Diana. Come facevano gli etruschi, sdraiando sul sarcofago o
sull ‘urna cineraria, immagini umana dormienti. FE come fecero
anche gli scultori romani (e gqui ricordiamo, di epoca romana
“"flavia'” il sarcofago di Ulpia FEpigone, dJdolece e grave nel

sonno ) 28,

Em termos mais gerais, o texto se propde a fazer um
estude filologice da estdtua, que se aplica tanto a identificagdo
dog textos literarios que poderiam ter determinado a escolha de
uma iconografia t&c inusitada, guanto das esculturas antigas que
teriam servido de modelo para a Piana. Partindo da idéla de uma
"Diana adormecida” como relativa a um esvaziamento formal do mitoe
cléssico, o Prof. Bardi wvai conciliar a estatua particular deo
MASP com um extenso rol de exemplos literdarios e escultdrios da

antiguidade:

"In una ecarezzata stesura di marmi tondeggianti,
resa pitt molle e piu sensuale dalla parvengza anonima del volto
romaneggiante, in un turgido labirinte di leggere superfici

liminose e di curve lentissime, spira la storia di Artemide

23 IDEM, ibidem.
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(...J).Dal passo concitato e prepotente dell antica figurazione
greca, dove Artemide veste lungo peplo, grossi sandali e diadema,
sono passati venti secoli. (...) La "icheaira', Iinquietante e
grata, dispensatrice di dardi che fanno morire dolcemente; ora ha
deposto la faretra e 1 arco sull erba, e dorme. (...) Ma 17idea,
e 1 esigenza poetica di una Diana Iimmersa nel sonno, poteva
essere incoraggiata da esemplari diretti della plastica greca ed
ellenistica, attraverso il detatto delle Iinesauribili copie

romana(. .. )=4

Esta relacdco de exemplos escultdrios e literdrios da
antigilidade & representativa daquilo que o autor define como
sendo proprio de um "classicismo dionisiaco—romantico’,
responsavel pela veia helenistica que g8e manifesta na linguagem

formal barroca, e de modo especial, na producdo berniniana=5:

=24 TDEM, p. 55-B6.

26 # recorrente na tradic8o critica a idéia de gque Bernini
- ao contrario dos escultores de tendéneia mais classica do

reriodo, cujo maior expoente era Alessandro Algardi - tinha uma
clara predilec8o pela estatudria helenistica, 'mds afines a su
propia orientacion hacia lo pitoresco y lo patetico”, como diz

FALDI, 1981, p. 42-43, em detrimento daguela da antiguidade do
pericdoc dito cléssico. Esta opini8o €& compartilhada por GRASSI,
1884, p. 173, e assenta-se em grande parte nas proprias palavras
de Bernini. Por ocasifo de gsua viagem a Franga, declara a
Chantelou sua predilecdo pelas estatuas helenisticas que estudara
exaustivamente durante sua Jjuventude: em primeiro lugar, o Torso
e o Pasquino gque estavam incompletos, e por dltime o Laoccoonte,
in CHANTELOU, 1881, 8 Jjun., p. 30-31. Recentemente, Montagu
reconsiderou completamente este tipo de critério, que distribui
de maneira t83o cdmoda e esguemdtica as 4dreas de atuacdo dos dois
maiores nomes da escultura seiscentista italiana. A proprésito de
um Putto com mdscara que Algardi restaurara, ela diz: "(...) this
putto sticking its hand though the mouth of a mask held before
its face must have been a hellenistic sculpture. There is no
particular reason to believe, as has been suggested, that Algardi
preferred a more classic percoid of antiguity, and still less  to
assume that his patrons would have given him any say in the
choise of the statues he was to repair for them”, in MONTAGU,
1885, pr. 15. Retomando, por sua vez, as escolhas feitas por
Bernini, vé—-se gue ao contrario do que se esperaria tendoc em
vista a sua propalada preferéncia pelc patético helenistico,
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il classicismo, in guel suo margine dialettico, pin
violento e pit popolare, che possiamo genericamente definire
dionigsiaco-romantico, aveva pensato al sensuale tormentoso,
all incanto del corpo femminile nudo e seminudc glacente nel
sonno. Sono gli elementi di guesta poetica [do barroco romano]
che permettono alla scultura di sercitare un virtuosismo
violento, tutto esterno e tutto atmosfera, di una ritmicita
dionisiaca. con l1la presenza dominante del vento, simbolo e

aspette dell universa natura nel suo moto'Z8.

Confrontando &a Dianma com algumas das obras de
Bernini -—a estdtua da Santa Bibjiana, da Beata Albertoni e da
Jovem pensativa que representa a Justica, no monumento de Urbano
VIII, que acreditava erroneamente estar adormecida -, o Prof.
Rardi considera que a sua feitura, mais cléssica, torna mencs
evidente os fortes contrastes luminosos tipicos do estilo

berniniano:

"Nella Diana berniniana, pitt che la sottigliezza del
traforo, piu che la fonda penetrazione del trapano che inchioda
cmbre fonde, piu che la fredda e schematica violenza del
frastaglio e dell ondulate, piit che la retorica del cavo e del
sottogquadro mezzi tecnici del Bernini all apice della sua vena,
abbiano Iinvecs una semplice e turgida modulazione delle superfici
in questo senso pit classicheggiati e scopadee, piu elenistiche e
pit boeziache di gquanteo non sia nelle maggiori oreazioni
berniniane: 1la donna dormiente nel monumento di Urbano VIIT in

San Pietro; la wsanta Bikiana, nella chiesa omonima; 1la beata

Bernini tinha ainda maior consideracg8o pelos fraegmentos do Torso

e do Pasquino - devido, como afirma, a sua mais perfeitamente
proporcional imitac8c da natureza e 4&s inumeras oportunidades de
recriacdo que oferecia —, que pelo grupo do Laoccoonte, o qual

antes de mais nada chamava a atencg8o pelo exemplo da expressio do
afeto: um exemplo magnifico, porém acabado.

<6 BARDI, 1952, p. 56.
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Ludovica Albertoni 27,

A =érie de modalizagdes a gue & obrigado a recorrer o
Prof. Bardi quando passa da caracterizagdo geral das obras de
Bernini para a leitura particular da estdtua, deixa clara a
disténcia entre a contencdo "clédssica” da Diapna € a eloguéncia do
estilo berninianc. £ obrigado, assim, a admiti-la comc uma
excegido dentro do conjunto da produgadoc do escultor, e, a partir
dai, a argumentar em favor da liberdade das “poéticas" frente a

"enérgica severidade do desenvolvimento da linguagem figurativa':

"Non & la prima volta che si potra constatare il
largo passaggio delle poetiche anche al di la e al di sotto delle
condizioni strettamente formali delle fratture in cui si sono
rivelate. La grande avventura, irrigquieta e nebulosa,
intermittente e sussulftoria, delle poetiche, spessc appars
autonoma rispetto alla pit coerente storia delle forme e degli
stili, rispetto alla energica severita degli sviluppi del

linguaggio figurative'=8,

Apenas enquanto exemplar do exercicio desse tipo de
liberdade poética, gque reune em cada obra especifica elementos

formais diversos em um arranjo Gniceo, a Piana adormecida rodera
figurar entre as obras de Bernini:

La nostra Diana ci appare dungue, nella sua
maravigliosa qualitd di esemplare di come molteplici frammenti di
antichissime e spezzate Iintuizioni formali, di sintomi poetici
svariati e perfino conttradittori possano confluire al di 1a

delle fratture storici, in una specie di sintesi figurativa, per

27 IDEM, p. 57.

23 JDEM, ibidem.



20

sprimere una nuova e densa poetica (...)'=2%,

Ao final, todo o esforgo argumentativo do Prof. Bardi

para contemplar a especificidade da Diana e, ao mesmo tempo,
inseri—-la na producdn escultdéria de Bernini termina por dar

caracteristicas cada vez mais genéricas ou elasticas ao conjunto
de sua obra. Resulta desse procedimento, afinal, uma outra
evidéncia: a de que a sua analise da Diana encaixa—a com enorme

dificuldade ac estilo do escultor.

Aspectos da escultura do século XVII: estudo do antigo e

restauracio de antigualhas

Hipoteticamente, caso a Diana se tratasse de um
auténtico Bernini, o mais provdvel seria que este a tivesse
esculpido durante a sua Jjuventude. Isto pela razdo J& antes
trazida & discuse8o: o escultor ocupou-se da realizacao de
estdtuas de tema mitoldgico para a encomenda colecionista, como &
o casc da Diana. apenas durante os primeirissimos anos de sua
carreira. Negste género, as suas obras mais importantes s3o os
grupos escultdrios para o Cardeal 8Scipione Borghese: Rapto de
Proserpina, 1612-1622, (fig. b5), Enédas e Anquise, 1615-1619,
Apolo e Dafne, 1622-1624, (fig. 6), e David, 1623, (fig. 7).

Depois de um paréntesis de certo modo classico, entre

1830 e 1849 - periode em que Mufioz vé o inicio de sua segunda
fage, a de uma ‘“maniera enfatica e declamatoria’® -, Bernini
caminhou, como bem descreveu Faldi, "hacia modos de apasionamento

cada vez mds encendido, de fervor mistico y de exaltacion

2% IDEM, ibidem.

30 MUNOZ, 1916, p. 137.
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expressionista’™1, Pensar que Bernini tenha executado a DPiana
adormecida em tempo posterior aos seus anos de formagdo parece,
portanto, inverossimil. J& por tratar-se de um tema tipico da
encomenda ceolecionista, gque visava a complementagdo das
antigualhas reunidas nos acervos, esse tipo de trabalho estava em
geral reservado a artistas secundérios ou em inicio de carreira.
Bernini muito dificilmente se interessaria por ssculpir algo do

género na mabturidade.

31 ¢f. FALDI, 1881, p. 27. WITTKOWER, 1985, p. 144-152,
estabelece cinco fases na produg8o de Bernini. A do aprendizado,
que dura até o fim da primeira década do &éculo, ao qual
pertencem os grupocs da Cabra Amaltea (Gal. Borhese), 5. Lorenzo
(col. Contini Bonacissi, Florenca), o 5. Sebastido (col. Thyssen-—
Bornemisza), & o8 retratos de Santori e Vigevano (S. Prassede e
S. Maria sopra Minerva, Roma). A fase seguinte inicia-se com o
grupo de Endas e Anquise, realizado para o Cardeal Borghese;
pertence também a esta fase a 5. Bibiana (1624), na igreja
homénima, terminada com o0 inicio do S. Longino (1929-1638). Ao
preriodo clédssico da década de 30, pertencem monumentc fiinebre da
Condessa Matilde (1633-1837) em 5. Pedro; o grande relevo Paces
oves meas (1833-1643) no interior do poértice da porta central da
bagilica; a cabeca da Medusa (1636c.), no palacio dei
Conservatori; os retratos de Pacle Giordano IT UOrsini, dugue de
Bracciano, e aquele de Thomas Baker (1638), no Victoria and
Albert Museum. A década seguinte, chamada por Wittkower de

“"periodo médio", foi a mais importante e criativa de toda sua
carreira. Revolucionou o tipo comum de monumento finsbre com a
execucic do monumento de Urbano VIIT (16839-1847); concebeu a

idéia de unificar todas as artes, e descobriu as possibilidades=
da luz escondida e dirigida, concretizada pela primeira vez na
Capela Raimondi em S. Pietro in Montorio, € depois na Capela
Cornaro. Concebeu também a Fonfte dos quatros rios, primeira fonte
rustica e monumental em uma praca; e solucionou finalmente o
problema do momumento equéstre (estatua de Constantino, 1854-
1668). No principic dos anos 60, ocorre a transicdo para o
periodo tardic, caracterizado pelos "corpos etéreos y las
extramidades sumamente alargadas”; pertencem a esta fase as
estatuas de Habacuc e o anjo (16556-1661), 5. Maria del Popolo; o
Daniel (1655-1657) e a Madalena (16581-1663), respectivamente na
Capela Chigi em S. Maria del Popolo, & na Catedral de Siena; os
anjos para Ponte de 5. Angelo (1668-1571), em 5. Andrea del
Fratte. Na ultima década, leva ao limite seu interessse pela
ornamentacdc dinfmica da forma, como por exemplo nas veates dos
Anjos de bronze (1673-1674) no saltar da Capela do Sacramentoe em
S. Pedro.
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E=zte ponto, entretanto, exige maior aprofundamento.
No fim do século XVI e inicio do XVII, ocorre uma importante
modificac8o no quadro da estatudria romana, gqual seja, o retornoc
aos temas pagios, uma vez due a Contra-Reforma havia imposto, por
décadas, um repertdéric que se reduzia praticamente a santos e
profetas®2. Esta modificac3o surgira, de fato, na geragdoc dos
escultores maneiristas que antecede Bernini. S3o exemplos desse
novo gosto o grupo de Vénus e Adénis, a Cledpatra de Cristoforo
Stati, e também oz bustos de Amtonio, o negro e Sao Pedro, de
Nicolas Cordier, escultor que ficou conhecido pelo argueclogismo
srudito®®. Maiz indicativas ainda deste novo gosto sal as
restauractes feitas por Cordier a partir de fragmentos classicos,
entre elas, a Santa Agnes3t da Igreja de Sant Agnese,
mompletadas =m bronse a partir de um borso drapeade de alabastes
de uma antiga estatua votivasSs,
0 astudo da ssztatuiria da Antigiidade, e =ua
restauracic, fazia parte da boa formagde de um escultor ne sécule
¥WII. iovanni Baglions (Roma 1578-1844), pintor  de bards
mansiriams = historidgeafs ds arts, & autor de um trecho, de

1642, que ilustra bem essa exigéncia:

"Hoggi a Roma 1lo studio delle memorie di pietre, de
bassorilievi, © delle statue antiche ad sssempic st emulations di

questi antiguarii si & cosl fortemente disteso, e da per tutto

32 IDEM, p. 4.
33 FALDI, 1881, p. 4-5.
54 Cf_ também MUNOZ, 19, p. 1438-144.

85 Para o Cardeal Borgheszse, Cordier, conhecido comoc o
Franciosino, restaurou as Trés Gragas, hoje no Louvre, a estatua
do Mouro, da Cigana, cujo fragmento original € um torso de
mafmore escurc. As duas nultimas foram compradas por Napoledo e
colocadas em Versalhes. SENECHAL, 1888, p. 49, regsalta nestes
trabalhos a naturalidade das Jungtes, fruto da habilidade do
escultor, e o fausto decorativo. Para um estudo particular das
restauracdes de Cordier cf. PRESSOUYRE, 1984.
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accresciutto, che le muraglie dei palazzi, i cortili, e le stanze
ne sono piene, e dovitiose; ed i giardini come son vaghi d’ordini
di piante, cosi sono ricchi d opere di marmi; e co” I loro
testimonio al mondo fanno anch’oggli fede delle grandeze di gquesta

Beggia dell Universeo 88

De fato, a crer em seu filho Domenico, Bernini se
dedicou, durante trés anos, infatigavelmente, ac estudo das
- esculturas antigas reunidas no Belvedere. Ele conta que, durante
esse periodo, Bernini passava os dias inteiros ao lado das
estatuas, as quais chamava “le sue innamorate”, e que embora se
alimentasse mal, a felicidade que elas lhe proporcionavam era

-

suficiente para manté-lo com forgas. A passagem & pitoresca:

"Per lo spazio di tre anni, si parti quasi ogni
mattina da 8. Maria Maggiore presso cui Pietro suo padre haveva
fatto Ffabhricare un commodo Casino, et andava a piedi al Palazzo
Vaticano di 5. Pietro e gquivi fin’al tramontar del Scole si
trattenava a disegnar hor una, hor 1 altra di quelle meravigliose
Statue, che 1l antichita hd tramandato a Noi, e chi ha conservato
il tempo in bensficio, e dote della Scultura. Né altro refrigerio
prendeva in tutti guei giorni, che di poco vino, e cibo dicendo
che il solo gusto della viva lezzione di quelle morte Statue gli
fareva ridondare nel Corpo ancora una so qual dolcezza, ch’era
sufficiente a mantenerlo in forze gl intieri giorni. Sicche era
cosa cosi solita il non comparire in Casa Gio:Lorenzo, che il
padre non vedendolo per giorni intieri, né pure domandava di che
ne fosse, certo gia della dimora di 1lui nello Studio di 5.
Pietro, dove, al dir del Figliuolo, stavan di Casa e sue

Innamorate. intendendo delle Statue che vi erano'=7.

38 BAGLIONE, Le vwvite dei pittori, scultori ed architetti,
Roma 1642, p. 74 in MUROZ, 1916, p. 129.

37 Cf. BERNINI, 1713, p. 12.
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Embora um pouco mitica, e marcada pelo vivo propdsito
de exaltar a dedicacio de Bernini ao seu oficio, a passagem deixa
evidente a importldncia do estudo dos modelos cldssicos na
formacdo das idéiasg artisticas de Gian Lorenzo. Domenico continua

a narracdo nomeando guais eram as suas "inhamorate”, segundo o©

que o préprioc escultor costumava contar, j& em sua maturidade:

"Guali poi fossero 13 suoi Studii, dobbiano
racccoglierlo da c¢id, che esso diceva nella sua maggiore eta,
gquandeo comincid a provarne g1 effetti. Dungue le sue piu attente
applicazioni furcno per lo piu sopra quelle due singularissime
Statue 1 Antinco, e 1 Appclo, gquelli miracoloso nel disegno,
questi nel lavoro, et era solito dire, che ambidue gueste gqualita
erano pin perfettamente ancora ristretti nel famoso Laccoonte,
opera di Artemidorc Agesandro e Polidoro Rhodiotti, di cosi bene
regolata, et isgquisita maniera, che forse volle la fama
attribuirle tre Artefici, per giudicarla troppo superiore ad un

solo'B8B.

De resto, a importéncia do estudo a partir do antigo
& reafirmado por Gian Lorenzo durante toda a sua vida. Em  suas
conversas com 08 eventuals visitantes de seu gabinete durante o
periodo de sua permanéncia na Franca, no ano de 1685, as quais
foram reportadas pelo "amateur'" Paul Fréart de Chantelou, Gian

Lorenzo insiste na necessidade do estudo dos belos exemplos
antigos na formac83c e educacdo dos jovens aprendizes. Também noc

discurso que fez quandc da sua visita & recém formada Academia
Francesa de Pintura e Escultura, ele retoma a quest3o, afirmando
que, antes doc estudo a partir da natureza, é precisc preencher a
mente com as nobres idéias dos antigos, gque serdo teis para o
resto da vida, e sem as quais n8o se pode produzir nada gque seja
belo ou grandioso. Chantelou narra o episdédio da seguinte

maneira:

&8 IDEM, ibidem.
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“Aprés, s étant tenue debout au milieu de la salle,
environné de tous ceux de 1 Académie, il a dit que son sentiment
était gque 1 ont eiit dans la Académie des pldtres de toutes belles
statues, bas-reliefs et bustes antiques pour 1 instruction des
Jjeunes gens, les faisant dessiner d’aprés ces manieres antiques,
afin de leur former d abord 1°idée sur le beau, ce qui leur sert
aprés toute leur vie; gque c’est les perdre gue de les mettrs a
dessiner au commencement d aprés nature, lagquelle presque
toujours est faible et mesquine, pour ce que, leur imagination
n’étant remplie que de cela, ils ne pourront Jjamais produire rien
qui ait du beau et du grand, gui ne se trouve point dans le

naturel B89,

Uma vez gue a natureza, continua ele, ndc possul nada
inteiramente belo, o artista deve dedicar-se a ela apenas depois
de ter examinado suficientemente os exemplos da Antigiiidade, e
sey experiente o bastante para saber distinguir o que na natureza

€ digno de ser representado:

"(...) gue ceux qui & en servent doivent &tre déja
fort habiles pour en recannaltre les défauts et les corriger, ce
gque les Jjeunes gens qui n’ont point de fond ne sont pas capables
de faire. Il a dit, pour prouver son sentiment, qu’il y a
gquelguefois des parties dans la naturel gquli paraissent relevées

qui ne le devraient é&tre, et dTautres les devraient étre

35 Cf. CHANTELOU, 1881, & set., p. 166-157; MONTAGLON, M.
Anatole de, Procés-Verbaux de 1 Académie Royale de FPeinture et de
Sculpture, Societé de 1l histoire de ] art francaige, Paris, 1875,
p. 280, reproduz a seguinte descricdo desta visita, existente nos
arquivos da Academia: “Tedit sieur Chevalier Bernin a confirmeé
par ses advig lIles sentiments de la Compagnie touchant
] “esducation des esleves, assavoir gu’avant d estudier d’apréez
ndture, il faust leur remplire 1 esprit des belles hidées
del “antigue' in BARTON, 1945, p. 86, nota 8. Neste artigo Barton
demcnstra gque as dispersas idéias artisticas de Bernini
constituiram a base fundamental da doutrina da academia francesa,
a comecar pelo estudo do antigo.
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lesquelles ne les paraissent point; que celui gue possede le bon
dessin lajsse ce que naturel montre, qui néanmoins ne devrait pas
paraitre, et marque ce qui doit &tre et ne parait pas , et encore
une folis, a-t-il dit, un Jjeune gargon n’est pas capable de faire,
n’ayant ni possédant pas la connaissance du beau. Il a dit apres
gu“étant encore fort Jeune, il dessinait souvent 1 Antin

(Antinoo) comme son oracle™O.

0O mesmc Chantelou narra que, poucos dias depois, ao
contar ao Rei como se passara sua vigita & Academia, Bernini
complementa seu discurso com uma sutil critica ao género de
educac8o recebida pelos artistas na Franca e na Espanha, limitada

apenas ac 'mesquinhe” estudo a partir da natureza:

“¢...) que le naturel était partout, gue néanmoins
17ont voit que les peintres ée Ffont plus a Kome gqu’en France et
en Espagne, et que cela ne procede gue du grand nombre de statues
grecques et des beaux bustes antigues qui sont 3 Home, lesguels
on ne voit point dailleurs., ce gqui aide mervelilleusement aux

professions de peinture et de sculpture ™41,

Fsta & também a opinid%c de Giovan Pietro Bellori
(Roma 1613-1686), figura central do classicismo no século XVII.
Dedica sua obra mais importante como tedrico e critico de arte,
Vite de” pittori, scultori e architetti moderni, publicada em
1672, a Jean-Baptiste Colbert, ministro de Luis XIV, que elaborou
oa estatutos e regulamentos da Academia de pintura e escultura
francesa. No discurso preliminar sobre L Idea del pittore, dello
scultore e dell architetto, Bellori prescreve o estudo das

esculturas antigas como meio indispensdvel de alcangar a beleza:

40 TDEM, ibidem.

41 IDEM, 9 de set., p. 172; cf. também 6 set., p. 1061.
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“Chi resterebbe il dire che gli antichi scultori
avendo usato 1 idea meraviglosa, come abbiamo accennato, sia pero
necessario Jlo studio dell ‘antiche sculture le piu perfette,

perché ci guidino alle bellezza emendate della natura =2,

Na Roma da época, tudo parecia reforcar esse
principio. O actmulo das antigualhas, recém retiradas do solo da
Cidade, nos acervog das inumeras colecdes formadas no decorrer do
século43, teve um importante papel na produgdo escultéria do
periodo, pois tornou frequente a pratica do estudo dos modelos
antigos. Ainda mais, alimentou um noveo tipe de encomenda. Este
poderia ser subdividido em duas categorias distintas, que,
entretanto, complementavam-se: a primeira delas referia-se a
restauracio das pecas antigas mantidas em colectes, e a segunda,
guando era menor o numero de originais exigtentes no acervo,
referia-se a realizacdo de obras modernas produzidas a partir dos
modelos cliassicos. Na falta de estdtuas antigas originais, como o
diz Mufioz,

"“i picchi committenti si accontentavano di opere
moderne, di cui fosse antico almeno il soggetto, e richiedevano
agli artisti barocchi figurette di Veneri con amorini, di Fauni,
di Satiri, o riproduzioni in piccolo di famose sculture antiche.
Come nel Rinascimento, si traevano i1 soggetti dagli scrittori
classici da Virgilio, da Ovidio, da Apuleio: il Cardeal Scipione

4z BELLORI, 18672, p. 23.

43 MUNOZ, 1916, p. 130-131. Anteriores ao século XVII, em
Roma, s8o as colecdes de antigualhas do Belvedere, no Vaticano, e

aquela do Campidiglio, fundada por Sisto IV, em 1471, e aumentada
com o envio de 147 maérmores profancs do Vaticano durante a
Contra-reforma, em 1588, por ordem de Pio V. As colecBes mails
importantes formadas no principic do sécule foram a do Cardeal
Ippolito Aldobrandini, em sua Villa de Frascatti; aguela do
Cardeal Scipione Borghese na Villa Pinciana; a do Cardeal
Iudovico Ludovisi, na Villa Ludovisi, hoje Museu Nacional Romano;
e as menores, dos Barberini, iniciada por Maffeo Barberini,
futuro Urbano VIII; assim como a dos Pamphili.
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Borghese, volendso decorare di statue il Casino della sua Villa
Pinciana, commetteva al Bernini di rappresentare Apollo e Dafne,

il Ratto di Proserpina, Enea e Anchise fuggenti da ITroia'44.

Do ponto de vista estilistico, de modo geral, nao
havia uma grande distédncia entre as obras modernas de tema
mitoldgico e as restauracdes. N30 que as primeiras fossem
repetigdes ou codpias exatas das egtdtuas antigas: o0 caso & que as
restauraces tampouco © eram. A rigor, ndc havia qualquer
diferenca notdvel entre a liberdade de uma execucldo moderna e a
de uma restauracdo. Aguelas realizadas durante o século XVII, em
especial, n8o se preoccupavam estritamente em serem fiéis a
concepcdo primeira da obra e & sua funcdo original. Os fragmentos
antigos nZo interessavam por eles mesmos, enquanto objdetos de uma
pura investigag#o arquecloégica, mas sim enquanto 1indicios gue
insinuavam vasta possibilidade de recriacfo. As integracses,
portanto, faziam-se segundo © gosto da época, e seus fins eram o=
maiz dispares possiveis<h,

A estdtua honorifica, no Museu do Capitdlio, do irmdo
de Urbano VIII e ex—-general das tropas papais, Carlo Barberini
(fig. 8), é um exemplo muito ilustrativo do que se esta
comentando. A antiga couraca romana, tudc o que restara da
estdtua de algum imperador, transformou-se, sem dificuldade, na
figura de um herdi cristio. Adaptacic ainda mais extraordinédria €
a Jja citada S. Agnes de Cordier, cujo torsec de alabastro de uma

antiga estdtua icbnica feminina, completada pela cabega, mios e

44 IDEM, p. 132.

48 7] restauro, diz Mufioz, non era naturaimente inteso con
il eriterio moderno, di massimo rispetto dell antico; I masstri
barocchi, seguendo 1 esempio dei cinguencentisti, e seguite Iin
questo anche dai neoclassici del Settecento, si abbandaonavanc ad
un radicale completamento delle mutile statue antiche, rifacendo
gambe e braccia e teste, guagi sempre dando attegiamenti del
tutto arbritarii, aggiungendo elementi e attributi congetturali;
talora persino unendo insieme pezzi di figure diverse', MUNQZ,
1916, p. 139.



29

pernas de bronze, servia agora a representacdo de uma santa
cristé.

0 resultadoc final da estdtua de Carlo Barberini,
diga-se, ndo & de tode considerado satisfatdrio: a cabec¢a parece
pequena em relacdo aos membros4€. Bernini realizou a parte mais
nobre, a cabeca, e a Alessandro Algardi (Bolonha 1898 - Roma
1654) - que ao lado de Andrea Sacchi e Francesco Duguesnoy
representa a linha mais purista do '"clagesicismo do alto barroco’,
como denominou-o Wittkower4? -, foi deixada a restauragdo do
torso e a execucdc dos membros. A guestdo hierarquica €& curiosa.
Para Fraschetti, o motivo fundamental da desvantagem de Algardi
em relagio a Bernini era politico: decorria do fato de gue este
monopolizava o favor papal4®. Mufoz, contudo, da& uma explicagdo
mais técnica para o fato. Em 1630, data da encomenda da estdtua,
Algardi, que chegara em Roma had apenas cinco anos, era mais
afamado como executor de pequencs cbjetos em marfim e prata, e
como habil restaurador, do que como escultor. Por esse motivo,
sobretudo, ter—-lhe-ia sido destinada a restauragdo do torso e a
complementacdoc dos membros<®.

A proximidade de Algardi com a corrente cldssica deu
lugar a idéia corrente, cultivada por Belleocri, de que ele teria
sido capaz de uma maior compreensao do estilo classico que

Bernini. Nada mais enganoso, porém; prova disso é o Hércules do

4% MONTAGU, 1985, p. 27-2B8.
47 WITTKOWER, 1985, p. 285-278.

48 FRASCHETTI, 19800, p. 95. A este respeito, & interessante
citar a opinido de Giovan Battista Passeri (Roma 1610-1679Y,
pintor e escritor inimigo de Bernini. Na sua Vite, concebida como
continuac8o da obra de Baglioni, e publicada em 1772, julga dque
Bernini era: @Qual dragone custode vigilante degl Orti Jd Esperias,
premeva che altri non rapisse 1i pomi d'oro delle grasie
Pontificie, e vomitava da per tutto veleno, e sempre trametieva
spine pungentissime d’avesione per quel sentiero, che conduceva
al possesso degl alti favori, PAGSERI, 1834, p. 236, na vida de
Guidobalde Abbatini.

49 MUNOZ, 1916, p. 142.
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Campidoglio gque Algardi restaurara. Ac fragmento original,
encontrado préximo & baSilica de S. Agnese fuori le Mura,
faltavam os bragos, a perna esguerda e parte da direita. Algardi
interpretou-o como um Hércules qgque mata a Hidra queimando sua
cabeca. De acordo com isto, colocou em sua mac direita um ramc em
chamas, e com a esquerda o fez estrangular o pescogo do animal,
cujo corpo de dragdo caia proximo & perna esquerda. Segundo
Maffei, wum erudito do inicio do século ZXVII, as escavagdes
naquele lugar, trouxeram finalmente & luz do dia a perna que
faltava, que coincidentemente era muito semelhante Adaquela
concebida por Algardi. A perna original, entdo, passou a ser
exposta ao lado da estdtua restaurada para atestar a profunda
compreensdoc gue o artista tinha da arte antiga. Ou, como diz o

autor, para

“"far vedere, che tra i moderni artefici, v’é stato
chi ha sapute non emulare, ma imitare il valore degli antichij
ancorche 51 sappia per esperienza, quanto nelle opere della mano
sia difficile il partirsi dalla propria maniera per seguire con
parfetta imitazione 1 altrui. Tutto cid manifesta guanto grande
fosse 1 intelligenza dell Algardi che seppe dalle proporzioni de”
muscoli di gquel tronco rintracciare guella delle parti che si

dovevano far di nuove ' BO.

Em 1894, porém, um estudioso alem3o, L. Palat, pde em
duvida a excepcionalidade de Algardi no tocante a compreensio das
idéias dos antigos mestres. A suposta perna original teria sido
encontrada antes ainda que o escultor houvesse terminado a
restauracio, e, de fato, ndc se adaptara ao torso restante por

pertencer, provavelmente, a um Hércules que luta com a Cerva de

sc Cf. MUNOZ, 1916, p. 140-141, a citagdo & de DE ROGSI-
MAFFEI. Raccolta 4di statue antiche, Roma, 1704, p. 127-12B.
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Cireneabl, e ndo contra a Hidra. Mas nem mesmo esta versio
parece ser verdadeira. Em 1912, H. Stuart Jones Jjulgou levantar
indiciog suficientes para defender a idéia de que a perna extra
nioc era sequer antiga, e sim uma restaurag8o um pouco anterior &
de Algardi. A maior evidéncia disto era gque seu marmore
apresentava velos inexistentes no torso. Esta hipdtese mostra, no
minimo, que Algardi participava inteiramente dos interesses, nada
puristas, de sua época. Longe de olhar estritamente para o8
exemplares antigos, ele retomou a soluc8o dada por uma
restaurac&c modsernab=,

O caso repete-se no Hermes Logio (fig. 9), conhecido
também como Merciirico Facondo, que Algardi restaurou para o0
Cardeal Aldobrandini. Uma comparacio com o Germanicus (fig. 10)
do Louvred®, cuja concepcio geral €& semelhante ac fragmento,
demonstra que o braco direito da estdtua, inteiramente refeito,
levantado a frente em gesto de elogliente discurso, & pouco
adequado a expressio pensativa da figurab4.

A experiéncia de Algardi como restaurador
profissional é, entretanto, indiscutivel. Um de seus primeiros
encargos, recém-chegadc a Roma, foi o de restaurar as obras da
colecio de seu protetor bolonhés, o Cardeal Ludovisi. Segundo o

proprio Bellori, o escultor fol obrigado a contentar—-se com

51 IDEM, p. 141, cf. PALLAT, L. Herackes mit der Hydra im
alten Capitolinishen Museum, Romische Mittheilungen., IX, 1894, p.
334-348. Segundo este autor, a presenca de dois fragmentos de
diferentes estdtua de Hércules, do mesmo marmore e de fatura
semelhante, acusa a existéncia no lugar da escavagdo de um grupo
estatudrio que representava os trabalhos do deus.

52 MONTAGU, 1985, II, p. 400. Cf. JONES, 1912, p. 134-137.
53 HASKELL e PENNY, 1988, p. 215-220, fig. 114.

54 MONTAQU, 1985, p. 11-12, =sugere como modelo para a
restauracido, ndo uma obra antiga, mas a estatueta em bronze do
séeulo XVI, feita na corte dos Gonzaga, em Ma8ntua (agora em
Viena), onde Algardi serviu por alguns anos. Com relacdo as
restaurac8es de Algardi e Aagquelas da Villa Pamphili cf. NEUSSER,
1828, p. 3-9, e CELLINI, 1963, p. 25-37.
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encomendas menores, ainda por muitos anos, para poder se

sustentarbs:

"Sentiva Alessandro In questo operar Suo ie
commendazioni de gli artefici, ma con tuttocio gli mancava ogni
cccasione di esercitarsi; e se la passava in far modelli di
putti, figurine, teste, crocifissi ed ornamenti per gli orefici,
non essendoc all’etd nostra in use le secolture come erano
anticamente nella magnificenza de Romani; e ricercando ciascuno
le statue antiche, molti scultori vivono con le restaurasioni
de "'vecchi frammenti e rovine che di Roma si trasmettono in tutte
le parti. Spese perd Alessandro molti anni in guesti ocupazioni,
restaurando statue antiche, ed alcune particularmente che’l

signor Mario Fragipani mandava in Francia'®8.

Os artistas secunddarios especializados em
restauracdes,. na maior parte das vezes, eram ainda menos
atenciosos Aas condigBes e & funcdo original dos fragmentos. A
este propdsito, & interessante a comparacdo que faz Bruand entre
o procedimento de restaurag¢8c de Bernini e Ippolite Buzzi ou
Buzio (Viggiti 1592c. - Roma 1634). Bernini, como diz este autor,

56 MONTAGU, 1985, p. 10, chama a atengdo para a situacgdo do
mecenatismo romano durante o século XVII1: Cutside the patronage
of the Papal family opportunities for a sculptor were relatively
few, and for the most part unexcinting. He could contribute to
the numerous ephemeral structures put up for feasts and
celebrations; he might be commissioned to ecarve a portrait bust
or tomb; he might even get the opportunity to participate in the
decoration of a chapel, possibly with marble figures, but more
likely in stucco, and almost never from his own designs. He could
make small sculptures in ivory or bronze, or a cheaper fterracotta
or plaster. But for a living he would have to rely on two egually
modest and anonymous activities: the supply of models for
goldsmiths and silversmiths, and the restaution of antique
sculptures. A primeira encomenda piblica de importdncia gque
Algardi obteve foi o Monumente de Ledc XI; vai gozar de certo
privilégio durante o pontificado de Inocéncio XI, guando Bernini,
emhbora por poucc tempo, cal em desgracga.

58 TDEM, p. 402.
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procurava talhar

"les morceaux de marbre rajoutés selon la forme de la
brisure, alors gqu Ippoclitc Buzzi, par exemple, préférait la
section franche et pour ecela n'hésitaift pas 4 couper 1 ancienne

cassure b7,

Sénéchal vé no procedimento de Bernini uma
preocupacdo ilusionista e de emulag8oc do antigo gue estimulava o
virtuosismo, enguanto Ippolito congiderava o fragmento apenas
como um bloce de pedra prestigioso a ser reaproveitade®®. OQutro
escultor do pericdo especializade em restauragBes € Nicold
Benghini ou Menghini (aproximadamente 1610-1685), colaborador de
Bernini em S30 Pedro, nos anos 40, e administrador da colegdc de
estdtuas antigas dos Barberini, no periodo em gque esta estava scb
08 cuidados do Cardeal-sobrinho Francesco Barberini, sendo ele
mesmo responsdvel por diversas restauragSes. A sua pesada S-
Martina de 1835 {fig. 11), sob o altar-mér de SS. Martina e Luca,
inspirada na &. Cecilia (1600), na igreja romana hombnima, de
autoria de Stefano Maderno, deixa c¢laro o gquanto Benghini devia
ter sido mais bem sucedido como restaurador do gue como criador
de obras originais.
Ao contrario do suposteo rival bolonhés radicado em

Roma, as restauracies eXxecutadas por Bernini 380 pouco
conhecidas. Além da estdtua de Carlo Barberini, complementou,
como se sabe, o Hermafrodita helenisticeo da colegdo Borghese, € o
Ares Ludoevisi, ao qual acrescentou um peguenc Eros que brinca aos
seus pésbP. Embora as restauracdes sejam de grande interesse

57 BRUAND, 1956, p. 404.
58 SENECHAL, 1988, p. 48.

B9 MONTAGU, 1985, p.11l. Entre dezembro de 1892 e abril de
93, houve uma importante mogtra de vdrias obras restauradas por
Bernini e Algardi, intitulada La collezione Boncompagnli-Ludovisi:
Algardi, Bernini e la fortuna dell antico, 8sediada no Paldcio
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para o melhor conhecimento de seu periodo de formagdoc, & mais
significativa, no jovem Bernini, a sua capacidade de recriacgéo
original a partir do antigo. As solu¢fes formais tratadas na
estatuidria antipga permanecem, ao longo de toda sua carreira, uma
fonte de inspirac3o para as suas composigdes, e ndo eram
empregadas necessariamente em relag8c ds obras de tema classico.
A cabeca do Apolo gue rapta Dafne € uma cdpia quase idéntica da
cabeca do Apeloc Belvedere (fig. 12)8°. O Fauno Barberini (fig.
13)81 gerviu de modelo para o S. Sebastido (fig. 14), datado ao
redor de 1618, gue hoje encontra-se na Gliptoteca de Munique; e o
Laocoonte (fig. 15)82 parece ser o ponto de partida do Abacuc
(1855-1857), na igreja de Santa Maria del Popolo (fig. 16).

Uma reconsideracdo da autoria berniniana

Interessam aqui, em particular, por encaixar-se no
gegundo tipo de encomenda proposto pelc colecionismo, oS grupcs
escultdrios que Bernini executou para o Cardeal Borghese entre
1612-23: Apolo e Dafne, Rapto de Proserpina e Enpneas e Angquise,
além do DPavi, unico gque ndo se refere & mitologia pagd. As
inovacbes formais introduzidas entdc pelo artista distanciaram-no

definitivamente da producds mansirisztz, dentro da gual teve a =ua
formagic, = gue, smbora J4 sem vigor., dominava ainda a escultura
romana.

Nos anos anteriores, Gian Lorenzo colaborou com o
pai, Pietro Bernini, na execugdc de viarias estatuas, a maior
parte delas de inspiragd3o helenistica, para a decoraglo de

jardins. Destes trabalhos, poder-se—-iam citar a Flora e Priapo; ©

Fuspoli em Roma.

[}

HACKELL = PEMHY, 1988, p. 148-151, fig. 77.
51 IDEM, p. 202-205, fig. 105.

62 TDEM, p. 243-247, fig. 1Z5.
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Grupo PBdgquico, no Metropolitan Museum; a Fonte com sdtiro e
pantera do Museu de Berlim®®; as Quatro estagfes para a Villa
Aldobrandini®4. Para o jardim Borghese, além do conhecido grupo
da Cabra Amaltea®t, tradicionalmente consgideradco o primeiro
trabalho do artista, realizou o Menino com um dragio, cuja data
provavel & 1614, que era destinado a uma fonte e hoje encontra-se
em uma coleclfo privada em Nova York, e ainda um Hércules crianca
matando asg serpentes. Para a Villa Ludovisgi®8, Gian Lorenzo
esculpiu um Putto mordido por uma serpente””, segundo Bellori,
um pendant do Putto sentado sobre uma tartaruga que toca flauta,
de Alessandro Algardi®B. Em todas estas estdtuas, o estilo de
Gian Lorenzo confunde-se com o do pai. Contudo, a gualidade de
sua feitura, e a inovacdo manifesta na interpretagdoc tida como
mais naturalista dos detalhes, jad est8o presentes. A transicgéoc
desses primeiros trabalhos, de pequena dimensdo, para 08 Erupos
monumentais Borghese, pode ser bem analisada no §. Lourenge, na
colecdo florentina Contini-Bonacossi e no 5. Sebastido em Lugano,
iniciados em torno de 161489,

Visto que, apds a execugdo desses grupos, Bernini sod

83 CELLINI, 1982, p. 30.
&4 TDEM, p. 32.

858 LAVIN, 1988, p . 228, nota 47, propdoe gque este grupo faz
parte do mesmo programa decorativo para o gqual fol executado, em

1609, wm grupo seme lhante de inspiracdo helenistica,
representando trés putti adormecidos. Em outubro deste mesmo ano,
o Papa Pauleo V, Camillo Eorghese (180b-1621), comprou uma

considerdavel colecdo de esculturas antigas gque pertenceu ao
eacultor Tommaso della Porta (cf. PASTOR, XAVI, 448).

685  Para a coleclo de estdtuas antigas da familia Ludovisi,
cf. PELISSIER, 1883; BRUAND, 1956; IDEM, 189£8; e GARAS, 18967.

87 O tema baguicc que se repete nestas obras tinha como
precedente trabalhos anteriores de Pietro ainda em Néapolis.

53 JDEM, p. 231, nota B67.
52 LAVIN, 1968, p. 2423-224.
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retornarid esporadicamente aocs temas da mitologia antiga, comoc no
caso da realizacén de certas fontes, seria tentador incluir a
Diana entre as estdtuas de juventude do escultor. Quando se
consideram, no entanto, as demais inovagBes qgque as obras
produzidas para o Cardeal Borghese trazem consigc, essa inclusdo
revela-se insustentavel.

De cléssico nestas egtdtuas sé restou o tema?@. A
interpretacio que Bernini da aocs grupos Borghese elege,
invariavelmente, como nucleo de sua realizacioc, o momento capital
no desenrolar de uma agdo, aguilo que se poderia considerar o ssu
momento dramdfico por exceléneia. Tanto Plutdo e Prosgserpina
quanto Apolo e Dafne, prestam-se admiravelmente a este tipo de
interesse. 0 momente do rapto, no primeiroc grupo, reguer das
figuras uma forte movimentacdoc e muita tens8c muscular, wvisivel
também na semblante das figuras.

No caso de A4pelo e Dafne, a dramaticidade € mnmuito
acentuada pela captura do exato momento de transformac8o da ninfa
em 4rvore: Seu corpo representa-se ja preso ao solo pela casca da
Arvore que a recobre até a cintura, e as suas mdos comegam a se
transformar em galhos. 0 mesmo gosto impera no Pavi,
habitualmente considerada come a primeira escultura propriamente
barroca?l. ¢ heroi biblico & representado na Iminénecia de
arremessar o© dardo contra Golias, momento gque pressupbe a
determinac8o de wuma forga fisica excepcional, estampada ja na
expressio carregada do rosto.

Ao executar essa estdtua, Bernini dd certamente um

novo passo frente aos grupos anteriores, nos quais a agdo ainda

70 A fonte para esses grupos € literdaria, ja gque ndo havia
exemplos escultdérics antigos. WITTKOWER, 1985, p. 145, nota 3,
afirma que o modelo visual para esses grupos era o teto Farnese
pintado por Annibale Carracci: "La belezza algo fria del cuerpo
de Proserpina deriva también del teche de Annibale Carraccu.
Ademds, el David estd en deuda con la figura del Polifemo del
fresco FPolifemo matando a Acis”. Em relacgio aoc teto Farnese, cf.
BRIGANTI, CHASTEL E ZAPPERI, 1987.

71 BARGELLINI, 1983, p. 1860.
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se desenrola com c¢erta autonomia em relag8c & presenga do
observador. Ao contrarioc, a existéncia do Davi enguanto agente da
ac8c pressupde e depende completamente dessa presenca: toda a
fairia do herdi é dirigida ao expectador-Golias. Rege por inteiro
a concepc3o desta estdtua o sgentide € a sensibilidade teatral,
reconhecidamente cenogréfica, <que Bernini vai desenvolver de
maneira cada vez mais elaborada ao longo de sua obra.

Os projetos decorativos gque realizou mais tarde,
nesse aspecto, 880 de um requinte extraordindrio. 0O Extase de
Santa Teresa (fig. 17), 1845-1652, na Capela Cornaro em 5. Maria
della Vittoria, poder—-se—-ia assinalar, é o exemplo mais elevado
deste tipo de concepgio: toda a Capela transforma-se em um
pequeno teatro. Ao funde, aparentandc um retidbulo, estd o
conjunto da Santa banhado por uma luz radiante; nas laterais,
dispostos em uma espécie de camarote, Bernini representou os
membros da familia Cornaro, eles também expectadores, que
maravilham-se diante do é&xtase wvivido por ela.

Parece inevitavel concluir-se, rortanto, que fa]
interesse de Bernini por um determinado tema estava fortemente
ligado A& possibilidade de adeguéd-lo a uma ocasidae de extrema
carga dramdtica. Isto admitido, n#do fica claro por gué tal
escultor poderia interessar—-se por uma figura adormecida. E a
gquestio toma ares realmente paradoxais gquando se leva em conta a
especificidade do mito de Diana.

Como j& foi ressaltado antes, trata-se de uma deusa
com caracteres acentuadamente ativos. Na estatudria antiga, ela &
quase sempre representada no préprio ato da caga, caminhando com
o0 arco na mdo e ao lado de um cervo ou cdo, a exemplo da famosa
estdtua da Diana de Versalhes. Este e outros epis6dios conhecidos
da vida da deusa, representados intmeras vezes na pintura do
séeulo XVI, parecem mais coerentes com as escolhas tematicas de
Bernini, assim como mais apropriados ao tipo de pesquisa formal
gque o escultor desenvolvia neste momento. Em vez disso, o que se
tem & wma Diana mergulhada em um sono preofundc, momento

distendido, e nido dramidtico.
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Na DPiana do MASP, na verdade, de berninianc resta
apenas uma semelhanca formal genéfica, come o tratamento dos
cabelos e do panejamento. Com efeito, se a estédtua de Piana se
revelasse conmo sendo de Bernini, ela seria também o Unico caso
conhecido de representacdc sua sm marmore relativa a uma figura
adormecida?Z,

Na verdade, a unica composigidc do escultor de uma
figura deitada, que se pode considerar genericamente similar &
Diana, & a tardia Beata Ludovica Albertoni (fig. 18), de 1874, na
Capela Altieri em S. Francesco a Ripa: o corpo alongado, a cabega
recostada em um lugar mais elevado. Porém, ha uma diferenca
essencial: a Beata € representada no momento exato da morte, n3o
antes, nem depois, porgue apenas neste momento, condensa-se a
dramaticidade dos gestos. A agitagldo de cada uma das faces do
tronco, que carrega consigo todo o panejamento, crila Justamente
aquela "vicléncia dos recortes” de que fala o Prof. Bardi.

Na Diana, as vaArias partes do corpo mostram-se
claramente, € apenas uma das pernas estd encoberta. Na Beata, s6
& possivel enxXergar-se um antebrago direito e a m&¢ esguerda, gque

irrompem, inexplicavelmente, de dentro do panejamentor=. Agquilo

72 Luigi Grassi requer a autoria de Bernini para um desenho
representando um nu adormecido, pertencente & Colecd@c Tadolini em
Roma. Ele faria parte de uma série de desenhos executados entre
1648-51, periodo em que o artista dedicava-se a4 concepgdo das
figuras dos quatros Rios para a Praga Navona. Cf. GRASSI, 1964,
p. 178. A despeito desse desenho, que coloca o tema na esfera do
escultor, ele jamais é perpetuado em mdrmore,

wscf. WITTEKOWER, 1985, p. 145-148: '"Mds tarde considerd, cada vez
mas, la ropa y cortinajes como un medioc para apoyar un concepto
espiritual por un Jjuego abstracto de pliegues y grietas, de luz y
de sombra'. Mesmo numa obra tardia como a Madalena (1661-18863),
em Siena, onde Bernini deixa descoberto grande parte do corpo, o©
panejamento tem uma funcd3o dramdtica fundamental (IDEM, p. 151};
MUNOZ, 1918, p. 14b. ja havia notado que, depocis das cbras de
juventude, Bernini gquase nac esculpe mais nus, preferindo
trabalhar com panejamento, elemento talvez mais prdéprio a é&nfase
dramdtica dos gestos: "'Cosi vediamo compiacersi 1 7Algardi nella
trattasione del nudo, che nel PBernini, tranne che nell eta
giovanile, & meno fregquente, avendo egli bisogno del pannegsio
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que na Heata aparece como um pesado manto, indistinto das formas
corporeas, torna-se na deusa uma veste mais delicada, sobrepesta
ao corpo, de tal maneira gue estd bem clara a sua autonomia em
relacdo a ele. Unma vez gue a construgdo do corpo independe do
panejamento, que jd n8o tem a fung3o de criar volume, os recortes
deste, semelhantes a incis8es, sf8o elaboradeos de maneira mais
arbitrdria e intrincada, e também com um jogo mais suave de luz e
sombra.

Essa espécie de generalizacdac no Gtratamento do
panejamentc repete—-se no rosto da deusa, gque guarda uma expressio
serena, obtida através de acentuada simplificag&8o formal. Nariz e
olhos s8o assinalados com um Gnico trago, e estes estdo fechados,
asgim como a boca. Isto tudo parece perfeitamente adequado n3o a
escultura berniniana, mas a certos tragos caracteristicos da

estdtudria do fim do século XVII, observados por Moschini:

"Pensiamo gquanta scarsa importanza ebbe anche nelle
statue di gquesto periodo il volto umano, quasi sempre manierato e
senza nessuna significazione profonda e guanta invece ne ebbero i

drappi ed i panneggi della figure'7a.

0O tratamento da relva ¢ também muito distante daquele
que Bernini d&, por exemplo, ac grupo de Apolo e Dafne, em que a
vegetacdo nfo tem um valor independente, pois participa da
transformacdo da Jjovem em drvore. Na Dianma, o seu cardter & muito

per farlo svolazzare e ripiegare in mille accartocciamenti come
nel [Longino, per farleo fremere e palpitare come nella Santa
Teresa ¢ nella Beata Albertona. E quando fa il nudo il Bernini
non modella torsi poderosi e robuste membra maschili, o fresche e
sode forme femminili, ma cerca 1 effetto della mollezza delle
carni, vuol renderne la morbidezza, e la grazia e fa increspare
la pelle sulla gamba di Anchise, e fa affondare Ile mani nella
carnosa nudita di Proserpina.” O artificio de sugerir os membros
através do panejamento, deixando vi8ivels apenas certas partes
deles, & recorrente em Bernini e, ademais, uma reconhecida
invencdo da retratistica romana. Cf. LAVIN, 1968, p. 238.

74 MOSCHINI, 1832, p. 246.



40

menos fluido e agitado, e as flores s8o desenhadas quase. A sua
funcdo compositiva estd restrita & animagdo da cena, o que lhe
empresta um aspecto scobretudo decorativo.

Na Diana do MASE ., enfim, nenhum elemento
ineguivocamente constitutivo da poética berniniana estd presente.
A deusa repousa languida e serenamente sobre a relva, da mesma
maneira gue a sua expressfo n8o deixa ‘transparecer gualquer
perturbacdo interior. Todas essas  diferengas confirmam que
dificilmente serd correta a insergdo da Diana adormecida no
conjunto das obras de Bernini. Parece muito mais razoavel,
portanto, dque ge deva rastrear entre geus colaboradores,

sobretudo da geracfo tardo-barroca, o autor da Diana do MASP.

Aspectos da escultura tardo-barroca em Roma

Jennifer Montagu, no mais importante estudoc recente
da obra de Alessandro Algardi, reune uma série de relatos de
época que revelam gue o escultor, por volta da metade do =éculo,
tinha se tornado, enfim, t&c conhecido gquanto Gian Lorenzo
Bernini.

Em 1845, o inglés John Evelyn anota em seu DiArio gque
“for sculptors and architects Cavalier Bernini and Algordi (sic)
were in greatest esteeme’rs. Em 16851, outro inglés, Richard
Symonds, ouviu em Roma que Algardi "far excells Bernino 1in
statuary’7e. No ano seguinte, ao informar a rainha Cristina,
gue ainda estava na Suécia, sobre o estado das artes em Roma, o
Dugue de Braccianc orgulha-se do grande momento vivido por elas,

e que ndo se devia apenas a Bernini:

“La scoltura in questi tempi ha bravi artefici perche

75 MONTAGU, 1985, p. 205, cf. EVELYN, 1855, II, p. 389.

76 IDEM, ibidem.
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oltre a quelli di minor nome sono in Koma il cavalier Bernino
mentionato di Vostra Maesta e71 cavaliere Algardi, ambedue
eccelentissimi scultori, per altro ancora huocmoni di moeltoc garbo
e miei amorevoli che havendo sentito da me predicare lIe herciche
qualita della Vostra Maestda sono restati al suo gloricosc e real

nome grandemente deveotirv.

Algardi, no entanto, gque morre em 1654, desfrutara
por pouce tempo da fama alcancada tardiamente. Seus seguidores,
voltam~se, guase todos, para a esfera da influéncia de Bernini,
que morrerd apenas em 1680, e gque continuara a concentrar =m suas
mi8cs as decoracoes escultdrias mals significativas.

Fm 1684, & fundada em Roma a Academia Francesa de
Belas Artes, um dos centros artisticos mais importantes da arte
romana do fim do século XVII. Os jovens pensionati franceses
passam, a partir de entfo, a engrossar a populagdo de artistas
estrangeiros que afluira & cidade, durante a primeira metade do
século, atraida pelas oportunidades de trabalho oferecidas pelo
mecenatismo papal, que estava ent80 noc auge. Tais escultores
pensionati - o primeiro e mals importante deles, Pierre Legros, e
depois Monnot, Théodon e outros -, contribuiram marcadamente para
0 desenvolvimento de um “barcocco atenuado € composto're.

Na década seguinte & a vez dos toscanos. Cosimo III
de Medici, descontente com a estagnacdoc das artes em Florencga,
funda, em 1673, também em Roma, a Academia Florentina de Belas
Artes, que serad dirigida por Ercole Ferrata e Ciro Ferri (Roma
1634-1689)7a. A nova geragao de artistas, formada nas

Academias, vail ser responsdvel pela difusfoc de certas diretrizes

77 1DEM, ibidem, nota 4, cf. BILDT, 1906, p. 209-30. A carta & de
26 de julho de 1865Z.

s IDEM, pg. 242.
78 Circ Ferri foi aluno de Pietro da Cortona, e trabalhou em

Florenca na finalizag8io da Sala de Saturno no paldcic Pitti
(1655-1665), deixado inacabado por Cortona.



42

do barroco por toda a Europa, onde espalham-se as suas obras, e
até pela América. Neste gquadro, noveos elementos, € de matizes
variadas, sobreplem—se ao eptila do "alto—-barroco”
berninianceo.

A proptsito deste aspecto, seria 1Util evocar algumas
observacdes a respeito das mudancgas ocorridas na s8ensibilidade
desses artistas. A primeira delas refere-se a preccupacdo com o
preciogsismo da matéria. A mistura de midrmores de cores diversas
com bronzes escurecidos, utilizada por Bernini como recurso
dramdtico, por exemplo, no monumento fiinebre de Urbano VIIT € no

Extase de Santa Teresa, torna-se agora puro efeito pictdrico:

"E i1 nuovi scultori che furono tante restii ad un
pathos grandiosec, languirono in una sensgiblerie vaga di dolcszze
delicate, di pallori alabastrini. espressero il pittorico nella
plastica con effetti sempre pitt coloristici pulendo i marmi fino
all estremo o collocando le statue marmoree in ambiente dJdi
intensa policromia che dessere rissalto al loro niveo

candore'ai.

A mais alta concretizagde desses valores artisticos
pode ser testemunhada no relevo de S. Catarina em 8xtase {(fig.

18) da igreda de 8. Caterina di Siena a Magnanapoli, &m Roma, de

go No que se refere &s geractes postericores a Bernini, ver
MOSCHINI, 1923, p. 241-247 / 344-357. 0O autor chama a atencio
para o perigo de se agrupar esses escultores posteriores a
Bernini, sob a designacio genérica de "berniniani”, ainda gque, em
sua opinifo, tampouco possa ser sustentada "I esistensa di un

profondoe rinnovamento nella visione della forma', p. 247. '"Né oi
81 poi sbrigare di tali scultori definendoli in blocco coma
berniniani, perché se il Bernini ebbe per taluni di essi

importanza assai grande, molti furono quelli che rivelarono
aspetti molteplici e nuovi di motivi e di stati d animo del
precedente barocco e che talora ebbero anche cosciensza della
necesgita di un rinnovamento, anche se concretato senza stacchi
violenti e radicali’”, p. 241.

si1 IDEM, p. 242-243.



43

autoria de Melchiorre Caffa (Malta 1838 - Roma 1887), obra que
tem sido considerada pela critica atual como responsavel primeira
pela instituic8o desta nova ordem exprescivaaz.

08 temas e inovacgBies formais de Bernini e Algardi
continuam, entretanto, fornecendo o ponto de partida para esta
geracio de escultores tardo-barrocos. 0 grupo escultérico do Anjo
que anuncia a José a concepcdo de Maria (fig. 20), que Domenico
Guidi esculpe para a igreja de 8. Maria della Vittoria, repete
sem sucesso a resolucBo de Bernini para o Extase de Santa Teresa,
que fica a sua frente. 0 sentimento quase real da manifestacdo
divina gque © expectador experimenta degaparece diante do grupo de
Guidi. O cardter decorativo, inexistente em Bernini, expresso em
especial na relva sobre a qual §. José repousa, compete com a
narracdo da cena. 0 mesmo ocorre na S. Anastdasia (fig. 21), na
igreja romana homdnima, inspirada na FBeata Albertoni. O projeto é
de Ercole Ferrata, mas a escultura foi terminada de uma maneira
mediocre em seu atelid, por Francesco Aprile. Desconsiderando a
inabilidade de Aprile, patente nesta obra, pode-se ver gque o
carater decorativo manifesto na composicdo de Guidil reaparece
também aqui. No lugar da simples almofada que serve de apoio para
a cabeca da Beata, Ferrata escolhe um desajeitado amonteoado de
gravetos. B interessante notar que os santos s8o c¢olocades
igualmente sob um fundo de “pastorale paese’”, como diz Moschino,
solucdn que tende a repetir-se intmeras vezes no Gltimo guarts do

séculoas.

sz PREIMESBERGER, 1973, p. 231; JEMMA, 1981, p. 53.

sa MOSCHINI, 1923, p. 243. Comparandc a Beata Albertoni, de
Bernini, e a 5. Ana, de Giovanni Battista Maini (Cassano Magnano
1680 — Roma 1752), em S. Maria della Fratte, Moschini considera
gque os artistas da virada do século eram levados a sentir
"elegiacamente Iin dolei lIumi e duttile materia estasi pid
contemplative che mistiche, con visi ritondenti ed occhi volti al
cielo alla bolognese, su sfondi di drappi o di, enguanto que nas
obras de Bernini, "troppo v era Iin gqueste di spasimo e di
ebbrezza mistico-sensuale condotta ai gradi pid estremi, troppo
di ececessiveo e di ridondante”.
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Em particular, para esta geracio de artistas,
graciosidade torna-se uma qualidade intensamente buscada, como se
pode ver nas inumeras Virtudes dos monumentos flnebres erigidos
durante o periocdo tardo-barrocco. Neste aspecto, o conjunto das
Virtudes esculpido por Giuseppe Mazzuoli, entre 1710-1719, para a
Capela Pallavicini-Rospigliosi em 5. Francesco a Ripa &
amplamente considerado como uma das mais bem acabadas realizagdes
deste tipoc de valor artisticos4.

Nestas figuras, longe da preocupacde anterior com a
dimensdes monumentais, ressaltam a delicadeza dos gestos, a
textura refinada, a suavidade Jjuvenil dos semblantes, uma certa
serenidade visivel tanto nos recortes do panejamento gquantoc na
disposic8c dos corpos. WQualidades e cuidados gque est8o todos
presentes na Diana Adormecida do MASP. Mais uma vez, portanto, os
exames efetivos das obras apontam para um autor da estatua cujo
nome €, ndo o de Bernini, mas o de algum dentre os artistas do

periodo imediatamente posterior a ele.

a4 IDEM, ibidem.

a
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Um novo escultor

A indicac3io de um novo escultor para a Diana
adormecida surge no interior da correspondéncia do Prof. Bardi
referente & estdtua, bastante confusa em seu conjunto, arquivada
relo Museu. Quase dez ancs depols da compra da estdtua, o Prof.
Bardi, ndc muito certoc da atribuigdo que endossara em 1952,
comecou a fazer contatoc com diversos especialistas, na tentativa
de obter dados que confirmassem a autoria berniniana da obra.

Cronoclogicamente, a primeira carta conservada pelo
arquivo do MASP, expedida em 14 de Jjaneiro de 1860, €& uma
resposta A& consulta do Prof. Bardi, enviada pela Dra. Ursula
Schlegel, especialista em escultura do século XVII, e, & é&poca,
diretora do Museu Berlin-Dahlen. Ela o informa de gque hd na
literatura especializada - sem especificar qual seja - referéncia
a um marmore, em Koma, com o tema da Diana, que acreditava ser o
mesmo adquirido pelec MASP, e cujo aubtor era Giuseppe Mazzuoli. A
missgivista solicita ainda ao Prof. Bardi uma foto da estdtua, que
lhe fol prontamente enviada no dia 22 do mesmo més. Reproduzo

aqui o trecho fundamental da carta da Dra. Schlegel:

"Aus der Literatur entnahm ich, daB Sie vor einigen
Jahren aus Rom die Marmorfigur einer Diana von Giuseppe Mazzuoli
erworben haben.

Wir bitten Sie, uns fiir Studienzwecke Photographien
dieses Stiickes zu senden’.

A corregpondéncia ent8oc cesza, ou, se nao & esse o
caso, deixa-se de argquivd-la, pois n8o hd qualgquer registro de
novas cartas a propésito da Diana durante os proximos dez anos.
Apenas passado esse tempo, e, partindo agora da nova indicacdo
dada pela Dra. Schlegel, o Prof. Bardi escreve desta vez para o
Prof. David Leonard Bershad, da Universidade do Arizona (U.S.A.),
predindo—-lhe o seu parecer a respeito da atribuicido da estdtua ao

desconhecido escultor. Em sua resposta, datada de 18 de fevereiro
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de 1871, o Prof. Bershad n8o se mostra convicto da autoria
proposta por Schlegel e refere-se mesmo a um outro escultor como
sendo o seu provavel autor. 0O nome deste, entretanto, afirma
prreferir omitir até cbter informacdes mais seguras a seu respeito
na viagem a Roma que programara para o proximo wverfo. O trecho

afirma exatamente o seguinte:

"Thank you very much for the many kindnesses and
courtesies which you showed to my wife while she was in S8o Faulo
and for the photograph of the Diana. It is a very handsome work
but I would treat the attribution of the statue to Mazzucli very
cautiosly. Would it be possible to obtain a photograph of the
entire sarcophagus? I have an alternative sculpteor in mind bhut
since I cannot present any documentation at this time I hesitate
ta offer his name. Since I plan to be in ltaly during the summer

I hope to be able to provide you with some concrete information'.

A carta gque vem a seguir, datada de 12 de Junho do
meamo ano, nido serad proveniente de Roma, como se esperaria, mas
de Londres. 0 Prof. Bershad informa ent&o que, na Heim Gallery
daguela cidade, encontrara uma versdoc de pequenas dimensdes da

mesma estdtua:

"I find a small marble version of your Diana at Heim

Gallery in London which may be of intersst to you'.

Na carta imediatamente seguinte, o Prof. Bershad
envia uma foto da estatueta, atrds da gual estd anotado o nome de
Bernardino Ludovisi (1713-1748), um escultor menor, proveniente

de Carrarass, 0 qual o especialista americano devia acreditar

as Bernardino Ludovigi, escultor romance (1713-1749). Suas cocbras
mais importantes realizadas em Roma g8c as estatuas dos 4
evangelhistas para a Fachada de S. Trinitd dei Pellegrini;
algumas estatuas do altar-mor de 2. Maria dos Anjos; um anjo que
estd acima do altar-mor de 5. Appolinaire, e a estdtua do Verdo
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ser o autor da Diana, gquandoc de sua primeira carta. Esta peca, no
entanto, dada a sua evidente ma qualidade, revelou ao Prof.
Bershad tratar—-se, ndoc de uma versdco menor autdgrafa da Diana
adormecida do Masp, mas apenas de uma cépia precaria dela (fig.
223. Na verdade, curiosamente, a partir desse momento, o Prof.
Bershad seguer d& mostras de dque pretenderia continuar a
inveastigacdo. Ao menos, € isto o gque da a entender a resposta que
1he remete entf8o o Prof. Bardi, com data de 27 de outubro. Esta,
longe de concentrar-se na questdo cada vez mais intrincada da
autoria da Diana, parece admitir gque se dilua entre outras
referéncias ou gque figue adiada para um futurc vago e ndo

particularmente promissor:

"Thank you very much for your letter 15 september
past, for the explendid catalogue of the Antigues Fair at
Frosvenar Hbﬁse, the photo of the bust of Innocent XI, by D.
Guidi and specially for the one of the Piana at Heim Gallery.

It is a work particulary interesting to us. I ask you

X

if you have another information concerning this sculpture’.

Dai em diante a correspondéncia entre os dois parece
interromper-se, ao menos, no que toca a documentagdo da estétua
existente no MASP. Aquilo que se anunciava como uma troca de
informacdes muito positivas, e que inclusive criava a expectativa
de um desfecho breve para a quest8c - t3o breve que nem mesmo
dava margem a uma especulacdo em torno de nomes. ja que parecia
tratar—-se apenas de confirmar in Icco & solucdn ja antevista -
acaba terminande de uma maneira vaga, formal guase, e, de
gualguer modo, muito decepcionante, sem qualquer insisténcia na
solucdo do problema inicial por parte de nenhum dos missivistas.

Uma carta enderecada ao Museu de Varsdvia, em 27 de

janeiro de 1877, parece ter sido a derradeira tentativa por parte

na Fonte de Trevi. Em Lisboa, ainda, hd um relevo de S3oc Jodo
Batista na Igreja de S&c Rogue. Cf. BENEZIT, 1976.
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do MASP de encontrar pistas que aproximassem a estdtua da obra de
Bernini. O Prof. Bardi anexa & carta uma foto da egtitua
atribuida a Bernini, pois acredita que ela deva interessar ao
autor de um artigo sobre a Nieobe berninianass. Este autor, por
sua vez, talvez nunca tenha tomado conhecimento da carta do Prof.
Bardi, ou, se o fez, talvez ndo tenha encontrado motivos para
estabelecer qualquer aproximac8o entre as obras de Bernini e a
estdtua da Diana: o certo & que jamais se manifestou a4 respeito.

Contudo, se nada mais hd registrado a respelitoc na
documentacioc preservada peloc MASP, algo mais poderia ser ai
acrescentado a partir de minha propria experiénceia pessoal na
investigacdc do caso. Em visita ao Instituto Alemdo de Florenga,
em dezembro de 1891, na companhia do Prof. Jorge Coli, orientadeor
deste trabalho, tive oportunidade de conversar a propdsito do
estado de coisas no tocante & Diana com a Dra. Monica Butzek,
estudiosa da obra de Giuseppe Mazzuolil, o escultor indicado pela
Dr. Ursula Schlegel come sendo o seu verdadeiro autor. Ela
contou-nos que, em certa ocasifo, chegara a receber uma carta do
Prof. Bardi solicitando~lhe informac8es a respeitc da estatua. Da
mesma maneira gue a Dra. Schlegel, respondeu-lhe sugerindo que, a
julgar pelas indicagdes, devia realmente tratar-se de uma obhra de
Giuseppe Mazzuoli. Segundo seu relato, solicitou ainda ao Prof.
Bardi uma fotografia da estatua, que hoje, de fato, encontra-se
arqguivada no mesmo instituto.

0O mais intrigante, nesse caso, € gque ndc constam do
dosgié da estatua, no MASP, nem uma coépia da carta do Prof.
Bardi, nem a resprosta da Dra. Butzek, e, aparentemente, nac ha
motivo para essa omiss8o, J& que a sugestdo da autoria a
Mazzuoli, nessa altura, ndo era mals novidade. E possivel,
talvez, que tudo ndo passe de lacunas decorrentes, enfim, de
alguma compreensivel desorganizagﬁo'no estabelecimento inicial do
arquivo. De gqualquer modo, & certo gque a falta dessa

correspondéncia significou que se perdeu, J& naguele momento, a

ss KACZMARSYK, 1876.
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possibilidade de vreunifio de varios 1indicios gue tendiam a
fortalecer bastante a suposic8c da autoria de Mazzueli, e, em
sentido contréario, tendiam a descartar, de uma vez por todas, a

de Bernini.

A atribuic@o a Giuseppe Mazzuoli

Lione Pascoli no inicio do relato da vida de Giuseppe
Mazzuoli, publicada em sua Vifte (1730-1732), avisa ao leiltor que
noticiard apenas as obras mais célebres do escultor. Isto ndoc por
negligéncia ou falta de informacd8o, mas porgue eram tantas que
mesmo seus seguidores e parentes ndc puderam lembrar-se de todas

elas:

"Quanti marmi si rimarrebberro muteoli, e solitari
nelle materne cave, Se la provvidenza degli scultori
svellendoveli non 11 portasse ad ubbidire a ferro creatore per
dar lor vita, e favella. FE guanti ne vivono, e favellano in
diverse cittadi d ITtalia mercé delle maestrevoli fatiche del
nostro Giuseppe, le quali daranno a me pure, che ho Iimpreso a
seriverne, larga materia di favellare. Sondo elle per vero dir
tante, e tante, che malagevol fard a rinvenirle tutte, gquantungue
tutte proccuri di rammentarle. Né potra il lettore, che avesss
notizia di gquelile non rammentate da me accusarmi, o di
negligente, o di mal informato, guando lo stesso facitore non lo
sapeva tutte indicare, e g£131 stessi scolari, e congiunti; che ne
sone  stati pia fiate ricercati ne an perduta la memaria.
Rammenteronne nulladimeno meoltissime, e sarannoe le pit celebre, e

esgensialic... ) a7.

Entre estas obras mails conhecidas, Pascoli recorda

uma Diana, encomendada pelo Cardeal Barberini na mesma occasido em

g7 PASCOLI, 1772, p. 477-478.
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que comprou a estiatua recém terminada de um Addnis:

"@ presala ancora col Cardinal Barberini sli fece una
Diana, e gli vendée il mentovateo Adone. che giusto allora avea

compite'ss.

Segundo o bidgrafc, este Addnis (fig. 23), que hoje
encontra—-se no Mussu Ermitage, em 880 Petersburgo, tinha sido
iniciade por Mazzuoli, por vontade prépria, no momento em que
esculpia os dois Anjos porta-candelabros, entre 1877-1679 (fig.
24, 25)zs, para o altar-mér da Igreja de 8B. Agostinho, em
Siena. 0O escultor devia ter por esgta estatua uma afeicgao
especial, pois passou vaArios anos, quase trés décadas, dedicado a

sua eXsCugdo:
"E nel tempo stesso avea cominciate ad abbozzare per
suo studio, e divertimento 1la celebre statua dell Adone, che a

poco a poco fini, e vende siccome a sup lucgoe diremmo 'eo.

Ao termind-la, Giuseppe assincu-a e inscreveu a data

sa IDEM, p. 482. Consta da bicografia de DELLA VALLE, 1788, p.
445: “Convenne pol con 1 Principi Barberini di comporre per essi
Adone, e Diana’.

gse SCHLEGEL, 1972, p. 8-7, data a execucdo dos anjos entre 1677-
1879, e aponta afinidades com a magnifica terracota de um ando

ajcelhadeo, de Mazzuoli, na colecglo Chigi-Saracini. Em relagdo a

egsta terracota, cf. GENTILINI, 1982, p. 299-301, cat. BO, o

catdlogo sugere a existéncia de um beozzetto romanc, realizado,

talvez, na bottega de Bernini. Os modelos reconhecidos como mais

préximeos s&8o os Anjos de Bernini  (16867-1869) - o© que segura a

coroa de espinhos e o outro com c¢artiglic -, executados

inicialmente para a Ponte Sant ’Angelo, e colocados na igreja de

Santa Andrea delle Fratte. Estes sao fregquentemente evocados por

Giusepre, como "un canone compositiveo passibile di  suggestive

varianti”, que reaparece, poOr exemplo, nos Anjos porta-
candelabros para 5. Marting, em Siena.

so PAGCOLI, 1772, p. 479.
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de 1709si1. Portanto, a crer no que diz Pascoli, gue a Dliana €
contemporanea & conclusdo do Adénis, deve-se tomar o ano de 1708,
como data limite para sua execucdo, © gue a coloca entre as obras
maduras do escultor.

Outra informagdo inicial importante & a de gue a
Diana & introduzida na recente literatura a proposito de Giuseppe
Mazzuoli por Valentino BSuboff, em 1928. Este autor, no entanto,
ndo confia completamente na informagdo de Pascoli - que & afinal
a sua fonte bdsica - de que o artigta esculpira uma Diana
adormecida para o Cardeal Barberini. Assim, ele alega que a obra
estd desaparecida, e que n3o ha provas de que Giuseppe tenha
chegado a realizé-las=.

Contudo, em 1930, no Thieme-Becker, © mesmoc Suboff ja
elenca entre os trabalhos de Mazzuoli., uma "Diana, fir dJd. Kard.
Barberini”, ~ oujo paradeliro ainda acredita permanecer
desconhecido. Esta informacgdo, no entanto, parece completamente
despropositada: é certo gue, durante a primeira metade do nosso
século, a Diana n8oc fol retirada do Paldcio romano. Viu-se, no
capitulo anterior, que Fraschetti, em 1800, Muficz, em 1819, e
Golzio, provavelmente na década de 40, localizam-na exatamente no
Palacic Barberini.

Também Riccoboni, ao discutir a atribuicgio da estdtua
a Giuseppe Mazzuoli, em 1842, vai Julgar inexplicavel o fato de
Suboff considerada-la perdida. Uma hipdtese dque talvez explique o
engano cometido por ele, seria gue, desconhecendo pessoalmente o
paldcio, imaginasse que a Diana tivesse tilido uma destinacio
semelhante a do Addmnis. Segundo Faldi, esta Gltima estdtua,
possuindo como suposto comprador o rei da Dinamarca, acabou sendo
adquirida pelo Cardeal Barberini, e este, em 1717, ofereceu-a

como presente ao coeténeo pretendente do trono da Inglaterra.

o1 FALDI, 1961, p. 133-134, lam. 38.

o2 SUBQOFF, 1928, p. 43: “"Fin Bildnis Clemens XI, filr den Kardinal
Fabroni und eine Diana fiir den Kardinal BRarberini sind nicht
nachzuweisen'.
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Ficou desaparecida entdo por guase dois séculos, reaparecendo
apenas durante a revolug8o russa nas escadarias de um paldacic em
Leningrado, e posteriormente sendo levada para o Museu Ermitage
em 1923.

Ao identifica-la com a estdtua do Palacioc Barberini,
Riccoboni encontra a prova gue faltava a Suboff para introduzir a
Diana adormecida, definitivamente, dentro do corpus de cbras de
Giuseppe Mazzucli, e assim, afastar, de uma vez por todas,
qualguer tentativa de atribuiclo a Bernini. Havia agora uwmna base
concreta com & qual Riccoboni podia confirmar a opinido, J&
expressa por Mufioz, de gque a DPiana era cbra de um escultor

posterior a Bernini:

"Si wsa che il Mazzucli aveva fattco per i1 Card.
Barberini una Diana, ma non & spiegabile perché il Thieme-Becker
la consideri perduta e perché da altri questa bella figura della
Dea addormentata sia attribuita al Bernini. Di berninisco non ha
che gquel tanto di forma che pinl o meno tutti gli scultori della
sua generazione e seguenti hannce da Iui assorbito, ma per il

resto ne siamo hen iontani's=.

E, de fato, a identificacfc desta estdtua leva a
reconhecéd-la, sem dar margens a dividas, como tratando-se da

meama Diana adormecida adquirida pelo Museu de Arte de Sae Paulo
do Paldcio Barberini de Roma. Um grupo escultdrio

"di Adone col cinghiale, fatte da Mazzuoli, scolac di

Bernini”

& descrito como fazendo parte da colegio do paldcic, em um guia

da cidade de Roma publicado em 181894. E se, comc afirma

oz Cf. RICCOBONI, 1942, p. 233-234.

g2 MANAZZALE, 1818, p. 144.
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Pascoli, as duas estatuas foram compradas na mesma ocasido,
parece muito provédvel que o destino da Diana fosse, também, o
paldcio romano dos Barberini, para onde inicialmente fora

conduzido o Addnis.

Os anos de Formacdo

Giuseppe nagceu em Volterra no dia primeiro de
Janeirc de 1644. Logo apds seu nascimento, o pai, um arquiteto
proveniente de Cortona, foi chamado a Siena pelo Principe Mattia
para os trabalhos de reedificagcds do Paldcio. Nesta cildade,
iniciou o aprendizado do oficio com o© irm&o mails velho, Gian
Antonio, escultor e estucador. De acordoc com Pascoli, a decisao
da familia, motivada por seus dotes precoces, de envid-lo a Roma
para estudar com Ercole Ferrata (Pellic Inferiore - Como 1610 -
RFoma 18883}, artista rencmado na Toscana, foi protelada até que
tivesse mais idade. 0 biografo enganou-se, entretanto, ao afirmar
que Giuseppe ingressou em seu ateli& quando Ferrata j& ensinava

na Academia florentina:

"B come Ercole Ferrata aveva in Toscana non picolla
rinomanza di grande scultore; tuttoche vivo fosse il Bernini, e
priena era la di Jui scucla di Ficorentini, in gquella tostoche
giunto fu, 1 introdusse monsignor de "Vecchi caldamente

raccomandandoglielo’ss.

A Academia florentina, na verdade, 80 comegou &
funcionar em 1673, e Giuseppe deve ter chegado a Roma bem antes

de 1687ss. Isto porque, uma vez no atelid de Ferrata, o seu

ss PASCOLI, 1772, p. 478.

se Cf. RICCOBONI, 1942, p. 231. Confiande na informagao de
Pascoli de gue o© escultor tinha ido 4&aquela c¢idade com a
finalidade de estudar na Academia Florentina, o autocr afirma gue
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aprendizado ficou mais diretamente a cargo de um dos geus
discipulos, o maltés Melchior Caffa (Malta 16838 - Roma 1687 e
este morre em 1687, comc informa o préprio Pascoli, sem dar-se

conta da contradic@o entre as datas:

"Lavorava seco Melchior (Cafa Maltese, ed a iui Ercole
1o consegnd, accid gli avesse di continuo gli occchi addossc, e lo

facesse continuamente applicare’'sv.

Levando em conta tais dados, a c¢ritica atual tende a
tomar comc data mais provavel para sua entrada no atelié de
Ferrata a de 1855, que, por sua vez, desconsidera a idéia de que
a familia protelara o seu envio a Romass.

Ao contrario de Domenico Guidi (Torano 1625 - Roma
1701), considerado o herdeiro efetivo de Alessandro Algardi,
Ercole Ferrata foli o seguidor que mais se manteve préximo do tipo
de sensibilidade de seu mestre. Pode-gse reconhecer em seus

trabalhos a delicadeza do togue, a apreciagio da beleza fisica, e
algo do senso ritmico, que foram <qualidades caras a Algardi. O
studio de Ferrata era o malor, e um dos mais frequentados, da
Roma da segunda metade do &éculo XVII. Em razao disto, talvez, e
de sua filiac8o0 cléssica, Cosimo II1I de Medici escolheu~o para
ensinar escultura na Academia Florentina em Roma, que funcionou

de 1873 a 168B8, no paldcic Madamagss. Neste 1local, Giuseppe

Mazzuoli permaneceu em Siena até 1673, anco de fundagio da
Academia.

g7 IDEM, ibidem.

o3 GENTILINI e &ISI, 1989, wol. II. p. 2687. Os autores também
egtdo de acordo com a precoce data de 16DH para a sua ida a Roma.

e CELLINI, 1982, ©p. 1b3. A Academia formou uma geracdo de
egscultores florentinos tardo-barrocos, entre 08 quais, podem-se
citar, entre o8 mals significativos. os nomes de Giovanni
Battista Fogpgini (16B2-1725), Massimiliano BSoldani Benzi di
Montevarchi (18656-1740), Carlo Marcellini (1648-1713), Giuseppe
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Mazzucli estudou tanto a partir da escultura antiga gquanto das
obras de Algardi e Bernini. O inventario feito depcis da morte de
Ferrata, em Julho de 1886, lista, entre os objetos que se
encontravam em seu studic, um grandissimo nimere de moldes e
modelos de estiatuas antigas, das quais Mazzucli certamente deve

ter realizado copias. Eis a relacio de algumas delas:

“T1 torso di Lacoonte di Belvedere di gesse piu del
naturale; una panza dell Apolleo di Belvedere; una testina di
Lacoonte di Belvedere; due gambe del Satiro di Borghese di gesso;
un bassorilievo della colonna Traiana; un mezzco busto di Lacoonte
in faccia, di gesso; una testa di gesso fatta sopra 1l antico; un
ginocchio pure di gesso fatto sopra 1 antico; un mezzo piede di
Lacoonte del Belvedere; una testa con suo petto di  gesso
dell Aleoconte (sicl}; due rabeschi di bassorilievi antichi; un
bozzetto piccolo di creta cotta dell Aleoconte; una testa di
Traiano di gesso: un pessetto di panzsa dell "Apollo; una testa di
Solone; una gambas dell Apolleo; e un piede del detto; un bracecio
di una Venere di gessv; una testa di un imperatore Ji gessco
antica; la punta di un piede di una Venere; una maschera di gesso
antica:; un pezso di  torse della Colonna Traiana di gessc; la
Venere di Belvedere senza le braccia di gesso; la Venerini dei
Medici;: una femmina in bkasseorilievo antica; quattro pezzi di
bassorilievo della c¢olonna Traiana; un petto di una Venere di
gesso antica; um modello d7un busto di creta di Venere; una testa
di gesso d una Venere della HRegina (Cristina di Svezia); una
testa di Caracalla di gesso; una testa di Marco Aurelio di gessors
una testa di un satiro antica; un bassorilieveo di tre teste di

cavallo di Campidoglic; tredici pezzi di  bassorilievi della

Piamontini (16884-1742), Anton Francesco Andreozzi, e Giovanni
Cammilc Cateni (1662c¢c. - 1732).
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Colonna Traiana., etc.. "ioo.

0 inventdrioc relaciona também estatuas antigas e

fragmentos de mArmore, como, para citar alguns exemblos,

"una testa di una Venere; una testa antica di uomo;
una di  una donna antica; un bassorilievo antico di marme alto

paimi 4 1.2 large 2 pollici 1-%2"101.

Os aluncos eram obrigados, igualmente. como disse, a
realizar moldes e céplas em gesso de esculturas de Bernini e
Algardiicz. A easse respeito, Filippo Della Valle (Florenca
1697 - Roma 1768) conta, em uma de suas cartas, que seu professor
Camillo Rusconi (Mildoc 1688 - ERoma 1728) foi encorajado por
Ferrata a modelar maons. particularmente, a partir dos melhores

trabalhos dagueles escultores:

“¢...2) alcune mani, ricavandole dalle pin belle
gtatue dall Algardi e del Bernino, de gquali modelli si socleva

servire per suec studic'ios.

Giuseppe Mazzuoli deve ter sido submetideo ao mesmo

tipo de exercicio. Contudo, seu interesse por Bernini

100 MUS0OZ, 1918, p. 158. O inventario, inéddito até a época de sua
publicacdoc por Mufloz, estd congervado no Archivio notarile de
Roma .

101 IDEM, ibidem.

1oz cf. MONTAGU, 1985, p. 2089, nota 32. Giueeppe Maria Crespi, o
Espanhol, diz, a propdésito das intmeras cépias em gesso do 5.

Paulo de Algardi: N del guale sono  state formate

innumerabili copie in gesso, ne v'é studio o d1i Pittori, o di

Dilettanti, in cui non s5i ammiri’”; extraido da Biblioteca Comunal

de Bolonha M. S. P. 13.

103 MONTAGU, 1885, p. 211, nota 35; cf. BOTTARI E TICOZZI, 1822-
1825, vol. 11, carta XCVI, p. 312.
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ultrapassarid a simples pratica da cdpia de partes especificas das
estdtuas. Embora estudasse no atelié de wum escultor de formagao
algardiana, Giuseppe foil treinado, c¢como ficou dito, por
Melchiorre Caffad, um escultor muito mais prdéximo de Bernini do
que se esperaria de um pupilo de Ferrataiosa. Para Fleming, a
S. Rosa (fig. 28), de 1868, na igreja de Santo Domingos em Lima,
chega a ser quase um plégio da S. Teresa e da Beata Albertoni.
Embora tenha vivido pouce, e terminado, com certeza, apenas uma
de suas obras, o Extase de S. Catarina, Caffa é mesmo considerado
um artista superior a Ferrataios, e com uma habllidade enorme
para os desenhosios.

No gquadro da escultura do ultimo gquarto do século,
Giuseppe Mazzuoli serd o escultor que permanecerd mais prdoximo da
tradic3c berniniana, sendo também grandemente responsavel pela
scbrevivéncia desta ao longo do século XVIII. Em Romma, onde uma
renovacdo formal de tendéncla mais cldgesica € imposta pelos
escultores franceses e pelo pintor romanc Carlo Maratta, Giuseppe
ficarad relativamente isolado. Sua majior importincia, em termos
gerais, reconhece-se como residindo na sua decisiva contribuicao
para o desenvolvimento da arte sienense, através dos prodetos de
decoracfc realizados em conjunto com o atelié da familia na

cidadeior.

104 FLEMING, 1947, p. 88, é da opindo due a admiragdo & o estudo
de Bernini foram alimentados, em Caffda, pelo amigo intimo,
Giovanni Battista Gaulli, o Baciceio (Genova 1639 - Roma 1709).

108 IDEM, ibidem: “Throughout his work Caffi displays a much
greater feeling for the dramatic and plastic qualities of barogue

sculpture than doss Ferrata, and he may well be regarded as Iin

superior to his master'”, p. 89; e Fleming conclui: “Caffa was, I

think, the most brilliant of the sculptors who followed Bernini

(-..)".

108 MONTAGU, 1984, ». 50-81. Para outrecs importantes estudos
sobre Caffa of. CELLINI, 19568, ». 17-31; JEMMA, 1981, p. B3-58.

107 Terceiro dos cinco filhos do arquiteto Dionisio Mazzucli ou
Mazzola, todos artistas, Guiseppe, conhecido como O Velho, era o
mais capacitado deles. Francesco, o primogénito, era arquiteto,
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Na verdade, os primeiros trabalhos independentes de
Giumeppe foram o relevo representandc Cristo morfto em marmore Com
fundo de alabastro (fig. 2Z7), inspirado diretamente na terracota
de mesmo tema de Caffa (fig. 28), para o antipéndio do altar de
5. Maria della Scala, no Duomo de Sienaice, e dols putti
ajoelhados, terminados por Giovan Antonic (fig. 29,30)i0s. E
provavel que estas duas obras fizessem parte do mesmo projeto
para o altar-mdér da igreja, elaborado pelos irmaos mais velhos de
Giuseppe, Francesco e Giovan Antonio, s terminado em 1871liic.

aléem de decorador, e trabalhou em Volterra e Siena (morto depois
de 1870); o0 segundo, Giovan Antonio, escultor e estucador ativo
em Siena (mortc em 1708), foi o responsavel pela iniciagao de
Giuseppe nas artes, colaborando com este no acabamento de muitas
obras; vem entic Giuseppe, e, por ultimo, Agostino, pintor e
eacultor (morto em 16873). Bartolomeo (1674 - 1748), <filho de
Giovan Antonioc, foi o principal coclaborador do tioc, Giuseppe, ©
Velho. Para a decoracdo do Jardim da Villa chigiana Cetinale,
executou além de alguns bustos e estatuas de frades na Tebaida, o
relevo em marmore da Vigita de Cosimo IITF a Cetinale, de 1707; em
1725, completou o monumente flnebre de Marcantoniec Zondadari,
iniciado por Giuseppe, no Duomo. Depois de 1725, executou para a
Capela Sansedoni, a partir de modelos do tio, dois relevos em
marmore representando @ sonho de S. José e Cristoe deposto com
anjosg., Também trabalhouw no marmore, Jé& inicliade pelo tio, da
Virgem com o menino Jesus e 5. Jodo Batista crianga, terminado
por Franceso Bosioc e comprado pelos Sansedoni em 1777.

10s Cf. SCHLEGEL, 1967, p. 38b. Para esta compogige, Giluseppe
partiu do bozzetto de um Cristo morto de Caffa: a policromia
resultante da figura em marmore branco scobre o fundo de alabastro
foi também uma solucdoc elaborada por Caffd no relevo da ©S.
Catarina.

10 SCHLEGEL, 1872, p. 6, sugere gue tenham sido terminados por
Giovan Antonic, que retomou-cs no anjo da esquerda da cdpia de
terracota para o relevo da Morte de Madalema, no Museu de Berlim.

110 Segundo PANSECCHI, 1959, p. 34-35, a encomenda & com certeza
de 1670, pois nesta data seus dois irmdos mais velhos, Francesco
e Giovan Antonio, assinaram o desgenho para ¢ altar-mér da igreda,
completado somente no anc seguinte. Deve ser também desse anc o
modelo preparatério em terracota da colecdo Chigi-Saracini em
Siena (GENTILINI, 1889, p. 268, data a execug8o ao redor de
1873); faz parte também dessa colegldo um pegueno marmore, de
mesme tema, identificado pela autora com sendo uma Pietd referida
por PASCOLI, 1772, p.486, na passagem em gque elogia a
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Impressionado com a obra, o Cardeal sienense Flavio
Chigi, recomendou-o a Bernini para os trabalhos de execugac da
estdtua da Caridade (fig. 31), 1673-1675, do monumento finebre de
seu tio, Alessandro VII, em 8. Pedro. O resultado final deve ter
agradado muito ao grande escultor, gue o encarregou, logo depoils,
da confecc8o do modelo rpara a outra Virtude do monumento, a
Verdade (fig. 32)i11, cuja execucdo fol deixada a cargo de um
outro artista, Giulio Cartari, um dos colaboradores prediletos de
Bernini, para o qual fez também o Anjo com o titulo da Cruz da
Ponte de Sant Angelo.

A primeira encomenda gue Giuseppe Mazzucli recehesu de
Flavio Chigi, seu mais constante protetor, foi a de dirigir os
trabalhos de decoracg3c na Villa Cetinal, préxima & cidade. A
grande atividade de Mazzuoli negsa época, pode ser comprovada
através da contabilidade do Cardeal, depositada no Arguive Chigi,
e publicada por Golzio em 183811=. De acordo com esgta
documentacdo, ao fim de trés meses de trabalho, margo a julho de
16877, Giuseppe esculpira nada menos que dezoito bustos & imitagdo
do antigo. Entre eles, Pansecchi reconhece alguns “che nella ioro
maniera sono ancora oggi bell ornamento al piccolo "teatro” del
Parco Cetinale’riis.

Nesta empreitada, Giuseppe %teve a colaboracdoc de seu
sobrinho, Bartolomeo, também escultor, que executou estidtuas de

“fantaceini®, soldadecs da infantaria, localizadcs na exedra, ao

simplicidade dos habitos de Giuseppe: "Era modestissimo, ed
affatto stacecate dalla boria, dal fasto, e dal fumo, ed alla
modestia aggiungneva una sommna divozione. Aveva percio fatta una
piccola Pietd di marmo, che teneva sovra d’un tavolino in camera,
ed a questa faceva continue orazioni Iinginocchione. trovoe pil
volte a venderla; e tuttocché gli fosserc stati offerti dugento
scudi non volle mai darila’”.

111 TITTI, 1987, 3lc., p. 23.

112 Cf. GOLZIO, 1839, p. 208-210, & PANSECCHI, 1958, p». 35-38.
Pascoli n8o faz menclc desta encomenda.

11z PANSECCHI, idenm.
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fim da alameda gue corre por tras do paldcio. A alameda central
parte do Jardim da frente, onde se encontram varias estédtuas de
divindades campestres, atravessa o bosgque e leva ao "pargue’ da
Tebaidai14. Ao longo deste percurso, esta ladeada de estatuas
de animais, de ediculas pintadas com motivos religiosos, além de
esculturas de frades penitentes. Entre estas, estid uma que repete
a composici#o geral do 8. Jodo Batista (fig. 33) e do 5. Jodo
Evangelista (fig. 34), que Giuseppe realizcu, enbre 1678-
1680115, para o altar-mdér de Gesti e Maria, igreja que reune os
nomes mais importantes da escultura romana do tardo-barroco
romano. No alto da colina, um solene ermitério, gue abriga bustos
de santos, completa o severo misticismo gque invade o© ambiente
silvestrearis.

No mesmo ano, Giusepre foi encarregado pelo Cardeal
da restauracdo de guatro fragmentos antigos de gladiadoresiiv,
gque antes estivera destinada a Antonio Raggi (Vico Morcote,
Canton Ticino 16Z4 - Roma 1886)i1i1s8. No recibo do pagamento da
obra, estd discriminado gue o escultor fez "a unco la ftesta. e a
tutti a chi coscie e gambe e braccie e altro'i1ie. As estédtuas
foram colocadas na sala das fontes do palécio Chigi ail 35S.
Apostoli, e, J& no século XVIII, passaram a fazer parte da

colecdo de antigiiidades de Dresden.

114 D tema da Tebaida repete—-se na vila romana dos Chigi em
Salaria.

115 BUTZEK, 1988, p. 80, n2 16.

118 Cf. TAGLIOLINI, 1994, p. 253-2b4. 0 projeto da wvila & de
Carlo Fontana (Brusata 1634 - Roma 1714).

117 GOLZIO, 1839, p. 320-323.

118 Raggi foli colaborador de Algardi e Bernini. Para este Gltino
realizou a estdtua do Pangbic {1650-51) na Fonte dos quatro rios.

Especializou—-se na decoracdo em estuque, como pode-se ver na

igreja do Gest em Roma. Sua obra mais importante € o grupo do

Batismo de Crisfto em 5. Giovanni deil Fiorentini (Roma).

115 Este trecho & citado por PANSECCHI. 1282, p. 36, nota Z0.
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Logo depois, Mazzuoli iniciou, novamente para o
Parque Cetinale, a estdtua colossal de Hércules, que domina a
alameda de entrada da vila. Ela foi terminada, com a ajuda de seu
irmd30c Giovan Antonioc e do sobrinho Bartolomeo, apenas em 1687.
Pansecchi Julga reconhecé-la em um bozzetto da colegdo Chigi-
Saracini (fig. 35H), inspirado, basicamente, no Hércules Farnese
(fig. 36)izo. O mdrmore, entretanto, na sua opinifdo, é mails
livre da ‘“impostazione accademica’: a movimentagBo da figura, a
partir de linhas diagonais, torna-a mais leve e facilita a
insercdc harmdnica na natureza que a circundaizai.

Sabe—-se hoje, entretanto, que o bozzetto nlo era de
Giuseppe, mas sim de seu irm8o, Giovan Antonio, € gque ndo estava
diretamente relacionado com a obra em marmore. Esta terracota
fazia parte da colegdn de modelos e esbocos pertencentes ao
sobrinho-neto de Giuseppe, Giuseppe Maria Mazzuoli (1727-1781),
que a descreve em seu inventdrio, publicado por Monika Butzek em
1988, come ‘“‘un Frcole, modello in creta., copia de dal greco,
opera di Gio. Antonio sudetto'izz.

Easte inventario, redigido pelo proépric Giuseppe
Maria, em 1767, listava 1928 dos 300 objetos do atelié sienense -
modelcs, c¢épias, moldes em argila, cera e gesso -, parte dos
quais era proveniente do studico de Giuseppe, em FRoma. Um ntmero
considerdvel destes modelos, cerca de um quarto dagqueles
originalmente atribuidos a Giuseppe Mazzuoli, ficou, no inicio do
século XIX1iza, Ppara a colecdo Chigi-Saracini, e terminou

passando para o conhecimento piblice, em 1820, como sendo da

120 HASKELL e PENNY, 1888, p. 220-232, fig. 118.
121 IDEM, ibidem.

122 BUTZEK, 1988, p. 78, n2 8. Conheci o0s comentarics da autora a
respeito das cobras elencadas no inventdrio, gragas & tradugdo do
alemdo para o 1italiano, generosamente realizada pelo Prof.
Luciano Migliaccio, da Universidade de Pisa, que esteve na
Unicamp como professor visitante.

123 LDEM, p. TH-77.
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lavra de Berniniiza. O gue demonstra, 4 primeira vista, a
existéncia de efetiva proximidade estilistica entre Mazzuoli e o
escultor do grande barroco romano.

0O conhecimento destas pecas nio deixa davidas quanto
ao procedimento de trabalho do escultor. Para guase todas as

cbras de Giuseppe, & possivel localizar ao menos um bozzetto culja
composicgio assemelha-se a elas. Butzek afirma mesmo que se pode
falar em modelos acabados, e n&8c apenas em esbogos em arglla de
suas idéias plésticas. Com efeito, Giuseppe 86 se punha a
realiza-las gquando a composicdao Ja tinha sido bastante
gsclarecida através de seus desenhos.

A publicacd3o do inventdrio permitiu ainda distinguir,
com maior seguranca, os modelos originais de Giuseppe das cépias
posteriores de seus ajudantes, sejam aquelas feitas a partir de
seus hozzetto ou de suas obras terminadas, as guals atestam a
pratica, no atelié, de confeccdoc de réplicas dos temas mals
requisitados. E este o caso de uma segunda terracota do Hércules,
uma c6pia de tamanho semelhante & primeira, e também o de um
marmore, ha pouco localizado em um depdsito, ainda inacessivel,
do paldcio Chigi-Saraciniigs.

Em relacdo ao estudo do antigo, pode-se concluir que
este era praticado com freguéncia por Giuseppe e por ssus
familiares, pois o inventdrio elenca nada mencs do que 70 copias,
em gesso e terracota -~ incluindo-se neste numero o Hércules
citado -, efetuadas Jjustamente a partir dos modelos antigos. De
acordc com este mesmo documento, na coleclo dos Mazzuoll, havia
ainda B bozzetti originais de Bernini, 5 de Algardi e mais b de
sua escola, 5 de Duguesnoy, 3 de Ferrata, 1 de Legros, 1 de
Raggi, e 2 de Michelangelo.

Os modelos, muitos jJ& devidamente atribuidos gragas

124 VIGLIARDI, 1920, p. 36-38.

125 GENTILINI e SIST, 1992, P- 338-341, cat. 296-97.
Especificamente em relacl8o & eate marmore, cf. SCHLEGEL, 18972, p.
8.
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ao inventdario, permitem acompanhar melhor o desenvolvimento
particular das idéias pléasticas de Giuseppe, dificil de ser
delineado s=sem ele, 8sobretudc nos 0Ultimos anos de atividade,

gquando costumava empregar ajudantes para a execugdo das obras.

Tracos distintivos dos trabalhos de Mazzuoli

Segundo &€ dadeo ver, Giuseppe demora algum tempo até
conseguir elaborar um estilo prdéprio, permanecendc longamente
atado aos ensinamentos dosgs anos de aprendizado, gque Schlegel
considera concluidos apenas com as atividades realizadas para
Bernini, vale dizer, com a execucdc das Virtudes do monumento de
Alessandro VII, que se deu em torno de 1875. De acorde com esta
mesma auvtora, somente na virada do século aflora com nitidez em
suas obras uma sensibilidade mais proxima de Ferrata e Caffa,
sende peossivel distinguir nelas a graciosidade e a delicadeza das
figuras, tracos distintivos na produgdo madura do artista. Nos
ultimos anos de vida, porém, sua obra serada marcada por um certo
academicismo, traduzida em um “bernianismo” muito estilizado,
como ocorre na Caridade de Monte Pieta (fig. 37), c¢udo modelo
data de 1713, mas gue foi terminada, somente, em 1723. Nesta obra
Giuseppe Mazzuoli assina “Mazzuoli 78 anni’, repetindo o gesto de
Bernini que havia deixado inscrita sua idade em sua Ultima obra,
o busto do Cristo Salvador. Nesta fase, Schlegel julga adequado
aplicar ao artista a denominacdo, um tanto pedorativa, de Tthe
cemetery sculptor'izs.

0 pequenc baixo-relevo representandc a Historia de
Latona (fig. 38) retne duas composicbes berninianas, uma delas, a
da Caridade, muitc cara a Mazzuoli. A descoberta desta obra,

pertencente ao Marqués G. Incisa della Roccheta (Roma), deve-se a

1ze SCHLEGEL, 1867, p. 390.
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Pansecchiizv. Embora o douramento a gque foi submetido o
relevo, no séculec XIX, tenha atenuado algumas particularidades da
execugdo, em especial aguelas da paisagem ac fundo, reconhece-se
no grupo da Latona com os dois filhos a presenga da composigdo de
Bernini para a Caridade do monumento de Urbano VIII. Na verdade,
reconhece-se mais do que isso: a Caridade, ai, estd reposta
sobretudo através da interpretac8o que Caffa da a ela na
terracota do grupo de mesmo tema que produz para o altar de S.
Tomds de Villanova, na igreja romana de 5. Agostino (fig. 39).
Quanto & figura do camponés, ao centro, Giuseppe inspira-se
nitidamente no David de Bernini. E embora esta terracota,
realizada entre 1877 e 1680, ainda faca parte das experimentagdes
juvenis do artista produzidas a partir dos modelos berninianos.
Pansecchi considera gue nela Jjé& se insinua a gracga dos gestos e
das formas, caracteristica das suas obras maduras. Em parte,
porgue o tamanho reduzido do modeleo (m. 0,b2 x 0,68), parece mais

adequado a este tipo de afeto, caro a Mazzucoli:

“La grazia ricercata degli atteggiamenti e delle
forme, caratteristica delle opere tarde del Mazzuoli & gui gid
ricinoscibile forse proprio perché le piccole dimensioni della
terracota gli permettono di esprimere meglio il susc pifi verc modo

si sentire’ize.

127 PANSECCHI, 1858, p. 37, nota 24. De acordo com o proéprio
Marqués, a terracota € descrita no nf 164 de um inventdrio do
palédcio 8S. Apcstoli como “un guadro di tre palmi cornice nera di
bero con festoncino dorato, di terracotta, che sgnifica
Il Historia di Latona, mano nel Marzueli (sic)’; o episéddio,
representando a transformacio dos camponeses da Licia em r3s, faz
parte do gosto pelo horrendo caro aos artistas barrocos. Unm
exemplo contempordnec & o quadro de mesmo tema de Giuseppe Chiari
(Roma 1654 - 1727), na Galleria Spada. Cf. também BUTZEK, 1988,
85-86. A terracota publicada por Pansecchi & a mesma que se
encontrava na casa de Bernini na Via del Boschetto, em Roma, e
que & c¢itada em “un inventario di tutti 11 guadri, mobili,
argenti, ed altro che possiede il signor Giuseppe Mazzucli'”, cf.
BUTZEK. 1888, p. 85, ng 41.

1zs IDEM, p. 3B.
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E esta opini8o, relativa & terracota da colegdo
Incisa della Roccheta, reforca-se com a observacdce que faz a
autora a proposito do resultado final, menos feliz, das estdtuas
de 5. Jod3o Batigta e de 5. Jodo Evangelista na igreja de Gesu e

Maria, obras de tamanhc maior que o natural:

"Nelle opere di grandi proporzioni infatti io
socultori raramente raggiunge la gqualita di questi piccole cose.
Cosil vediamo che negli stessi anni il Mazzuecli scolpiva un S.
Giovanni Battista ¢ un 5. Giovanni Evangelista per la chissa Jdi

Gestl e Maria in FHoma'izs.

Pansecchi, acima de tudo, vai enfatizar a
graciosidade - que parece ser 0 trago que melhor descreve a
producdo mais original de Giuseppe -, manifesta no relevo em

marmore da Visdo de 5. Ambrosio Sansedoni (fig. 40). na Capela

Sansedoni, terminado por Giuseppe antes de 1684130:

1z IDEM, ibidem.

130 IDEM, p. 39. Participaram da decora&s da Capela, gque
Pansecchi afirma ser o ambiente sienense que reprasenta de
maneira mais coerente e harmdnica as melhores wvertentes do
barroco tardio, e do barroco toscano., no paldcio da familia em
Siena, iniciada em 1682, os florentinos Anton Domenico Gabbiani
(1B85H2-1739), responsdveis pelos afrescos; Massimiliano Soldani,
que fundiu em bronze as histérias da vida do Santo; e os
Mazzuoli. Giovan Antonilo esculpiu os relevos, em marmore, ao lado
do altar, e Giuseppe o grande relevo central representande A
viado de 5. Ambrosio Sansedoni. Na sua composicac geral,
Panasecchi reconhece gque este relevo aproxima-se de obras de Carlo
Maratta, como o quadro da Visdo de S. Filippo Neri na Galeria
Pitti, € de alguns relevos de Raggi e Ferrata. A mesma aubtora
Julga, no entanto, que em certos detalhes, como ¢ grupo da Virgem
com 0 menino Jesus e a rosic8o das figuras ajoelhadas em primeiro
plano, Giuseppe Mazzuolli parece ter seguido muito prdéximamente o
relevo que Gian Battista Fogginl esculpiu para a capela Corsini
na igreja florentina do Carmine, entre 1685 e 18681, representando
a Aparicdo da Virgem a 5. Andrea Corsini. Para ela, ainda, o
estilo de Foggini era particularmente prdéximo da sensibilidade de
Giuseppe Mazzuolli (p. 40).
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"¢...) & opera che introdusse a modi e forme piun
composte e delicate dello scultore senese che, ormai
cinquantenne, partecipd con una sensibilitda sccezionale alle
ricerche formali della scultura post-berniniana. evelvendo il suo

gtile in armonia con i tempi nuoviisi.

A gqualidade superior, apontada pela autora, dos
fragmentos em terracota da cabeca da Virgem (fig. 41) e do ando
(fig. 423, na colecdo Chigi-Saracini, em relagido ao marmore, vem
confirmar o gue Jd havia dito a respeito da pequena dimensdo do

modelo estar mais de acordo com a sensibilidade de Mazzuoli:

“(...) il putto che sorregge il libro, tanto migliore
di gquello un po~ grossolano del rilievo, e 1la dolcissima testa
della Madonna. Il putte & un dei pig belli che il Mazzuoli, cosi
attento e sensibile alla grazia Iinfantile, amo scolpire a
decoracde di monumenti funebri (come guelli graciosissimi dei
Altieri). La testina della Madonna si rivela, pur nella sua

frammentarieta ancora pin bella che nel marmo’isze.

0O fragmento da cabeca da Virgem, em particular,
devido a "l17espressione dolce e accorata, Ia pureza ded
lineamenti giovani, quasi infantili, il volgersi morbido del
collo”, &, para Pansecchi, uma das criacgfes mais "sinceras” de
Giuseppeisa. A pega, entretanto, ndo parsce estar diretamente
relacionada com o relevo Sansedoni, sendoc provavel que fosse

apenas um modelo, do inicio do século XVII, empregado no studio

1a: IDEM, ibidem.
132 IDEM, p. 40.

133 IDEM, ibidem.
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de Mazzuoli para efeito de estudo fisonbmicoisa.

Algo da docura ai reconhecida, pode ser igualmente
entrevista mais tarde na Imaculada Concepgdo (fig. 43), esculpida
entre 1718 e 1721 para acompanhar a série dos doze apdstolos que
Giuseppe realizara bem antes, entre 1679 e 1688, com a ajuda de
seus familiares, para o Duomo de Sienaiss. Pode-se observar a
mesma qualidade no rostc da Virgem do relevo do Sonho de José
(fig. 44), idealizado por Giuseppe para a Capela OSansedoni, e

apenas acabada por Bartolomeo, apos 172bizs.

A Diana adormecida e o antigo

A quest8oc do gosto colecionista, no sécule XVII, e

iz4 O fragmento do anjo, por sua vez, apresenta maiores
semelhancas com a figura do menino Jesus do gue com aguela do

anjo da obra final gue aparece segurando um livro, diferentemente

do qgue julgava Pansecchi. Isto fica claro, se se levar em conta

que, na terracota, a crianga esta delineada apenas na parte do

corpo equivalente aquela qgque, no trabalho acabado, parece estar

saindo do panejamento, que recobre tudo o mais. GENTILINI e SISI,

1992, wvol. II, p. 320-321, n8o consideram este fragmento t&o

excepcional guante o julga Pansecchi, mas “invero assal modesto”

e “non cosi entusiasmante”. Pensam ser mails plausivel due se

tratazsse de um estudo para o grupo marméreo Virgem com o menine e
5. Jodo Batista crianca, terminado por Bartolomeo, ou ainda, para

"un putto in creta idealmente composto” de Glovan Antonic,

referide no inventarioc de Giuseppe Maria, cf. BUTZEK, 1588, p.

87.

1a8 OFf. DBUTZEK, 1988, p. 81-82. A Imaculada Concepéo Iol1
encomendada Junto com a estdtua de um Cristo. Ambas as estatuas
encontram-se desaparecidas desde a venda dos doze apdstulos para
o Brompton Oratory em Londres no século XIX. Restaram-nos,
felizmente, as terracotas que reproduzo agui. No gque diz respeito
4 fortuna dos apdOstolos, que cairam em desgraga Ja na primeira
metade do século XVIII, of. ROMANO, 1975, p. 85-100. Exemplo
limite do tipo de critica gue estas estdtuas, assim como outras
obras de Mazzuoli, sofreram durante todoc o século XVIII, € o que
escreve Ettore Romagnoli (1772-1838), cf. ROMAGNOLI, 1835, p.
275-280.

1zs GENTILINI e SISI, 1992, vol. Il, p. 319-320.
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sua manifestacdo na escultura do periodo, ja& discutida agui, pode
ser repensada tendo em vista a Diana adormecida 4o Masp. Entrando
mais particularmente na andlise da estdtua, Riccoboni vai afirmar
que a composiclo da Diana € uma solucdo tipicamente inspirada na
arte do século XVI, sugerindo como bprotdétipos possiveis as
figuras de mortos sobre os sarcdfagos realizadas a partir dos

modelos esculpidos por SBansovino e Della Porta:

"Ia Fficrente donna & placidamente addormentata Iin una
posa che sa di Cinguecento e che — volendo arrivare fino in fondo
nei confronti —., ricorda quella delle figure di defunto sopra 1

sarcofaghi, dal Sansovino e dal Della Porta in poi“iz7.

Em 1959, Fiorella Pansecchi publica uma importante
descoberta em relacio & estdtua Barberini, gue vem confirmar o
tipo de gosto presente na Diana adormecida do Masp. A descoberta
& que, contrapondo-a ao Hércules colossal que Gluseppe esculpira
para o Cardeal Flavio Chigi, inspirado diretamente nos modelos
cldgsicos, a autora mostra como a Diana, ao contrario, toma um
modelo de execucdo historicamente muite mais proximo. O gue, por
outro lado, de modo algum significa, como equivocadamente supunha
Dansecchi ao fazer a descoberta deste modelo recente, gue a DXiana
estava distante de um interesse pelo antigo. Assim, a autora se

engana quando afirma:

“IL interpretasione in senso del tutto esteriore del
mondo antico & testimoniata anche dalla Diana “"Barberini”™ (ora a

§. Pauleo nel Brasile) terminata dal Mazzuocll nel 1708"i3s.

Ora, se & correto considerar que a estatua ndo toma o

cardter antigo diretamente de um modelo da Antigiiidade - & nem

137 RICCOBONI, 1842, p. 233-234.

138 PANSECCHI, 1959, p. 36-36, nota Z3.
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poderia fazé-l1lo, como se val ver, uma vez que nac se produziram
naquele periodo exemplos de Dianas Adormecidas —, também € certo
que a Diana vai procurar obté-lo através da mediagdoc deste modelo
moderno, mas fortemente evocador do antigo, que Pansecchi vail
identificar com precisdo. Ao idealizar a estatua, Mazzuoli, sem
ter um exemplar cléassico para observar, olhou para uma estdatua de
mesmo tema, do fim do século XVI, gue retomava o modelo antigo da
figura feminina adormecida, e que encontrava-se localizada bem
préxima ao paldcio de seu comitente. Trata-se da estéatua da Diana
adormecida gque orna a fonte construida no Aangulo do palacic

Barberini com a Fiazsa della Ruattro Fontane:

"Non era mai stato notato che questopera chiaramente
si ispira alla Diana (e non la "Fedelta”) scolpita da un ignoto
scalpellino per commitenti privati cirea nel 1588-1593 (cf.
D Onofrio, Le Fontane di Roma, 1957, p. 103-104) per la fontana
addossata al lato del Palazzo Barberini nella Piazza delle
guattro Fontane. Il Mazzuoli ripeté, Invertendolo, il motivo
della donna semisdraiata (ripreso dalle immagini distese sui
sarcofagi classici) e fu particularmente felice nel modellato
della veste sottile tutta curve molli e aggraziate e nella
levigatezza delle superfici; presentimenti settenceteschi guali
ancora Iin quelli stessi anni si scoprono nel bellissimo Adone di

Leningrado "ize.

Essa estdatua de Diana a que se refere Pansecchi,
modelo imediato da realizada por Mazzuoli., encontra-se ainda hoje
sobre a fonte no dngulo do palacic Barberini. Ela foi documentada
pela primeira vez no vasto estudo de Cesare D’Onofrio, autor
citado por Pansecchi, & respeito das fontes de Roma. Em 1598,
Domenico Fontana é encarregado por Mutio Maffei da construcao de
quatro fontes com as pedras de peperine retiradas do Settizonio,
0o célebre e altissimo edificio romano acs pés dos palazzi

138 I1DEM, ibidem.
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Imperiali, préximo & via Appia. 0 local escolhido para colocé-las
situava-se em um dos angulos de sua propriedade, entre a Strada
Felice e a Strada Pia, lugar conhecido hoje como Quadrivio delle
gquattro fontane.

Em nichos de dimensdes diversas, e sobre bacilas,
foram inseridas gquatro estdatuas deitadas, representando dois
rios, o Tevere e o Arno, e mais duas divindades femininas, Juno e
aguela que pode ser uma Diana adormecida, a Julgar pelo cd3o que a
acompanha e pela crescente na fronte (fig. 45). O monte triplo
sobre o dgqual estd apoiada, assim como as estrelas e a cabeca de
ledc na borda da bacia, ror sua vez, fazem pensar ne emblema
sistino. Das quatro estdtuas, a gque representa Diana é a menos
bem realizada, o que faz com gue D'Onofrio sugira gue tenha sido
gxecutada por um escultor que ndo se distanciava muito de um
hdbil artesdoirac.

Na sua Diana, Mazzuoli repete ndo apenas a composicdo
geral dessa figura, invertendo-a, mas também detalhes como a
crescente e 0og cabelos repartidos ao meio, presos em coque. A
escolha pesscal de uma interpretac8c moderna do tema da figura
feminina adeormecida, n8o &€ nada gurpreendente & época, como Ja&
foi antericrmente demonstrado a propésitoc do Hermes Logio
restauradec por Algardi: o interesse pelo antigo nl3c exigia ou
postulava de nenhum modo rigor arqueoldgico na determinacdo
original do modelo.

Isto n8o guer dizer, tampouco, que Giluseppe tivesse
pouca familiaridade c¢com as esgstdtuas verdadeiramente antigas
remanescentes em Roma. Durante os anos em que esteve no atelié de

Ercole Ferrata, como se viu, Giuseppe Mazzuoli estudara

1a0 DTONOFRIQ, 1994, p. 222-226. Desconhece-se o executor dessas
estdtuas; uma delas parece ter sido terminada com a ajuda

financeira de Giacomo Gridenzoni (nota 13); aquela de Juno, em

Travertino, foi inspirada nas formas alongadas de Ammannati. Os

rios com seus respectivos atributos parecem ter sido inspirados

nos temas andlogoz de Vasari-Ammannati existentes na "fonte

secreta’” da Villa Giulia, cujos arguéetipog eram as estatuas de

Ariadne e do Tigre no Vaticano.
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atentamente a partir dos modelos antigos, wvarios dos quais
citados acima, gque o mestre conservava censigo. De fato, c©
préprio Mazzuoli possuia uma colecdo particular de céplas a
partir do antigo, duas das quais, sutégrafas, estfo descritas no

inventdarioc de Giuseppe Maria:

"llma Luecrezia romana, originale del sudetto Giuseppe:
una testa Iin creta, copria di detfo Giuseppe del Laocoonte di Bel

Vedere "1a1.

Parece, portanto, bastante improvadvel que Giuseppe
ignorasse as representacgdes de ninfas adormecidas, em especial as
de Ariadne, nas decoracgtes dos sarcOfagos antigos, espalhados por
Roma, ou mesmo estatuas andleogas, como &€ o© caso da Ariadne do
Vaticano. Na verdade, o que ele nfo tinha a4 disposicdo era um
modelo antige de Diana adormecida. Antes de mals nada, &€ a
inexisténcia mesma de modelos figuratives antigos da deusa nessa
situacdo particular que o obriga a voltar-se para uma solugao
moderna do tema, no caso, a Diana quinhentista do Quadrivico.
Trata—-se do Unico exempleo gue conhecgo, em escultura, relativo aco
tema da deusa cacgadora adormecida, anterior aquele realizado pelo
proprio Mazzuoli. ¥ este, embora habkil, n8os era um escultor
particularmente engenhoso: pouco dado a invengtes, restringia-se,
com frequéncia, a reelaborar, com algumas modificacgtes de é&xito
varidvel, as composictes de seus mestres, Bernini e Caffa. Desse
ponto de vista, ndo parece inteiramente infundada a sfirmacio de
Cellini de gque Caffa fol incumbido por Ferrata de treinar 'da

solo 1 arido ingegno del Mazzuoli' 'i1az.

141 BUTZEK, 1888, n? 7 p. 78 e n0 158, p. 986.

142 CELLINI, 1956, p. 24.
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Tracos distintivos da Diana do Masp

Para uma considerac8o mais precisa das propriedades
estilisticas da estdtua Diana adormecida, renso ser fundamental
retormar ao Addnis. Esta obra, como Ja fol dito, iniciou-se ainda
noe primeiro periodo de atividade do escultor, "per suc studio e
divertimento”, a foi terminada apenas 30 anos depois,
apresentando no todo uma execucdo bastante proxima da Diana.

Ursula Schlegel publica, em 1872, o bozzetto em
terracota do Addnis (fig. 46), localizado na ocasldo em uma
colecdn privada em Leningrado. O bozzetto, anteriormente
atribuido a Bernini por Kauffmannigz, revela gue Giuseppe
seguia estudando o8 modelos berninianocos, quando ja& havia deixado
0 atelié de Ferrata e sSe estabelecera por conta propria na Via
Ripettaiaa. De modo geral, & posaivel dizer gue & resolucdo
compositiva desta terracota é ainda muito escolar. 0 escultor
procura emular Bernini, sem muito sucesso, tanto nos detalhes
anatdémicos, quanto no tipo de movimentacfo a ser impresse na
obra. Esta &, ao menos, a opini8o de Schlegel, que data o modelo
de 1672:

"In gquesto bozzetto in argilla, eseguito
probabilmente nel 1672, Mazzueoli si esercitd nel motiveo del
movimenteo ideatco dald Bernini. Nella modellatura delle membra,
nelle spalle tondeggianti, nelle articulazioni duramente incise e
nei grandi piledi appiattiti si riconosce, a mico avviso, il suoc

modo meno differenziatoc e meno ricceo di tensione di concepire la

143 KAUFEFMANN, 187Q, p. 317.

144 PASCOLI, 1772, P. 479. “Se prima gl intendenti, e i
dilettanti ne avevan concetto crebbe In lor di gran lunga, quando

videro il bel lavore [a Caridade para o monumento de Alessandro

VIIl., e lo consigliaronc a tor da se casa a pigione, e da se

senz alcun direttore, a lavorare. Abbraccio il consiglio, ed Ito

ad abitare a Ripetta'.
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forme 1a5.

A despeito das limitacdes criativas da terracota,
proprias do periodo juvenil do artista, sua qualidade de execucgdo
mostra—-se, para a especialista, superior aquela que apresenta em
relacdo ac marmore. Na sua opinidio, o modelado delicado e fluido
da terraccta decai na obra final em algo gue parece muito mais

durc e pomposo:

“Tale ipotesi sembra del tutto convincente se 3Si
esamina il  bozzetto e si mette a confronto la sua modellatura
morbida e scorrevole con quella delle opere precedenti che non a
nulla in comune con Jla maniera dura e pomposa di trattare il
marmo. Anche 1 capelli sulla testa rovesciata all "indietro cadono

ancora in modo naturale’i1ze.

A Diana, esculpida nos mesmos anos em gque Giuseppe
finalizava o Addnis, apresenta o mesmo tipe de feitura um pouco
enrijecida, que nfo tem o mesme grau de delicadeza e da eleglncia
de obras superiores, como por exemple o relevo sienense de Viséo
de 5. Ambrosic Sansedoni. Na minha opinido, entretanto, ela
parece ser melhor resolvida em seu conjunto, gracas em grande
parte a abolicdoc do movimento. Os gestos que teatralizam o
desesperc do pastor, que Joga o corpo para tras enguanto tenta
caminhar para frente, torna a composicdo do Adénis ndo 80
deselegante como pouco convincente em relag8o a este estado de
dnimo.

De fato, a inabilidade do escultor na representacan
do movimentc & um traco corrente em sua vasta produc8o. Esta &,
alids, wuma das evidénecias em que ©Schlegel se baseia para

comprovar a sutoria de Giuseppe Mazzuoli em duas estatuetas de

1456 SCHLEGEL, 1972, p. 7.

14 IDEM, ibidem.
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Caridades. A primeira, em bronze, propriedade dos Museus de
Berlim, (fig. 47), e uma segunda, em terracota, no Victoria and
Albert Museum, em Londres, (£fig. 48). Ambas encontram-se, &
curioso notar, em uma posicic indeterminada, que nd@c delxa saber
se estldo em pé, sgentadas, ou ajoelhadasiav.

Schlegel wval mostrar que Giuseppe tera sempre como
modelo primeiro para estas estatuetas, as Caridades criadas por
Bernini: a do monumento de Urbano VIII e a do monumento de
Alessandro VII, executada por Mazzuoli, como ja fol dito. O
modeloc para esta UGltima (fig. 49), gque fazla parte dos obdietos
reunidos no studio romano do escultor, ndo & de sua autoria como

pensou Schlegel, mas sim de Bernini:

"una Carita in creta, originale del Berninoias.

- & assim, ao menos, Que a pecga aparece descrita no nf Y5 do
inventario de Giuseppe Maria.

Nos dois monumentos, as Caridades de Bernini movem—se
em direc8o & figura do papa a fim de que este possa abencoar as
criancas desprotegidas gque trazem consigo. Portanto, neste caso
particular, o movimento estd perfeitamente Jjustificade. O curioso
& que Giuserppe continuara a repetinr essa  mesma forma
composicional em situacdes em que © movimento n3o tem qualquer
finalidade aparente, e cujo resultado tenderd a parecer pouco
gatisfatdério. Este & o0 caso, por exemplo, das estatuetas
localizadas em Berlim e Londres.

Quanto & Diana adormecida, livre desde o iniclco deste
eventual prejuizo do movimento, creic ser possivel assinalar como
seu modelo, alédm da estdtua quinhentista da Diana adormecida, um
precedente berniniano: a figura alegorica da Justicea, no

monumento de Urbano VIII (fig. H0). A parte superior da estatua

147 SCHLEGEL, 1887, p. 388-389.

148 BUTZEK, 1888, p. 87.
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assemelha-se muito & da Diana no &ngulo do paldcio Barberini,
assim como agquela da Diana de Mazzuoli.

A Justica, recostada no sarcéfago papal, apdia a
cabeca nas costas da md3o direita, e seu brago egsquerdo esta
disposto & frente do corpo, da mesma maneira que ambas as Dianas.
Na composicd3o geral, todavia, Mazzuoll parece seguir ainda malils
de perto o exemplo de Bernini, pois a sua Diana ndo estd semi-
reclinada como ocorre com a figura da fonte, mas gquase totalmente
deitada, o que lhe da& wuma disposicdc mals alongada, muito
semelhante nisto a Virtude, gue esta de pé.

Na Diana, assim, da mesma maneira que no Adénis,
reconhecem—se, sem dificuldades, certos detalhes de execugdo
tomados de Bernini. Riccoboni notara jd4 uma certa semelhanca da
veste da deusa com o panejamento da Caridade, esculpido por
Mazzuoli a partir do modelo de Bernini, que o faz enrolar-se ao

redor da perna:

"Le forme piene, tondeggianti, sono in parte coperte
da una veste leggiera che lascia intravvedere il pette olftre la
scavata sinucsitd della pieghe e che s aggroviglia attorno alle
gambe (ofr. alcune particularita del panneggio con guello della

Caritd, v. pitu sopra) ' ias.

Esta maneira de desenvolver o panejamento &€, alias,
tipica na obra dc escultor. O panejamento na Diana, mails delicado
e que deixa ver uma das pernas da deusa, difere entretanto do
tipo berninianc presente na Caridade do monumento de Alessandro
VII. Aqui, Giuseppe parece ter se voltado para uma sua anterior
reelaboracio de ocubtro modelo berniniano, produzida ao final dos

anos 90. Para que isto fique claro, serd necessério referir, em

149 RICCOBONI, 1842, p. 231.
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particular, a0 bozzetto 2m terracota do anjo rorta-
candelabroisc, da colecdo Chigi-Saracini (fig. Dl)isz. AL,
o mode de Mazmzuoli concebsr o panejamento repete genericamente a
solucdc que Bernini deu para os anjos da ponte de Sant’Angelo, e,
em especial para o Amjo com a coroa de espinhos (1667-1668), no
altar-mér da igreja romana de Sant Andrea delle Fratte (fig. 5Z),
modelo 3a utilizado pelo artista nos anjos de S. Agostino em
Siena.

Bernini & ainda o exemplo fundamental gue Mazzuoli
segue para a execucdo das mdos e pés de suas figuras, os quails Ja
copiara com atenc8oc no atelié de Ferrata. O artista deve ter
mesmo conservado alguns destes estudos, a Jjulgar pelo gue esta
relacionado no inventdrio de 17687. De acordo com ele, o atelié

sienense dos Mazzuoli possuia 20 pegas do género:

Tl mani di gessa, parte del Bernino,

Michelangelo, Langardi (sic) e di detti Mhszuoli”lsz.

Mazzuoli esgtabelece, sempre de acordo com o© modelo
genérice berniniano, uma verdadelra tipologia para estas partes.
Tomando-se deste, como exemplo, o grupo de Plutio e Proserpina, &
fadcil ver que o grande escultor tem um tratamentoc diferenciado
para mios masculinas e femininas, aque Mazzuoli vai adotar para
si. Todavia, as mdos executadas pelo discipulo caracterizam-se,
invariavelmente, pela falta de uma estrutura 6ssea convincente,
em um género ou outro. As mdos masculinas sdo largas, com as
juntas vincadas por finas pregas de carne, e os dedos. angulosos,

15¢ PANSECCHI, 1859, p. 38, nota 26, relaciona este modelo com o
anjo porta-candelabro da direita, no altar-mor de S. Martino, em

Siena, cuja execugdo ¢é ftradicionalmente atribulida a Giovan

Antonio. Cf. ROMAGNQLI, 1835, XI, p. 193, e Thieme-Becker, 1830,

p. 317 (texto de Suboff).

151 GENTILINI e SISI, 1992, p. 285-288, cat. 79.

152 BUTZEK, 1988, p. 9B.
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terminam bastante retos. E o que se pode observar, entre cutras
figuras, na de §S. José, gque faz parte do releve oval que
representa a Kducacdo da Virgem (fig. 53, 54), esculpido por
volta de 1700, hoje no Museu de Clevelandisa. As maocs
femininas, ao contrario, sdo gordinhas e planas, constituindo-se
quase em uma espécie de prolongamento do brago; os dedos tém
forma nitidamente cilindrica e parecem estar apenas encaixados na
mic. Esta descricd3o, que segue em linhas gerais aquela j& feita
por Schlegel a proposito da m8o do modelo em terracota, de 1713,
para a estdtua da Caridade no monumento Pallaviciniisa, na
Pinacoteca de Siena, serve perfeitamente para a mdo da Diana
adormecida (fig. 55).

A dificuldade do escultor em dotar suas figuras de
uma estrutura ¢6ssea convincente, manifesta-se também nas demais
partea do corpo, e ndo apenas nas maos e pés: as articulacdes
arredondadas, em especial os ombros, além dos pescogos e peitos
dos pés inchados, s8oc caracteristicas inconfundiveis do estilo
maduro de Giuseppe Mazzuoli. Desse ponto de vista, na [dana, tudo
corresponde a&s escolhas usuals do escultor, menos, como & curioso
notar, ¢ pé, cuja forma & plana (fig. DB}, muito semelhante
dquela qQue recobre os pés do Addnis, nos quais Pansecchi Julga
ver o il suc modo menc differenziato e menec riceco di tensione di
concepire la forme'iss. No Adénis, contudo, Giuseppe seguia um
modelo gue realizara hd quase 30 anos.

No caso da Diana, uma explicaclo como essa pareceria
insuficiente uma vez que, tanto o modelo gquanto a execucdo da
obra no marmore, foram trabalhos realizados nos mesmos anos. A
hipdtese que suponho mais provdvel para Mazzuoli ter retornade a
uma soluc8oc de juventude, como a do Addnis, leva em conta

sobretudo o fato de a estdtua estar calgada. Este detalhe ndo é

is3 HAWLEY, 1873, p. Z85.
15« SCHLEGEL, 1967, p. 381, tav, 6.

166 SCHLEGEL., 1972, p. 7.
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comum na obra de Mazzucli. Afora a Diana, ele ocorre apenas em
uma de suas estdtuas, maicor que o natural, de Cosimo III (1881-
16887), encomendada pelo Cardeal Chigi e que encontra—-se, hoje,
nos Jardins dos Orti Leonini, em San Quirico, préximo de
Sienaiss. Giuseppe deve ter utilizado, para esses dois casos,
uma de suas copias Juvenis, em gesso, de pé calcado por
sandalias. Poder—-se-ia pensar mesmo ent alguma das coépilas
produzidas a partir dos delgados pés do Apolo de DBernini (fig.
57).
No gque diz respeito & cabega, parte mais nobre da

hierarquia anatdmica adotada, Ricecoboni julga que a sua execuc8o
na estatua da Diana & a Gnica parte sua mal resgolvida. Ele

afirma:

"L armoniose insieme & appena menomato dalla meno
felice realizzazione di gualche particularita, come 1la testa che

risulta pesante, un po” grossa e priva di finezza'is7.

Na minha opinigce. entretanto, embora a expressian da
Diana seja acentuadamente estilizada, a graciosidade, comum acs
rostos femininos esculpidos por Mazzuoli, estd mantida. Ela &
eatranha certamente tanto as expressdes adocicadas de suas
Virgens quanto as das tardias Virtudes - a Prudédncia, a Caridade,
a Fortaleza e a Justica (fig. 58, bBY, 60, Bllrims - com seus
rostos adolescentes e seus narizes levemente arrebitades, nos
monumentos funebres Pallavicini-Rospigliocsi, mas ndoc a Diana
adormecida do MASP. Esta possul uma economia fisiondmica que se
deve, segundo creio, ao esforco notdrioc de Giuseppe para dar &

estdtua um tom de imitacdc do antigo, como era mister no casco das

15 BUTZEK, 1988, p. 81.
157 RICCOBONI, 1942, p. 234.

158 A respeito da decora8o da Capela da familia na igreja de 9.
Francesco a Ripa, cf. NEGRQO, 1587.
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encomendas colecionistas.

Semelhante economia fisiondmica & repetida pelo
escultor no rosto da estdtua da Cledpatra (fig. 62, 63), que é
amparada por sua serva no momento da morte. Este grupo escultério
datado de 1723, foli iniciadeo dez anos antes, assim como o Addnis,
“per suo divertimente”, e deve ter sido terminado com a ajuda do
gobrinho Bartolomeo. Ao menos € 1sto o que Butzek conclui a
partir da indicagdc da obra como trabalho incompleto no
testamento do artista, realizado em Julho de 171431s5s. Segundo
0 que anotou 0 pintor Pier Leone Ghezzi nas margens de um desenho
datado de 18 de dezembroc de 1723, este grupo fol oferecido a
nobres ingleses pelo preco de mil escudos. Sua compra, conbtudo,
nao foi efetuada, e & obra permaneceu no atelié& sienense apds a
morte de Giuseppe em 172Bieoc. Ao redor de 1738, Pascoli
informa gue teria sido finalmente vendida a um agente da coroa
portuguesa pelo wvalor de +trés mil e trezentos escudos, e
encontra—-gse desde 1737 no Jardim do Hospital do Ultramar enm
Lishoaisi. ©S5eu estado de conservacé&c € atualmente lastimavel:
da serva, faltam a cabeca e a méo direita, e da Cledpatra, a
ponta do nariz, parte do pé direito e a m&oc direita.

Ao contrdario do que Julgava Riccoboni, o rosto
"antigo” da Diana adormecida fol considerado por seu atelié uma
solugdo hem sucedida. Prova dieso é a terracota de uma cabecga
feminina (fig. B4), da sepunda metade do século XVIII, atribuida
a Giuseppe Maria Mazzuoli (Siena 1727-1781), alunc e scbrinho de
Bartolomeo, conservada neo Paldcio Chigi-Saracini em Siena. A
figura esta igualmente adormecida, e repete a posiclAo inclinads
da cabeca da deusa, com o0 longo pescogo estirado. E esta ao menos

a opiniZoc expressa no catdlogo da coolegdo gienenge, gue a

ips BUTZEK, 1888, p. 83. © modelo em terracota desta grupo
encontra-se hoJde em uma das salas da Soprintendensa ai Monumenti
di Siena.

iso cf. PANSECCHI, 1958, p. 43.

is1 PASCOLI, 1772, p. 482.
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relaciona com a cabeca da Cledpatra e da IDana adormecida:

"T1 modello & forse in relazione econ la testa
reclinata di Cleopatra (...), 0 dalla testa egualmente reclinata
e patetica della DPDiana del Museo di San Paoclo, eseguita da

Giuseppe per il cardinale Barberini nel 1708 e=z.

No caso especifico de Mazzuoli, a tentativa de dar A
obra um carater "antigo’, expressa no rosto da Diana adormecida
deve estar mesmo relacionado com © fato de constituir wna
encomenda de tipo colecionista. Em contrapeosigdo a suas obras do
género, estlo o Addnis e o grupo da Morte da Cledpatra, inicliados
como diz Pascoli por vontade prépria do artista. Nestas situagtes
em que escolhe o tema, & a maneira de executd-lo, Giuseppe orpta,
a exemplo de Bernini, em ambas as obras, peloc tom patético e
dramético. Isto, evidentemente, nfo poderia sge aplicar a uma
figura adormecida, que & 0 casc da Diana Masp.

Por tudo isto, n#o parece haver davida razodvel para
gse retirar de Giuseppe Mazzucli a autoria de sua fMana. E 0
momento ja de se tentar compreender o segundo grande mistério
que, como esfinge, reapresenta, a cada vez, a seus expectadores e
estudiosos: como interpretar a sua iconegrafia incomum? Com que
série iconogréfica pode apresentar algum parentesco? Que momentos
fundamentais podem ser discernidos nesta série eventual a ser
levantada? % o gque se tentard responder, cruzando diferentes
pistas semeadas pela deusa, nos capitulos seguintes desta

dissertacao.

sz GENTILINI e SIGI, 1982, cat. 117, p. 381-3BZ.
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0 mito de Artemis-Diana na tradicao clasaica

Diana, tal como a conhecemos através das Metamorfoses
de Owvidio, & uma divindade itédiica - a principic, apenas uma
divindade da natureza - identificada pelos romanos com a Artemis
helénica, cuja origem precisa, de resto, & desconhecida. Para
alguns mitdégrafos seu nome seria especificamente grego, para
outros tratar-se-—-ia de uma divindade de origem nordica, ou ainda,
oriental, proveniente talvez da Lidia ou de certas regides do mar
Egeu. Seu nome, de gualquer maneira, J& prarece constar entre
aqueles referentes aos deuses do pantedo grego desde o século XII
AC. A partir do século VIII AC, podem ser identificados com
nitidez alguns dos tracos mais comuns da ﬁrtemie, o8 quals fazem
dela uma divindade tipicamente grega, com funcg8es gque lhe s&o
exclusivasises.

Oz egipcios, pelo dque da a conhecer um texto de
Baquile relatado por Pausdniasisa, acreditavam que Artemis
fosse filha de Zeus com Deméter, a 'Terra-Ma3e” cu "Mae dos
Gr8os". Em outra variacgdo do mito, também de origem egipcia, e
relatada desta vez por Herddotoiss, ela €& filha de Dionisio
com Iris:; Latona, nesta vers80, seria apenas a sua ama de leite.
Ng Arcddia, havia uma tradicdo muito vaga &m gue Artemis aparece
com ¢ nome de Calisto, comumente conhecida apenas como sendo uma
das ninfas de seu séquitoiee. Cicero relata mais trés
variactes do mito: a primeira, conta que seria filha de Jupiter e
Proserpina, e mée de Ercos; a segunda, que teria nascido de Opisg e

tes VERNANT, 1988, p. 186.

184 Rictionnaire des Antiquités FRomaines, p. 130, nota 1,
PAUSANIAS, VIII, 37,6.

1ss IDEM, ibidem, nota 7, HERODOTO, II, 1358.

1ee IDEM, p. 131, nota 8, arcromoro, 3, B, 2.
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Glaucoie7 - lenda relativa em particular aos paises
hiperbérecs; e a terceira, enfim, relata gue seria filha de
Japiter e Latona, ou Leto. Esta Gltima vers8o, Justamente, fol a
que predominou entre os antigos: esta a gque se reconhece como a
verdadeira Artemis helénica, a Artemis dos gregos, cujos feitos
Homero e os poetas da antiguidade mails celebraram.

Na tradicido homérica, como _ ¢ sabido, Leto foi
seduzida por Zeus e, grdavida, ¢& perseguida pela ciumenta Hera.
Como todas as demais ilhas recusassem—-lhe abrigo, temerosas de
incorrer na ira da esposa traida, Leto chega enfim & ilha
flutuante de Délos, que logo torna-se fixa. E nesgste lugar, as
margens do rio Inépos, que, apoiada numa palmeira ou oliveira, da
luz aos gémeos Artemis e Apolo. Nascendo um dia antes do menino,
Artemis chega a ajudar em seu partc, mas, ao testemunhar os
enormes sofrimentos da m8e, concebe profunda averséo ac casamento
e obtém de seu pal permissdc para conservar-se virgem para
sempre. Jupiter a faz entdo rainha dos bosgues, arma-a com arco e
flecha, como ao seu irmidoc - instrumentos que servem tanto A& caga
quanto & guerra -, e da-lhe ainda um cortejo de sessenta ninfas
Oceédnidas e vinte Asias.

Calimaco, em seu Hino a Artemis, tem uma descric3o
graciosissima do momento preciso em gque a deusa val implorar ao
pal por sua castidade eterna, que €& importante para se

compreender seus caracteres fundamentais:

“Nous chantons Artémis - malheur 4 qui, chantant,
I oublie - Artémis, gui aime 1 arc et les chasses, et les choeurs
nombreux, et les Jjeux sur la montagne; et d abord nous diraons
comment, tout Jeune enfant. assise sur les gencux de son pére,
elle lui parla: "Donnez-moi, petit pere, la virginité eternellie,
donnez-moi d étre appelde de beaucoup de noms, pour gue J en

défie Phoibos lui-méme, donnes-moi arc et fléches(...). Mais non,

157 IDEM, p. 130/131, nota 6 e 9, FCERQO, De nat. deor. 1II, 23 2
L, L.
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pere, Jje ne veux de toi ni carguois ni grand arc; les Cyclopes
vont & Il instant me forger et les traits et 1 arc recourbs(.._.)
plutét donnez-moi de porter les torches et de ceindre Jjusgu au
genou la tunigue frangée, pour chasser les bétes fauves. Donnes-
moi un choeur de soixante CQOcéanides, toutes de neuf années,
toutes filles sans ceinture; et donnez-mol aussi vingt servantes,
vingt nymphes de Amnisos, gqui prendrons soin de mes sandales de
chasse, etf, qgquand J en aurail fini de frapper lyvnx et cerfs, de

mes chiens rapides ir1es.

A Artemis helénica &, portanto, uma deusa virgem,
vigorosa e devotada & caca, seu abributo mais importante na
tradicdc e também aguele que mais lhe apraz. Por isso mesmo,
reina sobre os bosques e montanhas, os rios e fontes, assim como
sobre o animais, domésticos ou selvagens. Seu temperamento é
afeito 48 correrias e manobras das cagadas através dos montes,
sobretudo em expedigdes nobturnas, e dal deriva o fateo de ser
considerada protetora e guia dos cacadores, pronta a 1iluminar-
lhes a floresta, e, deste modo, facilitar—-lhes a perseguigdo acs
animais em fuga. De acordo com a tradigdo, anda acompanhada de um
séquito numeroso de ninfas e de uma fercz matilha de c3es, e
agrada-lhe descansar, ao lado das Jjovens companheiras, a beira de
fontes e rios que lhe san consagrados. Assim, exemplarmente,

descreve—a Ovidio:

"0 ecrescente da Lua ressurgira pela nona vez em seu
disce, gquandec a deusa, cacando, fatigada com ¢ calor, encontrou
um bosgue muifto fresco, por onde corria um pregato murmurante,
revolvendo a areia com suas dguas. Diana agradou-se do lugar e
tocou com o pd a superficie da dgua. FE, depois de manifestar a

sua aprovacdon, assim falou: "Estamos longe de gualguer

1ss CALLIMACO, 1848, 1-17, P. 236.
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eapectador. Banhemos nesta dgua os corpos nus ' 'ies.

Qs escultores do sécule IV AC estabeleceram um tipo
muito preciso de Diana cacadora, dque tem como modeleo mais
conhecido a Diana de Versalhesi7c. A deusa caminha
apressadamente, vestida com uma tinica curta presa 4 cintura para
rermitir maicr agilidade de movimentos; seus bragos e pernas
estin nus, o8 pés calcados por delicadas sanddlias cujos cordoes
sobem-lhe até os tornozelos, e o8 cabelos estfoc presos em cogue.
Com a m8o direita toca a aljava e com a esguerda segura o arco;
em geral, faz-se seguir por um cervo - em outros exemplos, por um
cachorro. Winkelmann, em wuma descricio dgque faz deste tipo
especifico, observa que a Diana cagadora € a uUnica deusa que
algumas vezes & representada com o seio direito descobertoiri.
Ainda existem representaces em que ela maneja o0 arco ou  em que
lanca um dardo; em mulitos casocos, estda vestida com uma longa
tinica gue lhe encobre os pés.

Artemis & também divinizada sob a forma de deusa
lunar, e da mesma forma que a Artemis cagadora, egstd apsociada a

seu irm8o gémeoivez: Apolo ou Feba, @€ o Bol resplandescente, e

ise OVIDIO, Met. livro II, p. 38,/39.
170 HASKELL = PENNY, 1888, p. 196/107, fig. 102.
171 WINKELMANN, 1783/84.

172 Qubtro ponto em comum entre Artemis e Apolo, é que ambos
presidem ao canto - ela também & detentora da lira. A respeito do
papel da pcesia buecdlica na sociedade grega, género poético
descrito comumente segundo o esquema ideal da passagem do estado
de barbérie ao de cultura, € gue,,6 aproximativamente, a tradigdoc
mitica postulava sger conduzida por Artemis, wver DUCROUX, 1881. A

bucslica designava os concursos de canto, em gue o critério de
selecin era dado pelo gue se chamava de "mimesis dos pastores’,
isto &, seriam considerados vencedores aqueles gque melhor

soubessem imitar o pasgstor — portanto, agueles que tivessem maior
grau de consciéncia da distdncia entre o ristico e a imagem do
rastico. Do ponto de vista da polis, a autora considera, em
termos gerals, que 0s cantos traduziriam a passagem da alteridade
& identidade do cidadd@c helenizado.
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ela o seu reflexo atenuado, a Lua. Sua virgindade, einal
destacado de pureza, assim como a de seu irmfo, estd nitidamente
associada a seu cardter luminoso: ambog s8c puros como a luz &
puraizs.

Entretanto, pode ser também uma divindade infernal; &
entdo chamada de Hécate ou Proserpina. Algumas vezes recebe o
nome de Trivia, devido ao fato de gue, habitualmente, nas
encruzilhadas, eram colocadas estdtuas da deusa. Horacio refere-
se a ela como “‘Déesse aux trois formes“iva. E Catulo compde-
lhe uma bela prece que ressalta alguns de seus atributos lunares,
relativos & protec8o dos partos & & regulag3o das estagdes e

colheitas ao longo do ano:

"Dane nos protege, Jjeunes filles et chastes garcons;
Charntons Diane, chastes garcons et Jjeunes filles.

QO fille de Latone, grande déesse gqu engendra Ie trés
grand Jupiter, toi gue ta mere mit au monde aprés de
17olivier de Délos.

pour que tu régnes sur les montagnes, les vertes
forédts,

les bocages mystérieux et les rividres sonores,
C7east toi que les femmes invoguent sous le nom de
Junon Lucine dans les douleurs de E'EHfantement, tol
encore gqu-on appelle la puissante Patronne des
carrvefours et 1 astre & la lumiére empruntée, la
Lune.

Cest toi, déesse, gqui, divisant a4 la mesure de fa
ourse mensualle la route de 1 annde, emplis de
riches moissons les toits rustigues du laboureur.

Sous quelgue nom gqu’il te plaise, regolis nos

i7a Dictionnaire des Antiquités Romaines.

174 HORACE, Odes, XXII: sua forma tripla refere-se a suas
diferentes funcdes: Artemis ou Diana scobre a terra, Lua ou Febha
no céu, e Hécate ou Proserpina no inferno.
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hommages et accorde 4 la race de Fomulus, comme tu
1 as toujours fait de toute antiquité, ta

hienfaisante protection’ivs.

0 culto de Artemis como deusa lunar é, com efeito,
hastante antigo. Na ﬁtica, por exemplo, cultuava-se Artemis
Munigquia, divindade que apenas se mostrava & noite. Nos poemas
homéricos, no entanto, Artemis é ainda distinta da Lua, gue &
divinizada sob o nome de Hécate. 0Os atributos de uma e outra,
contude, nd&c tardam a ser confundidos entre si. Plutarco,
guerendo sge referir acs cachorros consagrados a Artemis, cita o

seguinte verso de BEuripides:

“(...) tu deviendras un chien, symbole d Hécate

lumineuse 1v76.

Para alguns mitdégrafos, a +tripla forma da deusa,
ﬁrtemis—Feba—Héoate, egstd relacionada Jjustamente ac seu cardter
lunar. A primeira seria a lua gue clareia as florestas, e cujas
flechas ou raios prateados agem de modoc a influenciar os humores
das plantas e dos homens; a segunda, a lua gque brilha no céu e
conduz © seéquito de estrelas; a terceira, a lua gue surge
envolvida em vapores e nuvens, e cuja claridade ilumina os
horrores da noite e rege acs encantamentosiz7.

Enquanto personificacg&oc da Lua, Diana ¢é também deusa
da fecundidade. Governa as quatro estagoes do ano, e &
responsdvel pela germinac8o e crescimento das plantas, como fica

nitido na passagem de Catulo citada acima. Da mesma maneira, é

ela qgque controla o ciclo mensal a que estao submetidas as

17s CATULLQ, 34.

176 Dictionnaire des antiguités romaines, p. 133, nota 58;
PLUTARCO, De Isid. et Osir, T1.

177 Encyclopedie lLarrcousse du XIXe giécle, veol. , p. 726.
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mulheres e as fémeas das outras espécies, o que faz com gue seja
considerada protstora dos partos, e, genericamente, de todas as
formag de wvida. Na maior parte da representactes associadas a
essas qualidades, Artemis gsegura uma tocha em fogo e tem a fronte
ornada por uma crescente lunar, signo ligado aoc culto de Artemis
Tauricai7s.

Nos cultos religiosos era invocada tanto pelas
noivas, que lhe ofereciam uma mecha de cabelo e uma pecga de
roupa, a fim de obter protec8o e Iertilidade, quantoc pelas
grévidas, gue solicitavam seus favores para ter um parto sem

dores:

"J habiterai les monts, et ne freguenterai les cités
des hommes gu appelde a 1 aide par les femmes que tourmentent les
apres douleurs; les Moires, & 1 heure méme on Jje naguis, m ont
assigné de leg secourir, car ma mere me porta et m enfanta sans
souffrance, et zans  douleurs déposa ie fruit de ses

entrailles'irs.

Ap6és o parioc, era costume gue as mulheres 1lhe
oferecessem as vestes e sanddlias em retribuic8c A& protegio
recebida: a estdtua da Diana de Gabies (fig. ©6D) parece ter
servido precisamente para este tipo de cultoc. N&oc se sabe bem se”
eata figura apresenta a deusa vestindo-se ou, ao contrario,

despindo-se, & isto, de qualgquer modo, pode significar gque a

178 Artemis Taurica & denominacdo relativa a certa variaclo do
culto da deusa sob a forma lunar. Sua origem parece estar ligada
ao sacrific;o de Ifigénia: no momento em que a heroina estd para
ser morta, Artemis a salva e leva para o templo que possuia na
Taurida. Posteriormente, através da homofonia dos nomes,
eatabeleceu-se uma relagdo direta da deusa com o touroc: montada
no dorso deste animasl Artemis teria emigrado da Taurida. A
crescente, de resto, parece ser uma alusdo aos cornosg do touro.

17e CALIMACO, Hino a Artemis, 19-24.
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deusa aceita e usa as vestimentas oferecidas por suas
votariasiso.

Além de favorecer-lhes o nascimento, o8 cuidados que
dispensa aos filhos dos homens estendem-se até a idade em que
atinjem a plena sociabilidade e ingressam na comunidade adulta: &
ela, portanto, gue tradicionalmente preside o0 ritual de passagem
da vida Jjuvenil para a vida madura. Calimaco, em seu hine, refere
ac culto de Artemis Coria, gque ameniza o humor selvagem dos
adolescentes: menciona l1gualmente o culto de Artemls Hemera, que
os reconduz & casa paterna apds '"leurs courses erprantes’” pelas
montanhasirsgi. Em certos lugares, era celebrada apenas pelas
Jovens ainda virgens; em outros, grupos de adolescentes de ambos
os sexos dancavam nhas procissdes em sua homenagem, vestidos todos
4 maneira da deusa.

Ademais, Artemies & Dbela, certamente. Calimaco a
designa como "reine au  beau visage isz; Euripides, em Os
Fenicios, chama—a de "fille de Zeus, aux boucles d’or’; Homeroc
também elogia sua vistosa cabeleiraiss. Mas ao contrdrio de
Vénus, esta que & propriamente deusa da beleza e do amor, Artemis
ngo traduz um ideal de belo delicado e voluptuoso: seus atributos
comumente fazem dela uma deusa austera.

A wvirgem que se dedica as cagadas e habita as
florestas indspitas, Jjunto das bestas feras, & naturalmente uma
deusa dotada de porte atlético. # assim que a descreve Virgilio

no Livro I da Eneida:

"Telle, dans tout I éclat de sa divinitsé,
Quand Diane paralt, gquand ses Jeunes compaghes

Les nymphes des forédts, des voleans, des montagnes,

isc of. BIEBER, 1961, p. 21 & HAGKELL e PENNY, 1888, p.198-199.
181 CALTMACC, ibidem, p. 234-238.
igz IDEM, ibidem, p. 204.

is2 HOMERO, Odisseia, XX, p. 80.
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Sur les hauteurs du Cynthe, aux bords de 1 Furotas,
Bondissant en cadence, accompagnent ses pas,

A la téte des choeurs, Diane au milieu d elles,
Surpasse en majesté toutes ces immortelles:

Jeune., Ie front paré de son oroissant divina,

Un carquois sur 17épaule, et son arc 4 la main,
Elle marche sa griace en marchant se déploie.

F le coeur de Latone en palpite de Joie'isa.

Violéncia dos caracteres

Seu caradter costuma ser descritc como indomdavel e,
por vezes, a deusa manifesta-o em acdes que beiram a brutalidade
e a selvageria, sendo capaz mesmo de verdadeiras atrocidades
quandce desafiada por um mortal ou um deus inferior a ela. O
comportamento de suas ninfas, de resto, assemelha-ge

frequentemente ao dela prépria. No momentc em que s3c descobertas
por Acteon, Owidio mostra-as tomadas por movimentos frenéticos,

comparavels aos de verdadeiras feras:

"Desde de que entrou na gruta onde corria a dgua da
fonte, as ninfas, nuas como elas estavam, ac verem aparecer um
homem, esmurraram o peito, encheram todo o bosgque com seus gritos
agudos e, cercando Diana, fizeram uma muralha com seus

corpos i1es.

L4
Artemis revela-se ainda completamente ciosa de todos

os seus atributos, a comecar pelo da virgindade. Manteve-se

184 VIRGILIO, Eneida, ed. Delille, trecho extraido da
Encyclopedie Larrouse du XIXe siécle, p.726.

iss OVIDIO, Met. livro III, p. 54.
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inviolada, apesar das muitas tentativas e artimanhas dos
deusesiss, e mostrou-se invariavelmente severa, sendoc brutal,
com todos agueles gque cusaram atentar contra sua castidade. O
exempio mais significativo, e também o© mais conhecido, foi
exatamente o de Acteon, aque, por té-la surpreendide nua, no
banho, sofre uma das vingangas mais cruéis imposta pela deusa: o
jovem cacador & trangsformadc em cervo e devorado por seus
proprios c8es. Ovidio inicia assim a descrigdo do célebre

episodio:

"E, embora o grupo de suas companheiras se cerrasse
em torno dela, virou-se de lado e olhou para tras, desejando ter
as setas ao alcance das mdcs; lancou mdc do que tinha, e atirou
dgua, molhando o rosto do homem. FE enquanto Jogava sobre os
cabelos a dgua vingadora, acrescentou estas palavras, npuncias da
desgraca que o atingiria: "F agora, vai contar, se puderes, gue

me vistes sem roupal! is7.

Com igual rigor, a deusa exigia de suas ninfas o
cumprimento do  voto de castidade. G@Guando, desgracadamente,
descobre a gravidez de Calisto - que, ndao sem muita recusa e
relutdncia, finalmente sucumbe & sedugl8o por Zeus, due se

aproximara da ninfs utilizando, como ardil, a falsa forma da
propria  Diana -, a verdadeira, e implacavel, expulsa-a de seu
séquiteo:

“"Todas se despem; ela procura retardar. Como insiste,

arrancam-lhe a roupa, e, entédc o© sSeu corpo nu revela a culpa.

18 08 mitosg relativos aos amores de Diana, sob a forma lunar -
Selene -, c¢om EndimiZo, s8o bastante recentes e ndo alteram o
peso da tradicdo gue lhe confere wuma natureza essencialmente
casta. Segundo a vers&o narrada por Paus8nias, Diana teria tido

cinquenta filhos com Endimifo.

187 OVIDIO, Met. livro III, p.54.
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"Fara Jlonge dagui!’, exclama Cintia. "N&o poluas as fontes

sagradas! " FE ordena-lhe que se afaste das outras'iss.

0O esquecimento de seus altares também era punidc com
extrema severidade. Na Iliada, por exemplo, Artemis impede que oa
gregos atravessem O mar para chegar a Tréia, até gque Agamenon se
decida a entregar a filha Ifigénia em seu sacrificio. Pelo mesmo
motivo, envia & Caleddénia um gigantesco javali, e ferocissimo,
que devasta as plantacdes e mata 08 guerreiros que tLentam
combaté-lo.

Vé-ge, portanto, gue Artemis ndo & apenas uma
divindade protetora e benfazeja, mas também uma deusa gue conhece
a crueldade e sabe ser uma vingabiva impiedosa. Sua natureza &,
assim, um tanto ambiglia. Plena de fertilidade, ela dad a wvida,
mas, ciosa dos deveres de seus suditos, também ndo hesita en
tird-la. Calimaco, fazendo ressaltar essa ambigliidade, pergunta-

lhe:

"Combien de foia egsayas-tu, deesse, ton apre
d argent? Une fois contre un orme; une fois contre un chéne; 1a
troisieme fois contre un fauve; la gquatriéme, non plus contre un
fauve, mais contre une cité de méchants, chargés de crimes et sur
leur freéeres et sur leur hdtes. Malheureux! Tu leur fais sentir ta
dure colére; la peste ravage leurs troupeaux et la gelée leurs
champs; les vieillards chez eux coupent leur chevelure pour
pleure leurs fils; et les femmes meurent en couches, d’un coup
subit, ou, s8i elles dchappent, mettent au monde une progeniture

qgui ne se tient pas dreoit et ferme' iss.

Tudo se passa diferentemente entre agueles a gquem a

deusa empresta protecdo, que ganham longevidade e 830 recobertos

1as IDEM, livro 11, p.39.

irs CALIMACG, ibidem, 118-129, p. 244.
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de harmonia familiar:

"Mais & ceux que tu regardes avec bienfaisance et
faveur, 8 ceux-1a les belles moissons, et le bon croit du bétail,
et le bien qui prospére. Ches eux, on n approche des tombes que
pour y porter un corps usé par 1°dge; et la discorde ne fait pas
ravage, qui tant de fois mina lIes maiscons les mieux assises;
autour de la méme table de féte, les femmes de fréres et soceurs

du mari, toutes les belles-sceurs prennent leur place’iso.

A singularidade erdtica da Diana

A versio mais conhecida e difundida do mito de Diana
no pericdo modernc é aquela dada por Ovidio nas Metamorfoses,
obra que torna-se uma espécie de receitudrio mitoldgico para
eruditos e artistas, sobretudo do século XV em dianteigi. Ao
carater casto e cruel da deusa, ressaltado nas demais versdes
cldssicas, Ovidio acrescenta uma certa dose de sensualidade ao
descrever, nos episdédios de Calisto e Acteon, 08 corpos nus da
deusa e de suas ninfas que se banham nas dguas cristalinas de um
riacho, depois de um exaustivo dia de caga. Esta célebre

passagem, em Ovidio, comeca pela descrigdo do locus amoenus em

100 IDEM, ibidem, 129-163, p. 244-245.

181 GQINZBURG, 1989, pg. 138. Os artistas, de modo especial,
dependiam de traducdes para o verndculo das obras literéarias da
antiguidade, j& que pouguissimos dominavam o latim ou o grego. A
primeira vulgarizacdo das Metamorfoses de Ovidio fel feita por
Giovanni del Virgilio, um contemporfnec de Dante. Em 1370 surge a
vulgarizacdo de Giovanni Bonsignori di Cittd di Castelo,

publicada varias vezes a partir de 1497. Entre estas duas, de

cunho predominantemente medieval, e as realizadas no século XVI,

uma delas empreendida por Giovanni Andrea Anguillara (Veneza), em
1555, estd a de Nicold degli Agostini, publicada em 1522. As
ilustracles produzidas para esgsas vulgarizacdo constituiram para
0os artistas do século XVI, como mostra Ginzburg a proposito de

Ticiano, uma fonte de inspiracio tdo importante quanto o prépric
texto vulgarizado.
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que a deusa & despida e banhada dedicadamente pelas suas ninfas:

"Havia wum vale onde cresciam muitos pinheirocs e
empinados ciprestes, chamado Gargafia, consagrado a Diana
cacadora, em cuja extremidade ficava uma gruta nemurosa, em coisa
alguma alterada pela arte: a natureza, por seu proéprio engenho,
simulara arte, pois, com a pedra pomes bem limpa e tufos
delicados, formara uma abdéboda npnatural. A direita, uma fonte
cristalina langava, murmurando, um fic de 4dgua, enchendo um
bogueirdo cercado de grama. Ali, a deusa das florestas, gquando
cansada da caca, costumava banhar na dgua cristalina seu caorpo
virginal. Depois de ter entrado, entregou & wuma das ninfas as
armas, o dardo, o carcds e o arco distendido; ocutra recebeu nos
bracos o vestido gque ela entregou: duas cutras tiram as sanddlias
presas avs seus pds. Mais destra de todas & Crolale, filha de
Ismemo, que ajunta os cabelos caidos scobre o pescoce para fazer
um cogue, se bem gque ela o5 usa-se soltos. Nefele, Hiale. Ranis,
Peaca e Fialé apanham & dgua e despejam as grandes

vasilhas 1oz2.

Ezsa pequena pausa noturna, de que fala Ovidio, nao
se resume apenas &aos preparativos e cuidados com o corpo
necessarios para a préxima cagada: é o pretexto necessdrio para
expor aos oclhos de suas vitimas e do expectador a nudez da mails

casta do Olimpo. Mesmo que esta ndc se apresente explicitamente a
gervico da seduc8c, e gim como aspecto destinado a reforgar, em

teoria, a compreensdc do seu cardter casto, ndo se pode deixar de
perceber que, no conjunto, nudez e vergonha, surpresa e reacdo
violenta constituem—se como um admirdvel recursoc retdérico a
colocar em destagque Justamente as insinuagbes veladas e os gestos
proibhidos.

No episddio de Calisto, o frescor do banho ao luar e

o desnudamento dos COorpos fatigados das cagadoras s80

1z OVIDIO, Met. livrc III. ». DH4.
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imprescindiveis & descoberta da gravidez de Calisto e sua
expulsao exemplar do séquito, por traigdo ao voto de castidade.
Também na passagem relativa a Aoteon, a sua punicsdo & explicada,
nas proéprias palavras iradas da deusa, em fungd8o da visao de sua

nudez:

"E agora, vai contar se puderes, gue me vistes sem

roupal.’”

A vinganca €, agui, certamente, uma afirmacdo da
castidade da Diana, mas, ao mesmo tempo, afeto violento que
associa & beleza de seu corpo nu a atragdo de certo voverismo
proibitivo, de consegquéncias fatais, e, por 1isso mesmo, de

inegdvel e particular configuragao srotica.

A novidade do sono

Pelo que gue se reviu da tradigio cléassica do mito, a
vinculac&o de Diana com o sono constitul uma evidente inovagao.
Algo bem diferente da previsibilidade tradicional da cena de uma
Ariadne adormecida, por exemplo, que ilustra a passagem mails
conhecida da existéncia desta ninfa, relativa ao momento em gque,
abandonada por Teseu na 1ilha de Naxcs, ¢ descoberta por Baco.
Diana, entretantc, mesmo nos momentos de repousc, como Ja se viu,
mantém—se alerta.

Com efeito, a mitologia estd repleta de historias de
ninfas que, adormecidas, sdoc surpreendidas por deuses, faunos ou
simples humanos. Exemplos n3oc faltam: além de Ariadne e Baco,
poder-se-ia citar Vesta ou Lotis e Priapo, Rea Silvia e
Marteiss, Amimone e Netuno. Todos esses episddics guardam
sempre um evidente trago erodtico. O abandono da ninfa ao sono

oferece a ocasgildo propicia ao assédio do deus ou fauno, € a

isz MAcDOUGALL, 1975, fig. 5.
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posaivel violag8c. E o gque ocorre com Vesta e Rea Silvia; Amimone
apenas & salva a tempo, gracas & intervencgdo de Netuno, do séatiro
que a espreitava lascivamente.

Esta mesma gituagdo, transportada agora para o nito
de Diana tende a reforcar o erotismo velado e wvoyeur, presente no
conjunte de seus atributos essenciais. A entrega ac sono, de
maneira ainda mais nitida que o desnudamento exigido pelo banho,
constitui a ocasifio por exceléncia de uma eapécie de
vulnerabilidade de sua castidade ao colhar de um eventual
observador, casual ou ndo. O sono, por assim dizer, exple a sua
castidade; e, mais do que iszo, exibe-a sensualmente, provocando
o risco irresistivel do olhar concupiscente, gue ainda mais o &,
porque pode entregar-se por inteiro a ele, sem ser notado.

0 estado eternamente alerta de Diana, gue mesmo a
noite revelou-se fatidico para o cagador Aoteon, projetado agora
na situacdo do sonc, em principio, faz tanto crescer a exposicac
rarissima de seu corpo desarmado, quanto o efeito de suspense
implicito em sua contemplagio proibida.

As representacdes particulares examinadas a Sesulr
exploram de diferentes maneiras esses aspectos ambiglos presentes
na estrutura do mito da DPiana. Talvez isso explique, em parte, o
fato de que, enfim, possa dormir uma deusa t8o ativa, due velara
por séculocs.

Na tentativa de precisar novas pistas a propdsite da
egcolha do tema da “Diana adormecida”, procurei realizar um
levantamento sistematico dos exemplos dessa iconografia
produzidos entre os séculos XVI e meados do XVIII. Por esse
levantamento, ao menos em seu esatado atual, constata—-se a
raridade do tema, representado pouquissimas vezes em comparagdo
com as demais cenas de Diana.

Contudo, antes de considerar cada um desses casos,
parece-me fundamental conhecer em que condigles eapecificas surge

esta jiconografia algo desconcertante.



As origens

Na 1naltima década do século XV, em Roma, surge uma
iconografia particular — a da ninfa adormecida ao lado de uma
fonte, na gual também sc encontra uma ldpide em gque se verifica
alguma inscric8o. A prédtica anterior de colocar inscrigdes ao
lado de fontes, estava diretamente ligada & recuperac8o dos
agquedutos romancs e ao reestabelecimento, apés séculos, do
fornecimento de 4&dgua a toda cidade. Em troca de uma certa
gquantidade de é&dgua potavel, as familias mais abastadas,
proprietdrias de vastos Jjardins ou vignas, como eram entao
chamados, ficavam obrigadas a construir fontes semipublicas -
geralmente em um ponto do muro exterior de sua residéncia - para
aque a populacdo daguela determinada regifo usufruisse desse
beneficio. A agua gue vertia continuamente na bacia era destinada
ao proprietdrio. As incrigfes, no interior dessa préatica, tinham
a func8o de louvar a benevoléncia do distinto senhor para com os
demais.

Uma vez estabelecido o fornecimento de agua, estes
ricos senhores passaram a construir fontes particulares, dentro
de seus apraziveis Jjardins. O primeirc exemplo de fonte com ninfa
adormecida e lapide ingscrita parece ser aguela construida nos
jardins do Cardeal de S8o Clemente, Domenico della Rovere,
sobrinho de Sisto IV e primo de Giuliano della Rovere, futuro
Jalio II. Tal fonte devia encontrar-se ne Palacio situado no
Borgo nuovo, hoje via della Conciliazione, e, segundo D Onofrio,
era 80 original gque inspirou fontes semelhantes em outros
jardins romanos. Entre as mais importantes estd aquela dos
Jardins Cesi, célebre pela colecdo de estatua antigasios.
Também & bastante reputada a fonte existente nos famosos horti

colotiani, conhecida através de duas gravuras de Jean Jacgues

1i9¢ D ONOFRIO, 1886, p. 158.
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Boissard (fig. 6Biss, e da detalhada descricdo felta no

séoulo XVIT por Federico Ubaldini na biografia deo Cardeal. Essas

trés fontes possuem em comum a mesma inscrigido:

“Huius nympha loci, sacri custodia fontis,
Dormioc, dum blandae sentio murmur aquae.
Parce meum, gquisguis tangis cava marmora, Sonmin

Rumpere. Sive bibas sive lavare taceiss.

Acreditou-se por muito tempoc gque estes versos -  um
aviso de siléncio e respeito aos que se aproximassem da gruta

onde a ninfa dormia - fossem realmente antigosisv. Este tipo

105 IDEM, p. 156/158. Também BOISSARD, Topografia, 1602, VI, t.
25 e frontespicio do livro V.

sss Uma tradufio possivel seria: “Ninfa destes lugares, guardia
das sagradas fontes / Durmo enquanto sinto o murmirio da branda
dgua. / Abstém, quem quer que togue esta fonte, de meu sonho
interromper. / Quer bebas, quer te laves, fique calado”. O mesmo
epigrama foi usado na fonte construida por Angelo Colocci,
MACDOUGALL, 1975, p. 357. A tradug8o utilizada por KURZ, 19359, p.
177, foi realizada em 1725 por Alexander Pope, & afasta-se um
pouco do sentido literal: “Nymph of the grot, these sacred spring
I keep ~ And to the murmur of these waters sleep. / Ah, spare my
slumbers, gently tread the cave! [/ And drink in silence, or in
silence lave”.

197 MACDOUGALL. 1975, p. 368, atribul egses versos ac humanista
romano Giovanni Antonio Campani {(morto em 1877), baseando-se na
didascdlia c¢om a gual Bartolomeo della Fonte, humanista
florentino amigo de Campani, transcreve—-os em sua Romae recens
inventum. Campani est (cod. Riccardianc 907, f. 172v). Ainda
segundo a autora, o epigrama teria sido inspirado nos versgos de
Ovidioco (Fast. III, 11-20), e sua forma e sentimento seria proximo
da pastoral e da poesia helenistica grega, o gQue se explicaria
pelo interesse das academias da época (em Roma, por exemplo, a de
Pomponic Letos) pela literatura grega. D'ONOFRIO, ibidem, p. 1358,
nota 9, & da orini3sc que Campani ndo era o autor, mas apenas o
proprietdrio e possivel falsdrio do repertéric de epigramas, do
qual este fazia parte. No cédice de humanista Michele Ferrarino
(1477/78, CIL, VI/B, n.3% &), ele é assoclado a uma fonte qgue
teria existido as margens do Dantbio: “super ripam Danuii in guo
est sculpta nympha ad amoenum fontem dormiens, est hoec
epigramma’.
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de inscric8c, que faz alusdo ao carater sagrado da morada da
ninfas e uma breve descricic do locus amoenus, cena fundamental
da poesia pastoril gque lhe & contemporénea, encontrava-se na
maioria das fontes de ninfas adormecidas construidas por toda a
Itdlia durante o século XVI.

Além daguelas jd citadas, também possuia inscricoes a
fonte do humanista suico Hans Goritz, conhecido na Italia como
Corycius, cuja residéncia em Roma situava-se perto da Basilica de
Maxentius e Constantino, onde hoje encontra-se a rua dos Fori
Imperiali, e na gual aparecia, desta vez, uma versdo abreviada do

epigrama:

"Nymphis loci
Bibe lava

Tace"1i98.

188 KURZ, 1959, p. 173. Cf. também MACDOUGALIL, 19795, p. 357.
TAGLIOLINI. 19894, p. 111/113. Nas vignas desses humanistas
funcionavam as academias e cendculos, inspiradas por aquelas da
antigiiidade. O Jjardim de Goritz era famoso relo banquete que
costumava oferecer no dia de 8. Ana, guande os melhores poetas
colocavam em disputa as suas composigdes. 0s jardins transformam-
se assim em uma colecdo de flores e sentencas poéticas, como
testemunha uma inscric8o em um frontispicic de época: "guezto
bellissimo giardino con tanti fiori e com tanti frutti di =i
degni Tllustri Autori®”, cf. CROCIFERO, 1607. MEISS, 1878, lembra
que a presenca das ninfas adormecidas nestes jardins simbolizavam
as Musas despertadas pelos escritores e poetas nas novas
academias. A respeito das academias antigas cf. MARROU, 1955, p.
261/263 o PAUSANIAS, I, 30, 2. A academia de Platao situava-se em
um bosgue com um santudrioc dedicado as Musas, e So6crates reunia-
se com seus amigos em um bosgue, onde corria um pedqueno riacho; o

locus literario propicio ag¢ cultivo do espirito, esta
imortalizado no Fedreo, 228e-228b e seguintes, trad. Carlos
Alberto Nunes: “Fedro: (...J) Mas, onde gqueres gque nos sentemos a

fim de ler a peca?s/ Sdécrates: Sigamos por este atalho, na direcdo
do Ilisso e nos acemodemos no ponto mais aprazivel./ Fedro: Vejo
gque fiz bhem em vir sem sanddlias, que & como sempre andas.
Poderemos, assim, caminhar o tempo todo com os pés n dgua, O que
n&o serd desagraddavel (...)7 Sécrates: FEntdo. vai na frente e
escolhe lugar para nos sentarmos./ Fedro: Estds vendo aguele
pldétano alte?/ Socrates: Como ndo?/ Fedro: Ali hd bhoa sombra,
brisa agraddvel e relva suficiente para nos sentarmos & ateé mesmo
para deitar, se assim nos aprouver'. PLUTARCO, Alexandre, VII. 3,
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0 modelo da Hypnerotomachia

Em 1499 surge a primeira edig¢do da novela alegorica
Hypnerotomachia Poliphiliios, egorita pelo dominicano
Francesco Colonna (1423-1527) e publicada em Veneza por Aldo
Manuzio. A obra trata de uma série de combates do amor em sonho,
e tem as ninfas como tema narrativo central, a despeito de seu
interesse primeiro estar assentado na formulacdo de teorias ou
fantasias argquitetdénicas, admiravelmente ilustradas. Dentre as
obras que, no interior das preocupacdes humanistas do geculo XIV
e XV, faziam reaparecer com vigor a figura da ninfa, esta novela
foi inequivocamente uma das mais conhecidas, incluindo-se ai
tanto a Ninfale Fiesolanozoo, de Giovanni Boccaccio (1313-
1375), escrita em Florenga por volta de 1344-46, guanto a Arcadia
de Jacopc Sannazaro (1457-1530), publicada pela primeira vez em
1495.

Os motivos tratados na Hypnerotomachia, fruto de uma
extraordinidria cultura humanista, tornaram-se emblemdticos. Este
&6 o ocaso, por exemplc, do Elefante com o Obelisco, que sera
retomado por Berninizei, e também da iconografia de Priapo

utilizada por Rubenszo=. As descricdes de seus Jardins

conta que Aristdteles ensinava Alexandre em uma ciareira em que
havia uma gruta dedidada 4as ninfas. Sobre o culto das ninfas na
antiguidade cf. BOYANCE, 1837. A proposito das academias
renascentistas em Florenca ver GNOLI, 1930; GIOIA, 1893 e
MAYLENDER, 1930, p. 320/327.

1se cf. GRISERI, 1981, pp. 537-543.

o00 MAcDOUGALL, 1875, pg. 358.

201 A respeito da obra de Bernini ver KECKSCKER, 1847, p. 177-
180.

202 A divulgaBo de suas alegorias deveu-se, mals que ao proprio
texto, ao sucesso obtido pelas xilagravuras que ilustram a obra,
Cf. GRISERI, 1881, pp. 537-539.
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fantdsticos, em especial o Jjardim de Vénus, influenciaram de
forma decisiva a decoracio dos Jjardins italianes do
Renascimentozosz. No entanto, a divulgag8c de suas alegorias
deveu-se, mais que ao proprio texto, ao sucesso obtido pelas
xilogravuras que ilustravam a obra.

Da associacio entre a iconcgrafia da ninfa adormecida
acompanhada de um epigrama, instaurada a partir da fonte do
fardeal della Rovere, e as sugestoes gréaficas da obra de Colonna,
resulta, com efeito, um novo tipo de fonte mural. A ele pertencem
os dois exemplos existentes no cortile do Belvedere do Vaticano,
a Cledpatra e o Tevere, e também um projeto, n&o realizado, para
a estiatua cologsal de Marfériczoa.

Em 1512, o Papa Julio II compra, de Angelo Maffei, a
famosa estatua de Ariadne adormecida {(fig. 67)=zos, recém
desenterrada dos solos de Roma. No mesmo ano, € colocada em um
dos nichos da Corte das estdtuas do Vaticano, €, associada a um
sarc6fago antigo gque lhe servia de bacia, ¢é transformada em
fonte. Em 1530, o nicho & ricamente decorado para criar a ilusao
de uma gruta: uma idéia, sem davida, proveniente das descrices

de grutas fantasticas da Hypnerotomachiazos. § possivel saber

2oz A importéncia da Hyprnerotomachia com sua desecrigo do Jardim
de Vénue, na decorac8o dos Jjardins renascentistas - do gual fazia
parte essa fonte e vdarias outras ilustracgdes de estruturas de
jardins -, foi apontada por KURZ, 1959, p. 172; MACDOUGALL, 1873,
p. 3B61; GRISERI, 1981, p. 538; e TAGLIOLINI, 1984, p. 78/8Z.

z04 D ONOFRIC, 1886, p. 158.
zo5 HASKELL e PENNY, 1988, p. 184-137, fig. 896.

so8 VIRGILIO, Eneida, cante I (trad. Tassilc Orpheu ©5Spalding,
Cultrix 19923 denonima as grutas como “a moradas das ninfas'.

HOMERO, Odisséia, canto XIII (trad. Carlos Albertg Nunes),

descreve a gruta das ninfas logo & entrada da ilha de Itaca: "No
extremo do porto frondosa oliveira se alteia, Junto da gqual uma
gruta se afunda, sombrosa e agraddvel. E dedicada esta das ninfas
por todos chamadas Ndiades. Anforas grandes se véem no interior e
crateras, de pedra, dentro das guais as abelhas as suas colméias
fabricam, bem como teares compridos, de pedra, também, onde as
ninfas tecem seus mantos tingidos com pirpura, espanto dos olhos.
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como era esgte nicho a partir de uma gravura de 1538-32, do
portugués Francisco de Heolanda (fig. 68)zec7, que hoje faz
parte do acervo do Escorial de Madri: a estdtua estd posicionada
de encontro & gruta, que deixa verter Agua =obre o sarcofasgo. A

influéncia decisiva das 1magens da Hypnerotomachia Foliphili na
composicdoc da fonte & comprovada pela descrigdo feita pelo

humanista Pico della Mirandola em agosto de 1512:

“(...)in un angolo c’é 17immagine di Cleopatra morsa
dall aspide, dalla gquale, quasi dai wseni zampilla simile ed
antichi acquedotti una fonte che cade in un sarcofago marmoreo

dove sono scolpite le imprese di Traiano ' 'zos.

Sabe-se pela gravura de Francisco de Holanda que a
dagua ndo vertia dos seios da Ariadne, mas das rochas sobre a gual
repousava a estdtua. A descricio fantédstica de Pico é a mesma da
fonte no jardim de Vénus, imaginada por Colonna, gue & ilustrada
na xilogravura denominada Panton Tokadi (fig. 68)zous. Trata-se
ai de uma “mirabile et egregia fonte', construida em forma de uma
edicula em uma das fachadas de um edificio de forma cctogonal. O

seu elemento principal era uma “soporata nympha', observada por

-

Fonte perene ai borbulha; é provida de duas saidas: uma do lado
do norte, acessivel aos homens, sSomente; a gue se encontra ao sul
é dos deuses (...)". A proposito das descrigoes em outros autores
antigos of. Roux, 1854, p. 22/48 e ELDERKIN, 1541, p. 125/137.

zo7 GARRARD, 1888, fig. 224.

zos  D7ONOFRIO, 1988, p. 159 e BRUMMER, 1970, p. 273; cf. também
GOMBRICH, 1851, p. 119-125.

208 GARRARD, 1888, p. 2b4. A xilogravura afasta—-se do texto na
medida em gue representa a ninfa adormecida sob uma drvore, e ndo

a beira de uma fonte; EMISON, 1982, p. 275, aponta o duplo status

de ninfa e Vénus: engquanto o texto sugere uma atitude de

admirac8o e respeito do faunc diante da ninfa, a xilogravura,

mostrando um fauno com erecdo diante da sua nudez, da & cena um

sentideo erdtico. 0O mesmo autor indica o seu papel inaugural como

retrato de divindade pagd adormecida, queatio tratada

primeiramente por MEISS, 1376e logo a seguir por ANDERSON, 18BO0.
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um sdtiro gue a descobre ali adormecida, e por dois outros

pequenos faunos que seguram uma anfora e serpentes:

_ "Per le papulle (capezszsceli), quale Virguncule, dille
mammile quale scaturiva un filo di acgua freschissima dalla
dextera et dalla sinistra saliva fervida. Il lapso (caduta)
d ambe due cadeva in un vaso porphyritico cum dJdui recipienti
insieme coniugati in uno solido, dalla nympha pedi sei separati
et distanti, dinanti a questo fonte sopra uno lapidec silicato

compositamente collocato'ziro-

A Ariadne gue, até essa época, acreditava-se ser uma
Clebpatrazii, devido ao bracelete em forma de serpente no
braco ssquerdo, foi entdo deliberadamente associada ao topos da

ninfa da fonte adormecidaziz. B significativo gue a ela tenha

210 cf. D ONOFRIC, ibidem, p. 153. A citago do trecho refere-se
a edic8oc da Hypnercotomachia de 1964, p. B3.

Z11 Baldassare Castbiglione (1478-1529), Bernardinc Baldi (1553~
1617) e Agostino Favoriti (1624-1682), imortalizaram em seus
poemas sua imagem como Cledpatra. Mas ja no fim do século XVI,
Giambattista Dei Cavalieri rejeita o titulo de Cledpatra para
esta obra e a descreve comc "Nympha dormiens, quidam Cleopatrae
imaginem putant”; mais tarde, Winckelmann afirmard o mesmo, "eine
schlafende Nymphe®, KURZ, 1953, pg. 174. Serad, no entanto,
Vigconti que propord definitivamente a idéla de uma Ariadne,
HASKELL e PENNY, 1988, pg. 187. No gue se refere & fortuna da
imagem de Cledpatra na arte italiana do século XVII, ver:
GARRARD, 1989, pp. 210-277.

212z IBIDEM, p. 184,187, a proliferago de imagens de Ariadne por
toda a Europa, desde sua descoberta até o século XVIII, fez dela

o modelo principal da figura feminina adormecida. Fara atender
ao0s caprichos de governantes e colecionadores, gue faziam questéo
de possuir em suas colegles exemplares de anticaglie due estavam
sendo descobertoz em Roma, torna-se pratica comum a execucgdo de
cépias em gesso. Da Ariadne do Vaticano, além dagquela realizada
para o duque de Médici, ainda no século XVII (cf. LAVIOSA, 1858),
vale a pena recordar a coépila feita para Iuis XIV, que hoje
encontra-se em Versalhes, realizada a partir de um bronze cujos
moldes s80 de Primaticecio. O sucesso da imagem no XVII  pode ser
comprovado pelo parecer positivo de Bernini (cf. CHANTELOU, p.
31). Sua fama alcanca a Inglaterra do século XVIII, época em que
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sido dedicada, em 1513, uma reelaboracfc do epligrama de Campani:

“"Fassa soporifero Fontis sussurro

Perspicui, dulcis frigidulique fruor.
Acecasdas tacitus, tacitusgue lavere bibasgue
Et tacitus, cesset ne mihi somnus, abi.
Quantum me vivam Caesar, mundi arbiter, arsit

Marmoream tantum Julius alfer amat'zis.

Como eram desconhecidos, & época, modelos visuais
antigos de ninfas de fonte adormecidas=zia, desenterradas
apenas ao final do século XVI, foram tomadas como exemplos
privilegiados delas as figuras de ninfas adormecidas (em especial
a qgue se reconhecia como gendo Ariadne), esculpidas nos

sarcofagos antigos, como o de Haver Castle, em que a ninfa é

descoberta por Baco na 1ilha de Naxoszis. Sua posicao,
partilhada por outras ninfas adormecidas da arte antiga - ERea
Silvia, por exemplo -, refere-se a uma antiga convengal,

indicativa de sono: semi-deitada, pernas cruzadas e um dos bragoes

o colecionista inglés Henry Hoare encomenda a John Cheere uma
cépia esmaltada da estdtua destinada a uma fonte, & semelhanca da
original, recriada em sua propriedade, Stouhead, em Wiltshire.
Discute-se se no século XVIII a estdtua do Vaticano ainda se
encontrava no nicho, Jja que em 1704 o papa Clemente XI manifesta
¢ desejo de retird-la desse lugar em funci8o dos dancs causados
pela dgua, ao longo do tempo. No entanto, relatos de viajantes do
século XVIII descrevem—na nas mesmas condigdes em que se
encontrava até o fim do século XVI, embora j& sem a presenca de
Agua.

213 Uma possibilidade de tradugo seria: '"Cansada, o sussuro
soporifero da fonte / Transparente, doce e fresca gozo /
Aproxima-te silencioso, e silencioso lava-te e bebe. Silencioso,
nd8o interrompa meu sono, pois. Quanto, vivo em mim, César se
eleva, Arbitro do munde, Tanto mais o outro Jalio o marmore ama.”
0 poema fol escrito pele Evangelhista Maddaleni Fausto di
Capodiferro. Ver Ma«DOUGALL, 1575, pg. 357: KURZ, Otto. 1969, pp. 174-176.

212 MAcDOUGALL, 1875, pg.359, fig. 3.

=215 1BIDEM, fig. 6.
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elevado sobre a cabecazis.

A fonte mais provavel para a idéia de uma ninfa
adormecida ao lado de uma fonte, era literdria. MacDougall
individualizou-a em dois mitos, ¢ da ninfa Amimone e o de
Bibligzi7. Amimone, filha de Europa, saira com suas irmés em
busca de &agua, gquando, fatigada, adormece em um prade e &
surpreendida por um satiro que tenta viclentéd-la. Desesperada,
pede ajuda a Poseidon, que a atende e atira seu tridente contra o

sdtiro, atinginde por acaso uma rocha, de onde brota entds uma
fonte. Em outra vers8c, & o deus enamorado pela ninfa que lhe

revela a localizacdnp secreta da fonte. Quanto a Biklis, neta ou
bianeta de Minos, a tradig8o conta que se apaixonara por seu
irm8o gémeo, Cauno, e que este, horrorizado com tal amor, foge de
sua patria. Biblis enlouguece e vaga pela Asia Menor, até gue se
decide a atirar-se de um precipicic, para dar cabo de seu penar
incessante. As Ninfas, apiedadas, resolvem intervir e transforma-
la em uma fonte perene.

No decorrer do século, as fontes com ninfas
adormecidas, ou mesmo apenas as estdtuas, vdo afastando-se
gradativamente do topos original estabelecido pelos humanistas. A
nova situacio adauire agora certa flexibilidade e 1liberdade de
inovacdo antes inexistentes, admitindo uma variedade maior de
combinacio entre seus trés elementos bdsiceos - ninfa adormecida,
fonte, inscriciczie - até o ponto em gue esta combinagdo J&
nioc pressupunha especificamente sequer uma ninfa adormecida,
sendo possivel mesmo substitui-la por outras figuras. Esse € o
caso da fonte da Villa d Este que em substituicdc & ninfa

mostrava um pastor adormecido. E igualmente o caso da gruta do

216 GARRARD, 19892, p.254; MAcDOUGALL, 1975, pg. 358.

217 MAcDOUGALL, ibidem.

218 No jardim do Cardeal Cesi, por exemplo, havia uma estatua de
ninfa adormecida com inscric8c, na forma abreviada, sem a fonte.
Para maiores detalhes ver VAN DER MEULEN, 1974, pg. 14-24.
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Palacio Farnese, em Caprarola, que apresentava um cupido
adormecido, e ainda o da Villa Giulia, onde havia duas Vénus,
ambas adormecidas.

A fonte na Villa do Cardeal Pio da Carpi, no
@Quirinal, € particularmente reveladora dos novos rumos tomados
por esta iconografia. A gruta ndc € mais o santudrio unico da
ninfa adormecida, mas de um acimulo de personagens dque passam a
compor as cenas pastoris. Além da ninfa adormecida, participam
dela uma variedade de figuras mitolégicas: sdtiros, cupidos com
passaros, Hércules e outros. Uma inscrigdo na entrada da gruta
identifica-a com o Jardim das Hesgpérideszis. Acrescenta-se a
eate novo sentido, um certo esvaziamento do carater sagrado da
ninfa adormecida, em favor da acentuacdo de um tom mais erdtico e
cBmico da cena, bpresente Ja& na ilustracd@o Fanton Tokadi da
Hypnerotomachia Poliphili.

Este é o inicio da proliferacdo de imagens de ninfas
adormecidas das fontes, gue se tornarda no decorrer do século XVI
um topos bastante popular. Exemplo disso & a gravura de Direr,
datada de 1514 (fig. 70), que mostra uma figura adormecida nua aoc
1ado de uma fonte, e onde podem ser lidos os mesmos versos usados
na fonte do Cardeal della Rovere. Lucas Cranach pinta em 1518 uma
cena semelhante (fig. 71l)220. O caso de Cranach, alias, exige

uma andlise algo mais pormenorizada.

As ninfas de Cranach

As possibilidades de variacdo da cena com as ninfas,
na verdade, parecem ter sido antecipadas por Lucas Cranach, o
Velho (1472-1553). Depois do quadro de 1518, que representa uma

ninfa adormecida contra uma paisagem com fonte, Cranach retornara

21 MAcDOUGALL, 1875, pg. 363-365.

220 Ambos os exemplos 80 discutidos por KURZ, 1856, pp. 171-174.



108

muitas vezes ao tema. Mas novos slementos sfo acresgcentados a
composic8o: na mailoria delas, proximo & ninfa, esta um arco e uma
aljava cheia de flechas, e, em Gltimo plano, um grupo de veados:
ocasionamente hd também um escude (figs. 72, 73, 74, 15 e
T68)e=z1.

Kurz exclul a possibilidade de as ninfas de Cranach
serem representactes de Diana, como usualmente se supbezz=z.
Prova disso seria a inscric8oc que acompanha a primeira versao do
guadro, e que parece estar presente nas demais - "Fontis nympha
sacri somnum ne rumpere gieasco’ —, que fsz referéncia a uma ninfa
e nén a deusa da caga. A presenca dos atributozs de caga sugerem
ac autor, entretanto, gque Cranach estaria pensando nas ninfas

gseguidoras de Diana. Sua tese tem o reforco da anotacg3c feita, a

época, pelo astrnomo e matemdtico alemdo Pierre Apianus
{Leysnick 1495-1551). Nas Inscriptiones sancrocanctae
vestustatiss=s, obra publicada em 1634, essas figuras

femininas s80 descritas como ''Nympha sculpta iacens sub phatre &
arcu', ou seda, como ninfas com aljava e arco, e ndc como
referéncia direta ou necessaria a4 Diana.

Cranach inspirou-se para a composicdo destas cenas na
Vénus de Dresden de Gicrgione (fig. 7T7)z=2a. As posicoes da

ninfa e da deusa sdo bastante semelhantes. O modelce para ambas &

221  KURZ, 1959, pg. 176. A propésito das verges pilntadas ver
FRIEDLANDER-ROSENBERG, 1832, pp. 323-324, fig. 101; Fondation du
Ch8teau de Rohoncz, Pinaco théque Villa Favorita, 1949, fig. 4b;
para a vers8o de Osloc de 1550 ver FRIEDLANDER, 1833, pg. 123;
Catalogua of a Loan Exhibition of a German Frimitives, 1828, n#2

27 (Lehman Colleticn). A vers8o de Dresden & reproduzida em
HEYCK, 1908, fig. 76 e GLASER, 1921, psg. 122.

zzz REINACH, vel. II, pp. 725-726.
223 APIANUS, pg. 325.

224 GLASER, 1821, pe. 100.
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a ninfa da Hypnerotomachiazzs, e n#c a Arfadne do Vaticano,
pois em vez do brago estar algcado scbre a cabecga, estende-se
sobre o corpo. A referéncia de Cranach & caga também parece ter
vindo de Giorgione, gque teria pintade uma vers8c da Vénus numa
situac8o de "venatione lassa’’, vale diger, de descanso das
fadigas da cacga, enguanto em ultimo plano pode-se divisar um
grupo de veadoszzs.

A falta de distincdo nitida entre as imagens da ninfa
adormecida e da deusa da caca, apontada por EKurz em relagd3c Aas
pinturas de Cranach, parece ser uma caracteristica comum as
figuras femininas adormecidas realizadas durante todo o século
XV1 e inicio do XVII. Esse € o caso, por exemplo, do alto relevo
do palacio Odescalchi, em Roma (fig. 78).

Todas essas transformacdes certamente sdo
fundamentais psara que se possa examinar enfim as resalizacBes
particulares da iconografia da Diana no século XVII. E o que sera

tratado no carituloc préximo.

2e6 A relaBo entre a =xilogravura & a Vénus de Gilorgicne foi
estabelecida pela primeira vez por SAXL, Fritz (1957), pg. 73
{Honour e Fleming, 1970). A este respeito ver também MEISS, 1876.

zze KURZ, 1959, pg. 176. A pintura é descrita no Inventdric da
Imstenraedt Collection de 1667; KURZ, 1943, ps. 281.
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A Diana e o novo gosto mitoloégico

As representagiez da Diana no sécule XVII surgem
dentro de um novo tipo de gosto pelo tema mitoldgico. Compoem—se
agora no interior de um novo género, fruto das exig8ncias de um
colecionismo altamente sofisticado, de que san agentes
diferentes, mas de primeira ordem, o mecenas Cassiano Del Pozzo,
consultor da colegdo papal no Vaticanozzr; Giovanni Bellori,
bibliotecdrio da rainha Cristina em Roma e sucessor de Cassianc
no Vaticano; e o poeta napolitano Giovan Battista Marino, autor
de vArios poemas de tema mitoldégico, dentre eles o célebre
Adénis, para o gqual Poussin produz algumas ilustracgdes.

Iniciam este novo género Domenichino, primeiro, e
depols Albani. este empenhado Ja em satisfazer as exigéncias dos
grandes colecionadores romanos. Agora, ao tema da deusa Jjunta-se
0 da paisagem mitica, © locus amoenus, que refere diretamente a
idade do ouro e a Arcadia, e que Ja fora dignificado pela pintura
veneziana a partir de Giorgionez=zs.

Fase gentimento arcade e pastoril governa a
representacio da Cagca de Diana (fig. T9) realizada pOr
Domenichino (1581-1841). Esta pintura permanecera - através das
composicdes de Francesco Albani (1578-1660), Panho de Diana (fig.
80) e Morte de Addnis - como o modelo ror execeléneia de outros
temas ligado ao mito de Diana. Nas diversas cenas onde surge a
deusa, os elementos se repetem: as paisagens bucdlicas, as ninfas
e og cies no primeiro plano.

Todas as composices citadas denotam ou da&o conta de
um fendmenco bem definido: a erudigdo e o refinamento do gosto no
&mbitc da aristocracia e elites de Roma, DBolonha e Torino,

traduzidos principalmente pela construcdo de palsagens ou lugares

=o7 A respeito de Casgiano del Pozzo coleciconador cof. S0OLINAS,
1989.

zzs Para EMISOM, 1892, pg. 271, Giorgione é o grande responsiavel
pela visualizaci&o do universo literdrio pastoril.
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ermos, muito distantes das cidades, gue compdem ao mesmo tempo
ideais de discric8o cortds. Mais que relativas a realidades
idealigzadas, como & costume pensd-las, tals palsagens arcadicas
constituem verdadeiras cenas de um “teatro piacevele, moralistico
e aristocratico’zzs.

Aqui, tudo é muito diverso daguelas cenas afrescadas
nos Paldcicos do Véneto, da Emilia e de Génova, onde Iimpera o
goato pelas paisagens selvagens do Jardim ruastico, ou pelas
divindades agrestes como Aurora, Ceres e Baco. Trata-se agora de
uma Arcéadia cléssica, ou classicizante, regulada estritamente por
convencdes que demandam cultivo e espirito adestrado. Um de seus
principais redutos, pelo menos desde 1830-50, wval ser o Castelo
do Valentino no Piemonte, propriedade do Cardeal Maurizio, amigo
proximo do Cardeal Borghesezzo.

0 delineamento mais preciso da iconografia da Diana
adormecida, gque 8d ocorrerd por volta do segundo decénio do
século XVII, surge, portanto, dentro deste novo género alegdrico-
mitoldgico, e pode'ser entendido comeo uma espécie de deslocamento
seméntico a partir do tema anterior da ninfa adormecida. Seu uso,
todavia, durante o XVII, reforcara scbhretudo as suas
possibilidades de significagdo alegérica, uma vez dgue o mito,
auficientemente conhecido, nfio mais interessa enguanto tal, mas
enquanto registro elevado de comunicagiozsi. E o que se

aexaminara a seguir.

0 caso Rubens

Nog anos de 1820, Rubens (1577-1840) pinta, com a

zzo GRISERI, 1981. p. &BZ.
=30 IDEM, ibidem.
Z31 cCf. o que diz ARGAN, 1986, ps. 12, a respeito da

transformagio do antigo, enquanto modelo histérico, em
iconografia profana moderna.
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colaboraclo de Jan Bruegel de Velours, uma série de pequenos
quadros, "tableaux de cabinet”, cujo tema & a caga. Para 1lustra-
los, o artista escolhe, entre outrag cenas, algumas que aludem &
raca de Diana e suvas ninfas: Diana e suas ninfas preparando—se
para a caca ¢ DMana e suas ninfas observadas pelos sdtiros, ambos
os gquadros pertencentes ac Museu da Caca e da Natureza (Fondation
Sommer) em Paris; Dianas e suas ninfas adormecidas € Ketorno da
caca, obras depositaz em Schleissheim: e, também, Repouso de
Diana apdg a caca, due se encontra em Muniquesszs.

A comecar pelos titulos, cbserva-se gque, em nenhum
dos quadros, Diana & representada no prépric ato da caga, como
levaria a supor o tema propostoc. A caga torna-se, afinal, um
excelente pretexto para a criagdo de cenas completamente
apraziveis. Em dois dos quadros - Diana e suas ninfas observadas
pelos sdtiros, (Paris) = Diana e suas ninfas adormecidas
{(B8chleissheim), Rubens representa mesmo, precisamente, c¢enas de
Diana adormecida. E a Julgar pelos tituleos do outro quadro de
Schleissheim -~ Retorno da caga - ¢ do gue estd em Munique -
Repouso de PDiana -, doz guais nfo disponho de reprodugdes, ndo &
improvavel gue ge componham igualmente de cenas da deusa
adormecida.

No quadro de Paris ( fig. Bl), o pintor representa
uma cena pastoril gue retoma certo tom satirico e erdtico
presente na ilustracfo da Hypnerotomachia. A sugestio da caga
reduz-se & presenca das armas e dos pequenos animais abatidos ac
redor do grupo adormecido, s também pela assisténcia dos caes,
gque s8c apazigidados por um Cupido. Estranha mistura, ja ocorrida
na fonte do Cardeal Pio em Roma.

Em tais quadros, de fate, a cacga supostamente
realizada ha pouco, na verdade, parece interessar bem menos gue a
sensualidade provocada pela cena dessas mulheres t3o alvas guanto
aparentemente desprotegidas, a serem espreitadas pelos maliciosos

satircs. A potencialidade erdtica ambiglla que J& se havia

23z Le siécle de Rubens, 1977, pg. 178-180.
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detectado desde as primeiras representacgdes do mito da Diana,
afirma-se agqui por inteiro: a mais casta das deusas encontra-se
em uma situacdo cuja densidade erdtica & essencial para a sua
escolha temdtica.

Mas ha uma mediaciac necessaria a ser feita para
entender-se com mais Justica a interpretacdo da Diana efetuada
por Rubens. Serd precisoc recuar por um instante ao seculo XVI,
para considerar o movimento particular de erotizagdo conferido ao
mito da Diana por Ticiano, ao pintar os episddios de Diana e
Calisto (fig. 82) & Diana descoberta por Acteon (fig. B3)zas.
As cenas ai representadas, tendo como pano de fundo o banho de
Diana, tornam—-se um argumento eficaz para reunir em um mesmo
quadro uma variedade surpreendente de belos corpos nus e fazer,
portanto, desses mesmos corpos o tema central da pintura.

A criac8o dessas imagens de nus, como € sabido, foi
motivoe de varias reacgBes de indignac8o. Politi, tedlogo do século
XVI, observa que as imagens dos deuses pag8os, e, especlalmente,

"os membros nus de Vénus e Diana... e 08 gestos
lascivos dos sdtiros, e os furores torpes e ébrios de Bace e das

Bacantes”,

conduzem, como diz, a idolatria e & sensualidadezsa.

Em ambos os guadros, 0 que interessa ao artista nao
&, com certeza, explorar o sentido exemplar ou moralmente
corretivo presente em versdes do mito classico, mas sim revelar o
prazer da apreciacdc da deusa e de todo seu séguito nu, entregue

ao olhar de um expectador pressuposto na composic8n da cena.

2zss PALLUNCCHINI, vol. II, 1969, fig. XLVI e XLVII.

234 GINZBURG, 1989, ppg. 123-124, POLITI, 1582, pp. 142-143. O

texto latino original diz: "nuda Veneris aut Dianae membra... et
Satyrorum salaces gestus, et Baccantium turpes et vinosos
Ffurores. .. ". Ainda sobre o impactoc dessas imagens erdticas, ver,

FRANTZ, 1989 e FREEDBERG, 1389.
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0 sentido wvoyeurzzs da surpresa de Acteon & ainda
reforcade pelo tecide vermelhozss. também ele um recurso
erdtico, que mais ressalta e chama a atengd3c do gque vela
realmente a nudez dos corpos. Interposte entre o cagador e o
grupo de Diana e suas ninfas, ele igualmente empresta & cena um
sentido galante e um pouco teatral, como se tudo Jj& estivesse
calculado a fim de atrair o jovem incauto para aguilo que haveria
de desgraci-lo.

Contudo, embora Ticiano utilize a mitologia como
cbdigo cultural e estilistico de representacd8o da pintura
erotica, ele ndoc introduz qualguer modificacdco eplsddica nas
versdes tradicionais do mito. Em seus quadros, o que se define
com nova nitidez é a ténica das cenas, em que a referéncia a
castidade da deusa apenas parece reforgar o interesse UGnico da
acasido oferecida pelo banho & contemplacdo de seu corpo nu, e de
todos outros de suas companheiras virgens.

Por outro lado, convém observar dque a erotizagao
empreendida por Ticiano n8o desqualifica o carater sagrado da
deusa, ou a referéncia & sua divindade: hd nela uma gestualidade
solene e imperativa gque a distingue certamente de uma simples
mulher, ainda gque nobre. O mesmo ndo ocorre neste quadro de
Rubens que se esteve examinando, e gue agora & possivel apreciar
com mais dados de comparacdo. O adormecimente de sua Diana diante

do olhar voluptuoso dos sétiros e a perda da antiga altivez

235 0O voveurismo estd evidente nasg andlises a respeito feitas por
GINZBURG, 19889, p. 120: (...} ¢ espectador—fruidor identifiica
nas figuras representadas (mulheres nuas, geralmente pelo motivo
jd mencionado) os parceiros de uma imagindria relacdo sexual’.

zas A  idéia do tecido gque esconde o lugar sagrado das ninfa,
presente na xilogravura Panton Tokadl da Hypnerotomachia, foi
utilizada por OVIDIO, Faste, III, 260-2868, p. 10b: "Dans la
vallée d Aricie, au milieu d une épaisse forét, est Ie lac
consacré par un culte antique; c’est la retraite formidable
d Hippolyte déchiré par ses coursisrs en fureur. Aussi Jjamais on
ne voit de chevaux en ce lieu. Des voiles pendent en larges
tissus le long des buissons , et la reconnaissance a consacre par
un grand nombre de tableaux a la désse.”
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divina, faz da deusa uma mulher t&c vulneravel quanto dqualguer
uma. das ninfas de seu sédquito. Ela parece, na verdade,
inteiramente incapaz de impedir o atague que 0s sdéatiros
porventura intentassem fazer-lhe, seja pelo temor prévio que
pudesse infundir-lhes alguma idéia de um futuro castigo, seda
pela forga fisgsica de sua posterior reagdo: a Diana que jJaz ali &
inequivocamente vulnerdvel, violavel.

Idaéntica fragilizacao da Diana ainda €& ©possivel

reconhecer—-se na cena pintada pelc flamengo Abraham Janssens
(1575-1832), atualmente na Gemdldegalerie em Cassel, intitulada

ITnocé8necia de Diana e suas ninfas (fig. 84)2s37.

A Diana galante

No momento em que fica nitida, na Diana, a acentuacao
de seus caracteres femininos, mals gque miticos cu divines, é
preciso considerar também um outro aspecto envolvido em =sua
caracterizacio, persistente ao longo dos sécules XVI e XVII. As
cenas de ninfas e de Diana adormecidas, durante +todo esse
periodo, ligam-se a formulacdoc da figura da dama cruel na poesia
galante de corte. Bembo em Gl1i Asolani (15058}, cujos didlogos
desenrolam—se exemplarmente em um jardim, previne cos homens da
crueldade feminima, alertando-~os sobretudo para o perigo de seus
olhos. 0 ferimento produzido no imprudente galante que
desavisadamente se detém neles, compara-se ao efetuvado pelas

flechas fatais disparadas pelos arcos das ninfas cacadoraszas:

"Finsero gli antichi wuomini, che delle cacciatrici

Ninfe favoleggiarono assai spessoc e delle loro boscareccie prede,

zz7 LO DUCA, 1966, fig. 688.

2as EMISOM, 1882, pg. 279.
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pigliando per lIle vaghe Ninfe e vagghe donne, che com le punte
de lore penetrevoli sguardi predono g1 animi di qualungue uomno

pit fiero'zas.

C 1nico modo de evitar ¢ enamcramento, nunca
correspondido pela dama, ¢ o sofrimento dai advindo, & aprecid-la
apenas durante o sono. A negacdo ou  temor dos aspectos mais
sofridos do enamoramento leva, curiosamente, nao & negacido do
amor, mas ao reforco do erotismo, em que o sono torna-se a chave

do olhar voyeur, possibilitandoc aos homens entregarem—se ao
deleite da contemplacio da beleza feminina sem se fTornarem,
imediatamente, prisioneiros delagao.

Na poesia amorosa francesa dos séculos XVI e XVII,
elementos muitc semelhantes s80 tratados por alguns de seus
principais autores. Proliferam ai os retratos de damas
crudelissimas travestidas de Diasnaz<i, como, por exemplo, em
Agrippra d Aubigné (1552 - 1630). gue tornou célebre a capacidade

destrutiva feminina figurada na deusa:

“Je brile avec mon ame et mon sang rougissant
Cent amoureux sonnets donnés pour mon martyre,
Si peu de mes langueurs gu’ il m’est permis d éecrire

Soupirant un Hécate, et mon mnal gémissant.

Pour ces Jjuste raisons, J ai observeé les cent:
A meins de cent taureux on ne fait cesser 1 ire

De Diane en courroux, et Diane retire

zzs BEMBO, 1505, bk. 2, VIII.

za0 1BIDEM, idem. Degse ponto de vista, o autor Jjulga possivel
comparar-se a ninfa cagadora adormecida com o Cupido adormecido.

241 EBm pintura, o exemplo mais famoso de retrato galante de Diana
a30 o8 quadros da escecla de Fontanaibleau que representam Diana

de Peoitier como deusa da caga. Encaixam—se, igualmente, neste

tipo o2 retratos de Diana pintados por Guercino, of. SALERNO,

1988, tav. 219, 328, 33b.
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Cent ans hors de 1 enfer les corps sans monument

Mais quoi? puis-je connaltre au creux de mes hosties,
A leurs boyaux fumants, 4 leurs rouges parties

Ou 17ire, ou la piete de ma divinité?

Ma vie est & sa vie, et mon ame 4 la sienne,
Mon coeur souffre en son coeur. La Tauroscytienne

Eiit gson désir de sang de mon sang contenteé'zaz.

QOu como em Philippe Desportes (1546 - 186063},

r
solidarizando-se com o pobre Acteon:

"Chaste soeur d Apollon dont Je suis éclairé
Le Jour comme la nuit, déiteé redoutable
Gue la force d Amour a connue indomptable,

Amour des autres dieux tant craint et révérs,

Vois ce pauvre Actéon sans pitié dévoré
Par ces propres pensers d une rage incroyablie,
Pour avoir offensé d erreur trop excusablie,

Fd - . -
Si le feu de ta haine était moderée.

11 fut audacieux, mais sa haute entrepise
Avec tant de riguceur ne doit 8tre reprise,

Ains mérite plutdt loyer que chétiment.

Toutefois si ton ire autrement en ordonne,
Bien, il souffra tout, s dcriant au btourment

e trop douce est la mort guand Diane lIa

donne'zas.

z4z CASTELLANI, 1990, pg. 51.

zaz [BIDEM, pg. 158.
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Estd evidente gque a partir de uma releitura dos seus
atributos classicos de repldio aos homens, mais que de
consagracio & castidade, e de vicoléncia primitiva e implacavel na
distribuicdo dos castigos, além da marcante beleza fisica, Diana
torna-se personagem-—chave das emboscadas amorosas palacianas. Ela
parece uma hercina perfeita para dgue o acento das composigoes
seja posto nos riscos da seducdc, no c6digo malicioso dos
olhares, e nos estragos dessas verdadeiras batalhas de afeto e
civilidade. Ademais, & importante nao esquecer gue a adeguacgdoc da
Diana & representacdo do papel da crueldade feminina também se
deve ao fato de que, como divindade habitante dos bosques,
presta-se com maior conformidade de tradicido as convengdes do
jogo galante aplicadas no intericr de cenas pastoris, gue, como
se viu, & um dos seus lugares tipicos.

Por tudo isso, o século XVII parece ter tide um
interesse especial pela deusa. A nudez de uma Diana cacgadora,
entregue a0 sono, ganha uma referéneilia erética particular, bem
distinta da de uma Vénus que entrega-se voluntariamente ao olhar
masculino, ja t&c explorada pela pintura do século XVI.

Q0 caso Pietro da Cortona

Entretanto, nem sempre a lconografia da Diana
adormecida foi utilizada pelo século XVII em um =entido
primordialmente erdtice. Entre 1643-44, Pietro da Cortona pinta
uma cena com a Diana adormecida (fig. 8D), representando Diana
que suspende a caca para dar paz aos animais, no teto do Palacio
Pitti em Florenca; a cena faz parte da decoracdo da Sala de
Jipiter. A presenga do tema, ai, explica-se no interior de uma
situac8oc em gue predomina o valor simbdlico da pacificacdo. Nesta
mesma sala, ao lado da Diana, s8¢ pintadas varias outras cenas
mitoldgicas que sugerem igualmente a suspensic das hostilidades

guerreiras e a afirmac8o da rpaz: A Fihria aprisionada invoca
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inutilmente a discdrdia; A discordia abandona a terra e retorna
ao cdéu; Os Diéscuros reconduzem os cavalos ao Zodiaco; Vulcano
cessa de fabricar armas de guerra; Diana suspende a caca para dar
paz aos animais; Merctrio anuncia & paz aos homens; Minerva
ensina a Cecrope a arte de plantar olivas ¢ Apclo desperta nos
homens o amor pelas artes . .

A decoraci8o fol encomendada & Cortona por Ferdinando
II Médici, para celebrar a reconguista de Urbino em 1643, que
Urbano VIII anexara aos territérios papais em 1831, e o
restabelecimento definitivo da paz em Florencasz4«. A
utilizacdo de uma Diana adormecida como alegoria da paz esta
completamente de acordo com as vdrias tradig8es clédssicas do mito
- a Diana cacadora &€ antes de tudo uma guerreira — e com suas
fungdes na organizacdo social da antiguidadezas. Vernant, para
citar um estudioso contemporineo das questdes mitoldgicas,
demonstra com clareza a identidade possivel de ser formulada
entre a caga e a guerra: ambas apontam para os limites da
civilidade e a ameaca da gelvageria, que, tradicionalmente, s30
os limites guardados pela deusazas.

A isto deve-se acrescentar que a enfatizacdc dos
atributos lunares da Diana, reconhecidos na crescente gue orna
sua testa, na ausénecia das armas ao lado da deusa e na longa

tinica que vestesav, reforca a negacao de geu carater

242 HALE, 1980, p. 228-234. Ferdinandc 11 era descritoc peles
embaixadores estrangeiros como Tuomo di o cultura e di  alta

intelligenza”, além de exXtremanente diplomatico, gqgualidade que

garantiu a paz durante seu governo. No que diz respeito as artes,

a contratagdc de Cortona foi o evento mals importante deste

periodo, na medida em gue rompeu com ¢ estilo pictérico gracioso,

mas sem energia, que imperava em Florenca aquela época, e

introduziu ©o que havia de mais vigoroso na pintura barrocca

romana.

za5 CFf. capitulo a proposito das versSes do mito da Diana.
245 Vernant, 1888, pg. 11-37.

247 Winckelmann J& notara que a Diana cacgadora veste uma tlnica
curta para facilitar seus movimentos durante a cacga.
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guerreiro engquantc cagadora. A Diana lunar, comc se sabe, esta
diretamente vinculada aos poderes curativos e reguladores da
harmonia reconhecidos na Lua desde a antiguidadezas.

E precisc observar, de resto, que a representacadc da
deusa, em Cortona, guarda tracos evidentes de regquinte galante.
Para comegar, ela se encontra adormecida contra wuma rocha gue
esta forrada com a pele de um animal; depois, o© bracgo direito
estd apcoiado em uma almofada ricamente decorada, atributo erdtico
proprioco da Vénus, e que estd presente também nos quadros de
Rubens e de Janssen. Contudo, diferentemente destes, a Diana
pacificadora de Cortona, n8o esta inserida em uma radical
situagio er6tica. Suas formas exuberantes e arredondadas,
encobertas pela longa taGnica, e os cabelos louros, compridos e
cacheados caidoa sobre os ombros, sugerem agora o amavel efeito
da harmonia, gue se expande em discreta sensualidade.

Indo mais longe nessa direga®, parece adegquado supor-
se que a Diana de Cortona admite um significado gque nioc se
resbtringe ao louvor do fato histdérico especifico a gue faz
referéncia. A vitdéria de Ferdinando II sobre Urbano VIII -
personagem guerreira por exceléncia do século XVII -, &, também,
a celebracdo da paz como valor universal superior ao da guerra. A
iconografia ganha aqui um claro sentido civilizatorio, gque
postula o valor mais elevado para um modo discreto, racional e
ameno de convivio. E a este ideal Justamente gue remete um
visitante inglés, cuja estada em Florenga deu-se nos ultimos anos
do reinado de Ferdinando IT, o qual finda em 1670. Falando da

corte desta cidade, afirma, por exemplo:

"sicuramente una delle migliore d*Iftalia...Il nobile
Palazzeo, il principe, il suo titulo di Serenissimoe, il suc

seguito di nobili ufficiali e gentiluomini, la gran quantitd di

248 A respeito das varias funges de Artemis-Diana na
antiguidade, IDEM; cf. também capitulo da dissertac8c a proposito
da Diana cléassica.
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paggi, palafrenieri, guardie svizsere con alabarde, le fortissime
scuderie di cavalli per il suoc uso: tutte gqueste cose rendevano

splendida la sua corte'zas.

Dos exempleos de Diana adormecida realizados durante o
século XVII, o de Cortona, Ja por acentuar o cardter lunar da
deusa, & 0 gue mais se aproxima do sentido conferide a Ddana do
Museu de Arte de Sac Paulo. Isto wvale também para a sua
sensualidade delicada e discreta, reforcada peleo fato de gue a
deusa se encontra vestida e, maisz, sem a companhia ou a presenca

explicita de um observador.

A Neoite do Palacio Corsini

0 interesse peles valores de pacificagdo, presentes
na Diana lunar, parece acentuar-se ao fim do século. Exemplo
dAisso &€ a figura da Noite pintada na ultima déecada do século
XVII, no Paldcioc Corsini, em Florenca. A Noite deitada sobre um
carro puxadc por duas corujas e coroada de papoulas por wum menino
(fig. 86), compde a decoracdc da alcova @o FPalacio Corsini,
afrescada por Alessandro Gherardini (1655-1723) e Rinaldo Botti
{1650-1740), na década de 16802sc. A dita alcova, talvez o
apartamento mais representativo do PalAcio, foli idealizada para
conter apenas uma cama e destinada a acolher hdspedes muito
importantes. Estava ligada a uma ante-sala cuja decoragdc, de
Antonic Domenico Gabbiani, tinha por tema @ pastor-poeta Hesiodo
despertado pelas Musas no momento em que Aurora, levantando-se,
afasta as trevas da noite, personificada pelo Sono, Ipno; Clio
oferece ao Jovem a lira, convidando-o a tocar. A cena esta

acompanhada da seguinte frase:

24 HALE, 18B0, pg. 234.

250 OSALVIATI, 1989, p. 58, fig. 68-70.
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"Publica virginibus via carte inimica camcens;

secretum Hesiodo profuit atque gquies'zsi.

A deccracao da ante-sala é toda ela uma clara
referéncia ao recente mecenatismo da familia Corsini, e,
interpretando-a na mesma diregdo do distico, pode-ge congiderar
gque afirma a idéia de que € a prdatica do mecenato gue favorece a
contemplagd&o e a intimidade secreta do poeta com suas musas. A
alcova, por sua vez, parece ter um sentido mais prosaico, cu
circunstancial: um convite ao hdspede pars que tenha uma noite
tranqliila e apazigitadora, que fara com que sejam restituidas as
suas melhores forcas.

Embora constituldas na tradigdo COmo figuras
miteologicas digtintas, vé-se ocorrer, durante o séeulo XVII, uma
identificacdc cadas vez mals clara dos atributos pacificadores e
reguladores da Noite e da Diana Lunar. Assim, desta identificacdo
resulta o tipo de efeito harmdnico produzido nos poemas que o
marinista Girclamo Fontanella dedicada as duas divindades. Num
primeiro deles, gque se constrdl diretamente como uma ‘'prece i
Noite”, o poeta propde que a Noite deva surgir muda, mas ndo
cega, ou seja. que & sua miss8o pacificar o mundo, deixando que o
silénecio "profundo” e “"tenebrose’ seja iluminado pelos astros,

entre eles, a Lua:

"Muta si, ma non cieca ognun tappelile;
muta &1, ch hal silenzio atro e profondo,
ma cieca no, ch’aprendo occhi di stelle,
un Argo sei che custodisci il mondo.
Pur cosi muta ancor parli e favelle,
e pur guel tuo silenzio appar facondo;

quante hai stelle nel ciel ricco e giocondo,

251 Uma tradufio possivel geria algo como "A via pablica é
certamente inimiga das musas; descansado, Homero aproveita da
sclidac”.
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tante sciogli in parlar lingue e favelle.
E che sono 14 su gquei raggi ardenti,
con quel baleno tremolo e vivace,
a 1l orecchio de I7alma, altreo ch accenti?
Tacita dunque & nol parlar ti piace;
e mentre altri racgueti, altri addormenti,

mostri da 1 ombra tua dir pacve pace’' zsaz.

A dependéncia entre as duas divindades continua em um

poema. agora dedicado & Lua. A Noite, como se wviu no

poema anterior, deixa surglr no céu as estrelas, mas € a lLua a

responsavel

pela transformacio do siléncioc "tenebroso”, gue =se

manifesta & noite, em siléncio "trangiiilo” e apazmigGador:

"Candidissima stella
che 1 silenzio trangquililo apri nel mondo,
e pacifica e bela
rendi il fosco de I ombre almo e giocondo,
e de I umido sonno umida sposa,
abbraciando la notte, esci pomposa;

tu con provvida cura
spargi d’alta virtu gravidi effetti;
ti ne l1a notte osclura.
sagittaria del ciel, 1 cmbre saetti
e menando la su danze e carole,
Scorri i lucidi campi. emula al sole.

Tu con freno d argento
reggi in campo Jdorror carro di stelle;
tu con vage concento
mille guidi nel ciel musiche ancelle,
e reina de boschi, in bianca vesta,
coronata di corna ergi la testa.

FPiovi, balia feconda,

252

GETTO,

1980, pg. 347.



au le boocche dei fior manne stillanti,
e soave e gioconda
versi in largo tesor molli diamanti,
& sgquarciande le nubi intorno inteorno,
rendi chiara Ia notfte, emila al giorno.
Apri e chiudi i canali
de le fonti del ciel puri e giocondo,
e con acgue vitalil
la crescente virtiy nei corpi infondi,
£ cortese a le piante, amica ai fiori,
spargi in grembo a la terra ampi tesori.
Variabile ogn ora,
fai mutando color, diverso effefto:
ora pallido ed ora
rosseggianti nel ciel mostri 1 aspetfo,
e con vario apparir vari figuri
del futuro avvenir segni sicuri:
or superbo e ripieno
di fecondo licor gonfi 1l sembiante,
e di Teti nel seno
movi al moto che fai 1 onda incostante:
or cornuta hai la fronte e scema i rai,
come parti nel ciel non torni mai:
or con languide lume
fra le nubi sepolta umida manchi,
or con candide piume
le selve inalbi e le campagne Iimbianchi,
e rispclta fenice alma ad adorna,

rinovando Ia luce ergi I1a corna’'zss.

Ainda com relac3o a esta pintura da Noite do paldcio
Corsini, & curiosoc notar o quanto sSua composic8o geral se

assemelha a da Diana adormecida do Masp (fig. 87) - para torna-lo

=253 IBIDEM, p. 350-361.
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evidente bastaria inclinar a figura daquela em alguns graus, de
tal modo que ficasse em posicdo horizontal, e, aoc mesmo tempo,
inverter a posicdc do corpo. Se ndo fosse a noticia de que
Giuseppe Mazzucli, autor da Diana, tivesse visitado Florenca
apenas em 1879, data anterior & execugdo dos afrescos do paldcic
Corsini, n8o pareceria demasiadamente arriscado dizer gque esta
composicdon teria servido de modelc ao escultor. E, de fato, esta
hipétese n&o pode ser intelramente descartada, visto que Giuseppe
viajou muitas vezes de Roma a Siena, e esteve, mesmo em Roma,

bastante proximo do escultor florentinc Gian RBattista

Fogginizsa.

A localizacdc da Diana e cutras assocliagdes

Os Barberini tinham um gosto particular pelc tema da
caca, ¢ ai estd incluide o interesse pela Diana. Em 1779,
Domenico Magnan, em sua descrigdo da cidade de Roma, enumera trés
obras que tomam a Diana por tema situadas na primeira sala do
andar superior do paldcio. Trata-se de uma Diana cacadora com
corpo de &gata; uma estabtueta de Diana efésica, e o Triunfo de
Diana pintado por Pietro da Cortona. Ainda, na Ultima sala deste
piso, que d& para o Jardim lateral - junto com uma pequena fonte
de bronze sobre a qual encontrava-se uma Vénus; varios bustos
antigos de Nero, de Sétimo Severo e outros imperadores; além de
uma Madonna de Guercinoe -, © mesmo aubtor refere a existéncia de

N

"una statua di una cacciatrici'’ gque pode ser adquela vendida para
o Mugeu de Sao Paulo. A familia., ademails, possuia igualmente dois
guadros pintados por Andrea Camassei (Bevagna, Perugia 1802 -

Roma 1848), representando “de” fatti di DPiana’”, que, no iniclo do

eeqa Cf. HAWLEY, 1873, p. 289, nota 11.
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século XIX, estavam colocados na mesma sala do afresco de
Cortonazss.
As informacties dadas por Pascoli, Ja comentadas no

Capitulo Segundo desta dissertacdo, a propdsito de que a Diana
fora encomendada pelo Cardeal Barberini no momento em gque

Giuseppe Mazzuoli terminava a estdtua de Adénisg, comprada na
mesma ocasido, gugerem que o Cardeal, como ge aventou
anteriormente, poderia estar pensando em um eventual
pendantzss. Além disso, certas tradigdes secunddrias do mito
de Addnis, nd8oc muito conhecidas, atribuem a causa de sua morte a
uma iniciativa de Dianazs7. Tals verstSes, entretanto, =s8o
hastante confusas e n8c deixam saber ac certo o motivo que
levaria a deusa da caca a tomar tal vinganga do pastor. Fica
obscurecido, portanto, o gignificado ultimo desta parceria.
Acrescenta-se a isto o fato de que nf8o hd qualguer tradigio de
representacio de Adénis e Diana, como dupla, nas artes plasticas.
Contudo, s& a idéia de wum pendant poderia ser
verossimil, a verdade é que as duas estatuas ndo parecem ter
permanecido como tal durante todo o tempo gque habitaram o
palacio. Assim, & possivel saber pela descrigao deste dada por
Andrea Manazmzale, em 1818, gue a Piana nio estava na mesma sala

da estdatua do Addnis:

“"Vi sono in una stanza due pitture antiche, trovatti
negli Orti di Sallustio, 1 una di esse rappresenta una Venere

giacente, attorniata d Amorini, e siccome aveva sofferto, cosi fu

e Cf. MANAZZALE, 1818, p. 144: "Dall "altra parte nella prima
stanza vi sono due gran quadri di Camassei, di una parte de’

fatti di Diana. Vi e pure un quadro grande c¢he rappresenta un

sacrifizio al ftempio di Diana, in cul i vede una guantita di

prersone che vi portano delle offerte. ®uesto gquadro, composto

eccelentemente, é di Pietro da Cortona'

258 PASCOLI, 1772, pg. 4B8Z.

257 GRIMAL, 19886, p. 7.
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ritoeccata da Carlo Maratta; 1 altra rappresenta Homa Triunfante.
Vi sono ancora molti bassirilievi, tra quali Ia morte di Meleagro
& assai stimata. (...) Vi 8i vede ancora un gruppo di Adone col

cinghiale, fatto da Maszuoli, scolao (sic) di Bernino'zss.

Além do possivel pendant com o Adénis, &€ necessério
discutir também, aqui, a associacdoc da DPiama com o sarcdofago,
documentada por Mufioz em 1916.

N3o me parece certo gue a execucdn da estatua
gstivesse diretamente relacionada com o sarcOfago, como sugeriu o
Prof. Bardizse, por varias razdes. A primeira delas & a grande
diferenca entre as dimensfes das duas pecas: o tamanho da estédtua
é muito inferior ao do sarcodfago. Acrescenta-se a isto o fato de
o escultor ter representado a deusa adormecida em um prado,
motivo decorativo pouco adequadoc a cobrir uma urna funeraria.

0 sarcofago, claro, pode ser reconhecido no baixo
relevo representandoc “lIla morte di Meleagro'., citado por Manazzalse
logo acima. E, nesse caso, a menos que o autor tenha ignorado a
egtdtua, o <gue parece improvavel, até a data em gue escreve a
associac8o entre ambos n3o esta documentada. Ela mostrou-se,
entretanto, uma solucgdo oportuna, e deve ger par certo
compreendida no interior de um interesse largamente fundado no

=~

colecionismo, associado 3 idéia de decoragdc palaciana.

A colocag8o da Diana sobre o sarcofago, como ja havia
notado o Prof. Bardi, &, em primeiro lugar, uma clara citag8o das
urnas funerédrias etruscas cobertas por figuras femininas
adormecidas (fig. 88), antigualha muito cara aos colecionistas da

época. OQutra associac8o incomum de mesmo tipo, qual seja a de "un

Bacco giacente sopra un sepolecro antico”, foi documentada no

=28 MANAZZALE. idem.

256 BARDI, 1952, p. b55.
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paldcio Barberini em 1820zso. No caso da Diana, a associagdo é
ainda Jjustificada pela proximidade entre o tema da deusa cagadora
e aquele de Meleagro, cujos funerais estdo representados no
sarcofago: em uma de suas versoes, o Javall que o teria morto
féra enviado por Diana, como vinganca pelo seu esquecimento dos
altares votados a ela.

Também seria possivel interpretar esta associagae
tendo como referéncia privilegiada o tema da fonte. A qualidade
inferior do mdrmore da Diana, gue apresenta velos escuros, faz
pensar que a obra destinava-se & decoracgfo externa do palédcio, e
néoc ao seu interior. Nao seria mesmo estranho admitir que,
independentemente desse sarcdfago especifico, ela tenha sido
encomendada com essge propogito primeiro, a exemplo da Fonte com
Diana da Via delle Quattro Fontane. Historicamente, entretanto,
iste Jamais ocorreu, € a DPiana deve ter permanecido sempre
disposta no interior do paldacio. Prova quase irrefutdvel disto é
o excelente estado de conservacdo da cbra, gque ndo possul nenhuma
das marcas tipicas das estatuas que estiveram expostas aos danos
causados pelas intempéries.

Segundo Mufioz, que € o documento mais seguro que se
dispde quanto & sua localizacao no interior do palécio, a estdatua
encontrava-se, em 1916zs1, na ©Sala de Piestro da Cortona. Ou
seja, aquele mesmco grande Baldo onde Cortona pintou, entre 1638B-
1639, o Iriunfo da DPivina Providéncia. para celebrar as glérias
do Papado e da Familia Barberini. Sua localizacd3o al sugere que a
obra fosse, pelo menos Aaaguela altura, oconsiderada de certa
importdncia, acrescida talvez pela atribuicdo de tradigdo local

que a dava como sendo um supostc Bernini.

zsno Nuova descrizione di Roma, antica e moderna e di tutti 1i pit
nobili monumenti sagri e profani, 1820, p. 234.

ze1 MUNQZ, 13186, p. 157.
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Indicios de uma Diana arcade

Por tude o aque se levantou ao longo deste trabalho,
parece inevitdvel admitir-se gue a IDana do MASP constitui-se e
deve ger compreendida no interior de um c¢dédigo gque se poderia
congiderar, ao mesmo tempo, bastante rigoroso, pelas evidentes e
precisas ressonfncias da fabricacdo mitoldgica & antiga, e ameno,
pela delicadeza geral de sua composigdc e pela apara dos tracos
mails viclentos de seu temperamento postos em voga pelo século
ZVIT.

Enguanito tal, em termos gerals, pode-se dizer com
seguranca gue ela sinaliza vadrics elementocs presentes na
concepcdo mitolégica 4que, no final deste mesmo século e inicio do
seguinte, sedimenta-se na categoria da Arcadia. Um dos mais
importantes deles, como Jjé se referiu mulitas vezes, & a indicacao
de um mitice locus amoenus, local de prazer civil e divertimento
galante cultivado, onde se desenrola de maneira precisa o teatro
gocial aristocratico.

Nesse momento particular da virada do século XVII
para o XVIII, ocorre justamente o que se tem considerado como
gendo a internacionalizacdo do movimento Arcade, que encontra ai
dois de seus principais tedricos, Crescimbeni e Gravina. A
reflex80 de ambos, que parece muito Gtil para a compreensao
cultural histdrica da DMana, assenta-se, em termos genéricos, no

esforco para retomar a idela de uma Arcaédia onde

"le tenere ninfe, dimenticate di perseguire i vaghi
animali, lasciarono le faretre e gli archi appie degli pini di

Menalo e Liceo ' zez.

Tal como postulada por Sannazaro, esta Arcadia

entende~-gse, de imediato, comoe codificac8c artistica capas de

sz SANNAZARC, 1950, prologo v. 6-8, p. H4.
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sustentar as trocas entre as varias Academias da Europazes. No
caso especifico de Roma, de onde provém a encomenda da estatua,
n8o & possivel esguecer que, no final do sécule XVII, a cidade
procura reafirmar-se como lugar internacional por exceléncia. A
Arcadia, sustentada pelos nobres e pelo alto clero da Igreda
Catélica, constitui-se ai pricoritariamente como proposta de um
modelo de comportamento estético e c¢ivil gue se pretendia
exportdvel. Nele, os extratogs mais altos da sociedade, logram
reunir-se em torno de alguns anseios gerais. Pode-se talvez
localizar o nd que os ata nesse eaforgo comum, sintetizado pela
Arcadia, para organizar-se comoc uma espécie de “republica
literaria“zseq4, capasz tanto de recusar o que consideravam
excessos fantasistas do barroco, a que faltava erudicdc e Jjuizo,
guanto os prosaismos plebeus, avessos as convengtes e regras de
equilibrio e aperfeicoamentc do gosto.

Nesse =entido, essa mesma Diana, plena de alusdes
eruditas sem perder a afabilidade e gue refere a monumentalidade
huscandoe ac mesmo tempo guardar em 21 uma certa delicadeza,
parece ter pleno direito de figurar naguele Jardim das ninfas,
descoberto por Sannazaro, mas que val ser reinterpretado pelo
Della Ragion Poetica, de Gravina, da segulinte maneira:

"{...)gqueste persone favolose altro non sono
che vari effetti della natura, come la prontezza della memoria,
la feconditd della terra, la serenitid del cielo, la tranguillita
dell acqua, che sotto figure di ninfe si producono”zess.

A partir dai, talvez seja possivel pensar—-se também
nos Jardins pintados por Watteau, em gue se distribuem como que

por acaso - minucioso acaso, entretanto -, as estatuas das belas

ess GRISERI, 19B1, pg. 577.
zsa 1DEM, p. D78.

=g GQRAVINA, 1873, p. 2B5.
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ninfas e de tantas ocutras personagens arcades.

De qualquer forma, & inegdvel a preoccupagao do
escultor, ou do comitente, em mostrar-se familiarizado com a
miteologia, preocupacdce gque faz parte da idéia da boa formagao
erudita e internaciocnal, disseminada pelas Academlas. Nenhum
atributo que seja exterior ou abusivamente anacroénico é
introduzidc na estatua, preocupacfo muito diferente da de
Cortona, por exemplo, que n8c vé 1inconveniente em pintar uma
requintada e moderna almefada para apoio do delicioso brago da
deusa.

Por outro 1lado, também €& preciso recceclocar aqui a
énfase dada, na estdtua, ao cardter lunar da deusa. Sobretudo
naquilec em que este carater remete ao clima de pacificacgso,.
tranguilidade e harmonia gque se depreende da estatua, ela
encontra—se bastante proxima da Diana figurada por Cortona.

A diferenca é que, agora, a Diana depds
difinitivamente as armas. No poema Endimizeo do Arcade Alessandro
Guidises, publicado em 1682 e escrito, segundo conta a
tradicdo, com a prestigiosa colaboracdo da propria Cristina da
Suécia, hd uma passagem precilosa em gque Diana, em func8o de seu
enamoramento pelo pastor, abandona suas armas, que Ja lhe parecem
muito pesadas, e entrega—-as a4 zZombaria dos animais. HNo momento
que Cintia “emula del Sole'zev e 'donna celeste'=zss, aceita

o doce jugo do Amor, o coro das ninfas profere:

"Gia 1 usato
fier latrato
non percote piu le selve;:
gia le belve

escon de” chiusi chiostri,

zes GQUIDI, 1991. Seu nome pastoral era Erilo Cleoneo.
ze7 IDEM, ato II., v. 183.

28 IDEM, ato IV, v. 66.
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e sicure

da sventure

stan dinanzi a gli archi nostri.
Tronche han 17ali

nostri strali,

or ch’in selva & ~1 grande arciero,

quel si fiero

che saetta uomini e dei.

Non v’é ardire

di ferire

or ch’in terra., Amor. tu sel.
Ma gual core

da valore

de” tucl dardi si difende?

Tutto accends

tua faretra e Cintia vede

ch alta forza

pur lei sforza

nel tuo regno a porre il piede.
Grave peso

Ie 87 reso

Il portar faretra ed arco;

I Taspro incarco

gid depone e son vedute

or le fere

gire a schiere

a schernir 1 armi temute.
Or sospira

or s adira,

ora tace e si consiglia;

aor rpipiglia

la faretra e non la regge:

si lei sface

la tua face

sotto “1 giogo di tua legge.



Lunge orrore
e dolore
porta al sueol 1l asta di Marte; torri sparte
lascia il folgore di Giove;
ma lo strale
tuo fatale

fa su I numi orribil prove 'zss.

O tema do abandono das armas & também., precisamente,
o mesmo de dois quadros reveladores de Francois Le Moyne ( Paris
1688 -~ 1737): Putti brincando com as armas de Diana {fig. 89),
pertencente a Coleg3c Christie-Miller, em Salisburry. e Putti
brincando com as armas de Mercirio {fig. 80)e2ve, gus se
encontra no Fogg Art Museum, em Cambridge. A alegoria da
pacificacdsc tratada com seriedade por Cortona, btorna-se aagul pega
de uma brincadeira deleitavel antes de tudo. Em ambos os quadros,
o8 deuses n8o esgtdco mais rregentes, e Diana parece ter
abandonado, com suas armas, sua inclinaoﬁo gelvagem.

be ge quiser segulr esta pista, um outro quadro em
que se revela um espirito semelhante é o Banho de Diana (fig.
913, de Francois DBoucherzvi. Nele vresta Jja td8o pouco do
espirito solene do mito, que a impressfo mais duradoura gue se
tem & de qQue se apresenta ali o banho humanissimo de uma Jjovem
galante, apenas galantemente travestida de Diana.

Avancando ainda pela mesma linhagem iconogréafica,
algo muito similar, ainda, observa-se no eshoco de uma Diana
adormecida (fig. 92), também de Boucher =2zv=z: a divindade,
humanizada e cortés, egtende ao redor o deleite despreocupado e

ameno com que se recolhe ao sono.

zes IDEM, wv. 313-360.
=70 BORDEAUX, 1885, figs. 35-36.
=71 LEVEY, 1990, p. 103, fig. 81.

272 BRUGEROLLES, 1984, n2 274.
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