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RESUMO

O objetivo principal deste estudo ¢ a anélise do contexto histérico e artistico em que
foram realizadas duas telas pertencentes ac Museu de Arte de Sdo Paulo, copias de quadros
de Paolo Veronese (1528-1588): Hercules entre o Vicio e a Virtude e Alegoria da
Sabedoria e da Forca, pintadas por Frangois Boucher (1703-1770).

Os originais foram pintados por volta de 1576 e pertencem atualmente a Frick
Collection, de Nova Iorque. As copias pintadas por Boucher foram realizadas quando os
originais estavam na Colegfio do Regente da Franga, sendo datadas de 2 partir de 1752.

As cbpias de Veronese do século XVIII pertencem a um contexto histérico europeu
de revalorizacdo da pintura veneziana do século XVI. Esta ocorreu n3o apenas através de
Sebastiano Ricci, que retoma a poética dos mestres venezianos do século XVI, mas também
através da irradiagdo das obras de Rubens no contexto francés do séeulo XVIII, através de
artistas como Watteau, Coypel, La Fosse.

Através dos debates na Academia francesa em torno da supremacia da linha ou do
colorido e da admiragdo pela obra de Rubens, a Paris do século XVIII redescobriu a
sensibilidade cromdtica veneziana e a poética de seus mestres do Renascimento, O
colecionismo € a possibilidade de acesso dos artistas franceses do século XVIII a estas
obras venezianas foi outro fator importante.

Pelos motivos abordados, as copias de Boucher assumem assim um cariter
paradigmético. A pintura francesa da segunda metade do século XVIII iria tracar caminhos

muitos diferentes.



ABSTRACT

The main aim of this study is the analysis of both the historical and the artistic
context of production of two paintings belonging to the Art Museum of Sio Paulo. They
are copies, painted by Frangois Boucher (1703-1770), of previous paintings by Paoclo
Veronese (1528-1588): Hercules between Vice and Virtue and Allegory of Wisdom and
Strength.

The originals were painted around 1576, Nowadays they are at the Frick Collection in
New York. The copies painted by Boucher were made while the originals were at the
Collection of the Regent of France. In this way, they are dated to the years around 1752,

The 18th century copies of Veronese’s paintings should be set within a context of
European reappraisal of 16th century venetian painting. This reappraisal happened through
Sebastiano Ricci’s retaken of 16th century venetian masters poetics and through the
irradiation of Rubens paintings, which happened in 18th century France through artists like
Watteau, Coypel and La Fosse.

The debates that took place in the French Academy, regarding the supremacy either
of the line or the color, and the admiration that Ruben’s works received, made it possible,
in 18th century Paris, fo happen the rediscovery of venetian chromatic sensibility and of its
Renascence masters poetics. “Collecting” and the accessibility to these paintings by french
artists of the 18th century were other essential factors for these rediscoveries.

In this context, Boucher’s copies have a paradigmatic character. French painting of
the second half of the 18th century would go through very different paths.
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INTRODUCAO

O objetivo principal deste estudo € a analise do contexto histérico ¢ artistico
em que foram realizadas duas telas pertencentes ao Museu de Arte de Sao Paulo,
cépias de quadros de Paolo Veronese (1528-1588):. Heércules entre o Vicio e a
Virtude e Alegoria da Sabedoria e da Forga, pintadas por Francois Boucher (1703-
1770) [fig. 1 e 2].

Os originais foram pintados por volta de 1576 e pertencem atualmente a Frick
Collection, de Nova Iorque [fig. 3 e 4]. As copias pintadas por Boucher,
provavelmente a pedido do duque de Aveiro, foram feitas quando os originais
estavam na Colecdo do Regente da Franca (Philippe II, duque de Orléans) e
pertenciam a Louis Philippe de Orléans, sendo datadas de a partir de=i752.

Sobre os originais, a monografia de Peter Watson intitulada Wisdom and
Strenght, de 1989, elucidou a trajetdria do quadro Alegoria da Sabedoria e da Forga
e ao tratar desta também nparrou a histéria do quadro Hércules entre o Vicio e a
Virtude, desde sua criacdo em Veneza até o destino final na Frick Collection de
Nova lorque.

As relagOes histérico-artisticas entre estes originais, realizados por um pintor
veneziano do século XVI e suas cOpias francesas do XVIII revelaram-se fascinantes,
questoes que envolvem a histdria da arte, o gosto e o colecionismo.

O estudo dos quadros do MASP nos conduz a uma reflexdo que gira em torno
do préprio conceito de cOpia, tdo negativo no século XX. Acredito que a
possibilidade da reprodugio das imagens através de técnicas modernas e a prépria
visdo romantica da inspiracio tenham colaborado para esta depreciacho..

E importante lembrar que, ao longo da histéria da arte, a cOpia era um

exercicio fundamental na formacfo dos artistas, como atividade de elevada



significagdo estética ou como tributo a um determinado mestre. A partir do
Maneirismo a cdpia situou-se no centro do exercicio artistico, “aos pintores cabendo
copiar outros pintores, arquitetura € a natureza, nessa ordem hierdrquica” (Marques
1990:90). E preciso lembrar que a coépia ndo ¢ um fendmeno histérico-artistico
arbitrario, cada €poca escolhe seus mestres. Veronese, por exemplo, foi amplamenie
copiado por artistas de todos os tempo: Rubens, Francesco Guardi, Tiepolo,
Sebastiano Ricci, Frangois Boucher.

Dos originais de Veronese (Hércules emtre o Vicio e a Virtude ¢ Alegoria da
Sabedoria e da Forga) existem quatro cépias conhecidas. As primeiras copias foram
realizadas em torno de 1655, quando a rainha Cristina esteve na core do
Arquiduque Leopold William (no que seria a atual Béigica) durante sua viagem para
Roma, os quadros estio no Kunsthistoriches Museum em Viena.

Frangois Boucher (1703-1770) realizou a segunda cépia dos quadros, quase
cem anos apos a primeira; Boucher teria copiado também o Moisés salvo das dguas,
além dos dois quadros em questdo, de acordo com a documentagio do arquivo da
Frick Collection (citada por Watson, 1989 e Marques, 1996). A terceira copia foi
feita por Carle van Loo (1705-1765), que se tornou o principal pintor do rei em 1762
e diretor da Academia um ano depois; os quadros estdo atualmente no museu de
Cambrai, na Franca.

A quarta coOpia, talvez do fim do século XVIIL, s6 tormou-se conhecida em
1971 quando o Marqués de Bute (Escécia) visitou a Frick Collection e viu o original
de uma pintura que pertencera a um ancestral seu. A autoria destas pinturas €
desconhecida, segundo Watson (1989:210) os quadros foram exibidos pela primeira
vez na Inglaterra em 1799, o que sugere serem também cépias do século XVIIL

No caso dos quadros do MASP, ¢ admirdvel a capacidade de Boucher de
mimetizar a técnica da pintura veneziana do século XVI.

As copias de Veronese do século XVIII pertencem a um contexto histérico de



revalorizagio européia da pintura veneziana do século XVI. Esta ocorreu nao apenas
através de Sebastiano Ricci, que retoma a poética dos mestres venezianos do século
XVI, mas também através da irradiacio das obras de Rubens no contexto francés do
século XVIII, através de artistas como Watteau, Coypel, La Fosse.

No final do século XVII a Academia Francesa esteve envolvida em um debate
entre dois grupos especificos, os partiddrios de Poussin e os de Rubens, que
defendiam, de um lado, a soberania da linha e de outro a da cor. Charles L.e Brun,
diretor da Academia Francesa, defendia o primado da linha e Poussin enguanto
modelo.

A partir de 1673, com a publicagdo do Dialogue sur le coloris, de Roger de
Piles, o debate se acirrou, a norma académica comecou a ser questionada, sob o
impacto do ciclo de Rubens sobre a vida de Maria de Medicis, exposto no Palacio
Luxemburgo.

Através da obra de Rubens, a Paris do século XVIII redescobriu a sensibilidade
cromdtica veneziana e a poética de seus mestres do Renascimento. O colecionismo,
e a possibilidade de acesso dos artistas franceses do século XVIII a estas obras
venezianas foram outros fatores importantes.

O conhecimento dos modelos italianos na Franga, ocorreu com a divulgacéo de
colegbes de arte, como as de Crozat, Mariette ¢ outros, através de sua reproducao
principalmente em gravuras. A cole¢do do Regente foi fundamental neste sentido,
porque este possuia muitos mestres venezianos e¢ muitas obras de Veronese,
especificamente. A colecdo do Regente foi divulgada através da publicagio em
1727, do livro de Dubois de Saint-Gelais, Description des tableaux du Palais Royal,

que trazia um breve texto sobre cada artista.

Crozat e o Regente reuniram um circulo de amadores e colecionadores de arte,
também freqiientado por artistas, que tinham acesso a suas colegfes, contribuindo

assim para a formacdo dos gosto por quadros italianos e, mais especificamente



venezianos. Crozat manteve também contato com artistas venezianos, como
Sebastiano Ricci e Rosalba Carriera, responsaveis também por divulgar a pintura
veneziana do século X VI e especialmente a de Veronese.

Pelos motivos abordados, as c6pias de Boucher assumem assim um carater
paradigmatico. A pintura francesa da segunda metade do século XVIII iria tracar
caminhos muitos diferentes.

No primeiro capitulo tracei, de forma abreviada, a trajet6ria dos originais ¢
elaborei igualmente um comentario sobre a iconografia de Hércules entre o Vicio ¢ a
Virtude na obra de Veromese, que por sua temética moral teve uma tradicdo de
colecionismo ligada aos governantes. A forma como o artista representou o tema,
muito inovadora em sua época por representar um herdi ativo, que Se atira nos
bragos da Virtude, talvez tenha sido um dos motivos das varias copias inclusive das
copias de Boucher para um nobre ligado ao governo de Dom Jodo V de Portugal.

Como infelizmente ndo foi possivel precisar as circunstincias da realizacio das
cOpias, procurei levantar alguns motivos pelos quais teriam sido importantes as
cOpias destes quadros no século XVIII. A prépria tematica dos quadros estaria entre
estas razoes; além disso, hé o fato de que ndo s6 Veronese mas também os mestres
venezianos tornaram-se modelos para os artistas franceses, e mesmo europeus, na
primeira metade do século XVIII, sendo muito procurados por colecionadores.

No segundo capitulo tratei da polémica entre os partiddrios da linha e da cor na
Franca no século XVII, com os debates na Academia Francesa entre Charles Le
Brun e Roger de Piles.

A vitéria dos partidirios de Rubens levou 2 redescoberta de mestres
venezianos como Ticiano e Veronese, que influenciaram artistas como Watteau e
indiretamente, Francois Boucher, na fatura estruturada através do colorido, na

pincelada livre e em alguns temas tratados.

No terceiro capftulo tratei de forma abreviada da carreira de Francois Boucher



¢ da atribuicdo dos quadros do MASP a este artista. Embora, muito provavelmente,
as copias de Veronese por Boucher tenham sido uma escolha do encomendante e
ndo uma opgao do artista, procurei estabelecer nas obras de Boucher alguma relagio
com a pintura veneziana.

O guarto capitulo relaciona-se a fortuna dos venezianos nas colegOes francesas
do século XVIII, em especial na colecdo de Crozat ¢ na do Regente.

No quinto capitulo tratei de questdes relativas 4 copia de obras de arte € de

informagOes relativas ao possivel encomendante dos quadros do MASP e sua

colegao.



CAPITULO 1 : ALGUMAS CONSIDERACOES SOBRE OS ORIGINAIS; O
TEMA DE HERCULES ENTRE O VICIO E A VIRTUDE -
REPRESENTACOES ENTRE OS SECULOS XVII E XVHI; QUESTOES
RELACIONADAS AO TEMA NO SECULO XVIIL

I- PEQUENO HISTORICO DOS ORIGINAIS

A histéria dos quadros Alegoria da Sabedoria e da Forga e também de
Hércules entre o Vicio e a Virtude comega em Veneza, no fim do século XVI,
quando as pinturas foram comissionadas pélo imperador habsburgo Rodolfo II. Este
governou o Sacrc Império Romano por um quarto de século, até enlouquecer e ser
substituido por seu irm3o.

Quando Praga foi saqueada, durante a guerra dos Trinta Anos, as pinturas
foram levadas para a Suécia, como parte do butim, passando entdo a pertencer a
rainha Cristina. Esta foi uma das grandes colecionadoras da €poca. A rainha
enfrentou uma crise religiosa, que a levou a se converter secretamente ao catolicismo
em 1654, quando abdicou ao trono, partindo para Roma ¢ levando consigo muitas
pinturas. Os quadros em quest3o estavam entre estas obras.

Ap6s a morte de Cristina, sua colegdo passou para um grande colecionador de
Roma, Don Livio Odescalchi, um sobrinho do Papa. Apds a morte deste, iniciaram-
se negociagOes entre a familia e o regente da Franga, Philippe 11, duque de Orléans;
nesta negociaco esteve envolvido Pierre Crozat, que ndo era apenas um negociante,
mas um amador de arte e um grande colecionador, principalmente de desenhos.

O duque de Orléans possuiu talvez a segunda maior colegio de arte da Franca e

manteve contato com muitos artistas e intelectuais do periodo.



Apos a morte de Philippe II a cole¢io passou a seu filho Louis (1723 a 1752), ao
neto Louis-Philippe até 1785 e depois Philippe-Egalité, até 1793. Segundo Watson
(1989:208) quando a colegéo de Orleans pertenceu a Louis-Philippe ele permitiu que
um grande ntimero de obras fossem copiadas, nesta época (portanto apés 1752) teria
ocorrido a copia de Boucher dos quadros de Veronese.

Philippe-Egalité vendeu todas as obras (em torno de 1793) para financiar suas
ambig¢des politicas, durante a Revolugo Francesa. A colegdo foi dispersada, sendo
em boa parte vendida a James Christic ¢ a George III (duque de York); varias
pinturas entraram na Inglaterra através de outras pessoas.

Os dois quadros de Veronese em questio foram vendidos a Thomas Hope, um
banqueiro de origem holandesa, que formou sua colecdo quando a arte estava
florescendo na Inglaterra como nunca anteriormente. No inicio do século XX, os
quadros da cole¢io de Hope foram comprados por uma firma de negociantes, Agnew
e Colnaghi, em Londres e Knoedier, em Nova Iorque, e enviados para a América.

A Alegoria da Sabedoria e da Forca e Hércules entre o Vicio e a Virtude
foram vistos por Roger Fry, entdo assistente curador do Metropolitan Museum of
Art, de Nova lorque, que recomendou-os a Henry Clay Frick, um industrial que criou
uma grande colecdo na América.

A trajetéria dos dois quadros foi a mesma; uma histéria por vezes fantistica,
que envolveu personalidades extraordinarias. Sobre a histéria do quadro tratado no
livro de Watson (1989: XX), o mesmo comenta: “Quando alguém fica em frente a
Alegoria da Sabedoria e da Forga, na galeria Oeste, ele parece tdo placido, tio limpo,
tdo fresco, que € dificil imaginar que a pintura tem agora mais de quatrocentos anos
e teve uma vida tdo turbulenta, presenciando tantos eventos histéricos significativos,

compartilhando a companhia de personalidades tdo extraordinarias e poderosas ”.



I1 - ALGUMAS CONSIDERACOES SOBRE OS QUADROS DE
VERONESE.

As alegorias realizadas provavelmente para Rodolfo II estdo entre as obras-
primas de Veronese. Rodoifo Pailucchini (1984:128), grande estudioso da obra do
artista, por exemplo, comenta o seguinte a respeito de “Hércules na Encruzilhada™
“a montagem da composigic esta entre as mais controladas e sapientes cogitadas por
Paclo”.

Esta obra aparece como uma variagdo sobre uma temética cara aos pintores do
Renascimento: a escolha de Hércules, ou Hércules entre o Vicio ¢ a Virtude. A
narrativa de Prodicos, em sua versio mais antiga foi transmitida por Xenofonte
(Memorabilia, 11, 1,21-33).

Segundo o texto de Xenofonte, Hércules, jovem, repleto de dividas, estava
refletindo em uma local isolado e nio muito preciso. Surgem duas mulheres cuja
estatura marca o cardter sobrenatural e que parecem se dirigir a ele. Uma,
identificada como Areté, € decorosa, de silhueta nobre, estd vestida de branco, seu
othar é pudico, a atitude, casta. A outra, designada Kakia, é opulenta e pesada, lanca
olhares marotos € usa uma vestimenta sedutora.

Cada uma toma a palavra e responde a sua adversaria por duas vezes: Kakia,
destinada & derrota, fala primeiro; com uma dramaticidade crescente, Areté, na
segunda e decisiva intervengfo, responde diretamente & sua inimiga, ao passo que os
trés primeiros discursos eram destinados a Hércules. Elas procuram arrebatar o
jovem, prometendo, cada uma a seu modo, conduzi-lo 2 felicidade. A primeira
promete um caminho mais agradavel e facil, por sua alegria e ociosidade; a segunda,
através de penas e perigos, indica uma rota longa e dificil. Hércules decide-se pela

Virtude.



Este mito agregou temas estranhos 2 lenda de Hércules, como a alusio aos dois
caminhos, presente no texto de Hesiodo (Os trabalhos e os dias, v.287), que opds a
voluptuosidade ao mérito. O personagem assumiu uma surpreendente multiplicidade
de papeis no campo filoséfico, em textos ligados aos pitagdricos, estdicos e sofistas,
sendo sua trajetéria utilizada como uma metafora da condicio humana.

A representacdo de Veronese teria como base uma versio da narrativa de
Prodicos relatada na Vida de Apoldnio de Tiane, por Filéstrato. O texto teve a
primeira traducdo latina impressa em 1501 e tornou-se muito conhecido no inicio do
seculo XVI. No texto de Filostrato este opde a Volipia, ornada com colares de ouro,
cabelos cuidadosamente trangados e calgando sandalias de ouro, 3 Virtude, que tem
os pés descalcos e um aspecto negligente (Filéstrato, VI, 10 apud Panofsky, 1999:
100-102).

Filostrato € a tnica fonte em que encontramos o motivo das duas mulheres que
tentam puxar Hercules, efetivamente, cada uma para seu lado, procurando convencé-
lo ndo sé pelas palavras e o othar, como aparece na descricio de Xenofonte, mas
através dos gestos ¢ até da forca.

O ensaio de Panofsky demonstrou que o quadro Hércules entre o Vicio e a
Virtude foi realizado com muita liberdade em relagdo & iconografia utilizada pelos
artistas anteriores a Veronese. Nesta composi¢do, o herdi, de vestes argénteas {um
suposto retrato de Veronese), abandona a jovem ricamente enfeitada e precipita-se
nos bragos da outra jovem de aspecto mais severo, que porta uma coroa de louros e
representa a Virtude. Ela estd envolta em um manto e usa uma espécie de bota
militar.

A personagem de costas, pode ser identificada como o Vicio, pelas roupas

adornadas com pedras preciosas, desamarradas nas costas € os cabelos trancados;

10



tem unhas de ave de rapina’, est4 levantando-se de um trono em cuja base estd uma
esfinge, na qual uma arma afiada esté apoiada. Ela tem na mao esquerda um maco de
cartas de jogo, que segunde Ripa seria um dos atributos assoctados ac escandalo”.

O espago no guadro avanga em uma diagonal, a composigéo ¢ equilibrada pela
oposicao de uma coluna com uma cariatide, 2 esquerda e uma arvore 2 direita. Na
arquitrave sustentada pela cariatide vé-se a inscrigdo “[HOJNOR ET VIRTUS
[PJOST MORTEM FLORET” (Honra e Virtude florescem apés a morte). A
representacdo enfatiza, portanto, a questdo da imortalidade ligada a escolha de uma
vida virtuosa.

A cena do quadro situa-se em um dos lugares prediletos de Veronese, um
bosque cercado de ruinas ou com elementos da arquitetura antiga. Destaca-se nesta
pintura a luminosidade alta, diurna, que se estende pelo espago aberto.

O quadro nfo apresenta a simbologia da paisagem freglientemente associada ao
tema, mas concentra-se¢ na cena, aproximada aos olhos do espectador, em que
Hércules faz sua escolha.

Panosfsky chama a atengdo para o quanto as duas mulheres s3o semelhantes as
de um outro quadro de Veronese, sobre o mesmo tema, Jovem entre o Vicio e a
Virtude, pertencente ao Museu do Prado [fig. 5]. Segundo o catélogo do Museu do
Prado, de 1963, citado por Marini (1968), seria uma obra de juventude, retomada

mais tarde no quadro Hércules entre o Vicio e a Virtude (Frick Collection).

! Bm Veronese, as unhas de ave de rapina estio associadas & Voldpia, o artista ja utilizara
este recurso na figura feminina em um quadro de juventude, Santo Antonio Abade tentado
pelo diabo, 1553, Caen, Musée des Beaux-Arts.

2 «UJn vecchio [...] terra com la destra mano in atto publico un mazzo di carte da giuocare,
com la sinistra un leuto, et alli piedi vi sard un flauto, et un libro di musica aperto”, Ripa,
Iconologia, (Scandalo) apud Panofsky (1999: 219).
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Berenson considerou o quadro do Prado uma obra tardia, de datagdo proxima aos
quadros da cole¢do Frick, em torno de 1580.

Neste quadro, Hércules torna-se um menino de oito ou dez anoes, em costume
patricio de cor plrpura. Segundo texto de Ridolfi o menino pertencia 4 familia
Sanudo (Ridolfi, Le Maraviglie dell’Arte apud Panofsky 1999:110). Nesta tela, a
Volupia esta sentada, cal¢ada e ornada de ouro, com um belo vestido decotado, olha
para o menino com ar sedutor. Acima dela estd uma tapecaria ricamente drapeada,
ela estd aos pés de uma meia coluna em méarmore. No fundo, uma arquitetura
palladiana.

A Virtude, de pé, com louros na cabeca, envolta em uma espécie de manto,
agarra 0 menino pelo dedo e o leva em passos rapidos. Este niio volta um olhar para
a Volipia, mas segue a Virtude, submisso. Segundo Panofsky (1999:110), este
quadro poderia ser um “quadro de confirmagfo”, para comemorar a data de uma
responsabilidade ético-religiosa.

O quadro dlegoria da Sabedoria e da Forca é ilustrado pela oposicio entre os
dois personagens ¢ pode ser considerado um desdobramento do tema de Heércules
entre o Vicio e a Virtude. Na base da coluna est4 a citagio OMNIA VANITAS (tudo
¢ vaidade), retomando a idéia fundamental que também aparece no livro biblico do
Eclesiastes, o qual questiona a busca das riquezas e dos prazeres e trata da sabedoria
divina; este tema da Vanitas foi um motivo recorrente durante o século XVII.

A personagem feminina volta os olhos para o firmamento e tem como atributo
o sol que resplandece sobre si. E uma figura sinuosa, ricamente vestida com um
suntuoso brocado, que deriva da estatudria antiga. Sua superioridade sobre o mundo
material ndo é somente sugerida pelo globo terrestre sobre o qual repousa seu pc e
pelas riquezas, dispersas ao sol, mas pelo ar pensativo do segundo personagem,

Hércules, que esta instavelmente apoiado em sua clave. Este, inspirado no Hércules
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Farnese, estd acompanhado de seus atributos, 0 manto de Neméia ¢ a clava e tem
certo ar melancolico; volta os olhos para o chio, onde estdo depositadas riquezas.
Aos pés de Hércules, um menininho alado olha para ele. Ambos estdo em primeiro
plano, em frente as colunas, 4 esquerda o espago estende-se em uma paisagem
distante, com um lago ¢ montanhas contra o céu, a luminosidade ¢ a do amanhecer.

Este quadro pode se visto como um desdobramento da escolha de Hércules, em
que este se submete a Virtude, aqui, com a concepgio do Renascimento, associada a
Sabedoria.

Os dois quadros, de teméitica ac mesmo tempo erdtica e moralizante, explicitam

a necessidade da escolha do canunho virtuoso.

III - Representacies do tema de Hércules entre o Vicio e a Virtude nos

séculos XVII e XVIII.

Segundo Panofsky a fabula de Prodicos encontrou sua forma candnica na obra
de Annibale Carracci, realizada em 1596 (Museo Nazionale di Capodimonte,
Napoles) [fig. 6]. O quadro de Carracci tornou-se um modelo para a representagao
do tema e a maioria dos artistas posteriores a ele, até o século XVIII, estabeleceram
com este uma relacdo de concordancia ou oposi¢do. Neste quadro, Hércules aparece
sentado, escutando o discurso da Virtude, que porta uma curta espada. Aos pés da
Virtude estd um poeta coroado de louros que dirige os olhos a Hércules. A oposi¢do
entre as figuras femininas da-se através das vestes e dos cabelos mais sobrios na
Virtude e cuidadosamente trangados, na Volupia.

A Voliipia estd ao lado de simbolos dos prazeres profanos, que constituiram

aqui pela primeira vez um sistema rigoroso: duas mascaras indicando a vaidade e
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uma colegdo de objetos que se tornariam nesta disposicdo, os atributos do escandalo:
0s instrumentos musicais, partituras abertas e cartas de jogo’.

O quadro de Carracci destacou-se pelos personagens esculturais, pela paisagem
de bosques e rochedos argénteos. Segundo Panofsky (1999:120), a pintura de
Carracci procurou a “reconstrugiio de uma Antiguidade ideal” através de um ritmo
harmonioso; o artista representou com o minimo de movimento um instante de vida
interior extremamente intenso. A obra de Carracci distinguiu-se por uma idealidade
atemporal; nisto opds-se a um realismo de época presente em Veronese.

Na segunda metade do século XVII os artistas realizaram uma série de
variacbes sobre o quadro de Carracci, ocorrendo uma tendéncia a transformar a
serena plenitude das formas dos personagens em uma cena mais dindmica,
procurando anular seu isolamento pléstico através de uma ligagio Stica.

Artistas como Carlo Maratti ¢ Pietro da Cortona retomaram o modelo de
Carracci. Um artista como Johann Liss (1590-1631), um mestre alemio que teve
uma formac¢3o essencialmente veneziana, realizou um quadro muito livre em relacio
a0 quadro de Carracci, emancipando-se do modelo, que foi citado em alguns
detalhes (a natureza morta com uma méscara e a figura da Virtude). Johann Liss
utilizou o quadro de Veronese de Madri como modelo; sua obra destacou-se pela
emocdo nela contida, pela forca brilhante de suas cores e a unifio da paisagem
sombria com nus luminosos [ fig. 7].

O quadro de Paolo de Matteis (1662-1728), que Shaftesbury tinha como a
versdo mais bem sucedida do tema e que foi gravada em seu tratado O Julgamento de
Hércules, de 1712, apresentou a Virtude indicando o céu, gesto que se tornou

obrigatorio apds o quadro de Carracci.

3 Idem.
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O mesmo modelo de Carracci foi seguido por artistas como Sebastiano Ricci
(Palacio Marucelli, 1706), Pompeo Batoni (Viena, Liechtenstein, 1748) e Edme
Bouchardon (desenho, Louvre, inv. 728). Segundo Panofsky (idem), foi muito raro
algum artista afastar-se da influéncia de Annibale Carracci e voltar-se a
representacdes mais antigas do tema.

Um exemplo interessante & a gravura de Giuseppe Diamantini (1621-1705), um
pintor e gravador que teve sua formagio em Bolonha e posteriormente em Veneza;
segundo alguns historiadores, teria sido professor de Rosalba Carriera. Na gravura
de Diamantini [fig 8], em um primeiro olhar poderiamos associar a figura da
esquerda, por seu ar sedutor, & Voliipia. Entretanto, a personagem a direita, por seu
aspecto contrariado e por suas vestes, nfo poderia ser a Virtude. Na agua—forte de
Diamantini as figuras da Voltipia e da Virtude quase ndo se distinguem, 0 que causa
um embaraco no espectador.

A importancia das transformages a partir do quadro de Carracci variaram,
naturalmente, de acordo com a época e a nacionalidade de cada artista. De um modo
geral, o estilo idealizante da pintura de Carracci se modificou na primeira metade do
século XVIIL Segundo Panofsky (idem:128), neste momento surge uma concepgao
mais livre, que procurou “atualizar” tudo o que era classico, em uma orienta¢do mais
subjetiva ou teatral.

Pompeo Batoni (1708-1787), por exemplo, retomou a idéia de Veronese e o
motivo da esfinge na base do trono da Voldpia em um quadro intitulado Volupia
(1747, Museu Hermitage) [fig. 9]. O pendant do quadro de Batoni, intitulado
Alegoria do Tempo que manda que a velhice destrua a beleza, retomou a idéia da
Vanitas (1746, Londres, National Gallery) [fig. 10]. Batoni trabalhou principalmente
em Roma, onde os quadros de Veronese estiveram até serem adquiridos por Philippe
II,em 1721.
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De uma forma geral, no século XVIII, a representacdo da escolha de Hércules
aééunﬁu formas de representacfo muais teatrais, chegando 2 idéia de parédia no
quadro de Reynolds, O ator David Garrick entre a Comédia e a T; ragédia (1761,
colecdo particular, Inglaterra) [fig. 11].

IV - AS COPIAS POR BOUCHER: ALGUMAS QUESTOES
RELACIONADAS A IMPORTANCIA DESTES QUADROS NO SECULO
XVIIL,

Nas copias de Veronese, Boucher seguiu os originais com muito cuidado,
modificando totalmente sua pincelada, procurando fazer cépias fiéis. Numa
comparacdo entre os originais e suas cOpias podemos perceber diferencas nas
tonalidades em relacdo a figura da Virtude, no quadro Heércules entre o Vicio e a
Virtude. No original esta apresenta vestes com tons verdes e azuis. Na copia as
roupas apresentam um tom mais proximo ao ocre, entretanto, estas diferencas devem
se relacionar ao estado de conservacio das obras.

A importéncia dos quadros de Veronese, que motivou as c6pias por Boucher e
também por Carle van Loo, pode estar relacionada 4 prépria iconografia das obras ou
ao fato de Veronese e outros mestres venezianos terem se tornado modelos a serem
imitados pelos artistas e nomes presentes nas mais importantes cole¢des francesas do
periodo.

Os quadros de Veronese podem ter representado um modelo interessante no
século XVIII ndo s6 por se afastarem do modelo corrente e apresentarem uma
iconografia nao usual, mas por representarem dois momentos posteriores s cenas
usualmente representadas. No quadro Hércules entre o Vicio e a Virtude, o

personagem apresenta-se em uma atitude ativa, atira-se voluntariamente nos bragos
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da Virtude, a alusio aos caminhos € indireta; o quadro poderia ter o titulo Hércules
que se atira nos bragos da Virtude.

Estes quadros representam uma teméitica que apresentou uma contaminagac
com relacdo & questdo politica: a questdo da educacdo do Principe, do governante

virtuoso. Segundo Bazin (1963:247):

“Desde a época da Renascenca, o mito de Hércules desempenhou um grande
papel na imaginacdo dos humanistas ¢ principalmente no momento em que
especulacbes sobre a politica estavam fazendo surgir uma €tica e uma

mistica do Principe, chefe da reptblica ideal”.

Os quadros apresentam um modelo de iconografia politica procurado pelos
governantes, o que justifica o fato de terem pertencido a uma tradicio de
colecionismo ligada aos soberanos e ao poder. Isto explica a trajetoria dos originais,
que pertenceram, como jé foi apontado, a Rodolfo II, imperador habsburgo, & rainha
Cristina da Suécia e posteriormente ao Regente da Franca. Justificaria também o
interesse nas copias por um nobre que foi ligado diretamente ao Rei D. Jodo V, de
Portugal.

Além do possivel interesse do encomendante neste tipo de representacéo, a
copia talvez possa ter sido associada a fins pedagogicos, ligados ao ensino praticado
pelos jesuitas durante a primeira metade do século XVIIL

Segundo Le Leyzour (1991:XXIV) as numerosas obras de pedagogia
publicadas na Franga no século XVIII referem-se na maior parte ao Traité des études
de Charles Rollin, publicado em 1726. No livro VI, dedicado a Historia, o autor
tratou da Fabula em um capitulo, referindo-se 4 sua utilidade. A necessidade de

compreender a significagdo literal dos mitos explica o desejo do autor de publicar
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uma histdria feita para jovens.

O amor dos jesuitas pelo teatro é conhecido desde as origens da ordem; a
Biblia, 2 vida dos santos e também os mitos antigos (como o de Hercules)
forneceram excelentes argumentos para os espeticulos gue, segunde Dainville
(1978, apud Le Leyzour 1991: XXV), no século XVIII tornaram-se faustosos. O
ensino da fabula e da alegoria tinham um lugar importante porque elas permitiam
submeter os alunos a verdadeiros exercicios de iconologia.

Desde 1692 o Padre Jouvancy em seu livro De ratione discendi et docends,

afirmou que

“...as explicacdes de enigmas escritos ou pintados nfio eram simples
brincadeiras do espirito, mas exercicios que acostumavam a manejar com
sutileza esta algebra literdria que era para as pessoas cultas a alegoria dos

artistas e dos poetas” (apud Le Leyzour, 1991: XXV).

A maioria dos livros de pedagogia do século XVIII esforcou-se em conciliar a
exigéncia moral do cristianismo e o atrativo da literatura pagd. Segundo Maxwell
(1993:110) em Portugal os jesuitas possufam quase um monopdlio da educagio mais
elevada, tinham o exclusivo direito de ensinar latim e filosofia na escola de artes, a
escola preparatéria para as faculdades de teologia, direito civil e canénico e
medicina, na Universidade de Coimbra. A outra tinica universidade em Portugal, a
de Evora, era uma instituicdo jesuita.

A partir da metade do século, com a expulsdo dos jesuitas de varios paises,
ocorreram grandes mudangas em relagdo ao ensino. Segundo Maxwell (1993:110)
uma primeira conseqiiéncia da expulsdo dos jesuitas foi uma reestruturacio do

sistema de ensino em Portugal,
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Os quadros de Veronese seriam, portanto, de grande interesse no ambiente em
que viveu o duque de Aveiro, que era diretamente ligado aos jesuitas e desempenhou
funcdes ligadas & administracdo do Paldcio, administracio do reino e Justiga (fol
Mordomo-Mor do Rei Dom Jodo V e também presidente do Desembargo do Pago).

Além desta idéia de acdo ativa do personagem ou do interesse de tais obras
para o ensino, o fato de os pintores venezianos atualizarem as historias incluindo
personagens contemporaneos ¢ de misturarem os géneros em suas pinturas, pode ter
representado um outro fator de interesse nas copias dos quadros de Veronese.

Na descricdo da colecdo do Regente por Saint-Gelais e também no guias de
viagens de Paris do século XVIII o quadre de Hércules entre o Vicio e a Virtude era
conhecido pelo titulo Paolo Veronese entre o Vicio e a Virtude. A ideia do auto-
retrato ndo ¢ um consenso entre 0s especialistas no artista; porém no século XVIII
poderia ser feita a comparagio com o retrato de Veronese 4s Bodas de Cana [fig 12
e 13], do qual existia uma cdpia pertencente a Colegdo Crozat.

Em relacio ao tema do outro quadro, Alegoria da Sabedoria e da Forga, a
citagdo associa-se a idéia da Vanitas e o pintor evoca no quadro a melancolia
decorrente desta idéia. Uma certa melancolia ligada & passagem do tempo, ao
efémero, ao transitério, tdo presente na pintura veneziana foi também um tema
relevante para o século XVIII, na fixagdo dos instantes fugidios, nas pinturas de
ruinas e nas representacdes do sublime, este Gltimo, segundo Starobinski (1994:182)
“Entusiasmo melancélico a nos ensinar que somos efémeros... 7.

Além da temética dos quadros, pintores venezianos como Ticiano € Veronese
constituiram-se em modelos para os artistas franceses desde o inicio do seculo, para
La Fosse, Watteau, Lemoyne e Boucher. Os quadros dos mestres venezianos foram
muito procurados por colecionadores e as copias valorizadas, como a cole¢do de

Crozat o demostrou. Esta redescoberta dos mestres venezianos esteve ligada ao
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debate em torno da supremacia da linha ou da cor na Academia Francesa, do qual

tratarei a seguir.
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CAPITULO 2 - A POLEMICA DESENHO VERSUS COLORIDO.

No inicio do século XVIII ocorreu na Franca uma redescoberta dos mestres
venezianos, principalmente Tiziano e Veronese. A nomeagio de Roger de Piles para
a Academia e a difusdo das idéias a respeito da pintura dos grandes coloristas
contribuiu para isto. Em 1708 de Piles publicou o Cours de peinture par principes,
espécie de sintese de todos os debates travados por ele no fim do século XVII.

A Academia Francesa, sob a direcio de Le Brum, exaltava a primazia do
desenho, tendo como modelo a obra de Poussin. Roger de Piles defendeu os mestres
venezianos, 0s flamengos e Rubens, valorizando a fatura baseada no colorido.

A discussao j4 era antiga. No século XVI, Giorgio Vasari e Lodovico Dolce
escreveram a respeito da primazia do desenho ou da cor. Vale a pena examinar,
embora de forma bastante resumida, as principais questdes relativas 3 polémica
entre Vasari ¢ Dolce ¢ também os debates na Academia Francesa no século XVII

que, de certa forma, influenciaram toda uma geragio de pintores, entre eles, Watteau

¢ Antoine Coypel.

I- A CONTROVERSIA DESENHO-COR : VASARI E DOLCE.

A fundacio da Accademia delle Arti del Disegno, em Florenga (1563), foi o
reconhecimento institucional de formulagbes artisticas ocorridas desde o inicio do
século XV. A Academia, na concepcdo de Vasari, reuniria os mais excelentes
pintores, escultores e arquitetos e teria a protecio do grao-duque da Toscana, Cosme
de Medicis. A reunifo das artes em uma tdnica organizacio baseava-se na idéia de
que estas estavam unidas em sua origem, no desenho (disegno), “pai das trés artes

nossas: arquitetura, escultura e pintura”(Vasari, 1991:73).
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Os artistas florentinos, desde Giotto, praticavam a pintura e também a escultura
€ a arquitetura. Em Veneza a situacio era diferente. Os mestres venezianos eram
quase exclusivamente pintores (depentori), permaneciam com esta denominagio
mesmo quando ocasionalmente praticavam a escultura ou arquitetura,

A tradigdo da arquitetura florentina, fundada sobre a matemitica ¢ ligada a
uma tradigao literdria cldssica, que remontava a Vitriivio, preparou o terreno para a
emancipacao da pintura. Alberti fundou a arte da pintura sobre a geometria, base da
perspectiva pictural. O espago definido através da matemética e a precisdo na
definicio dos contornos constituiram-se em valores essenciais para a nova
perspectiva e continuariam a se exprimir no século XVI dentro da no¢ao de desenho.

No livro Le vite dei pin eccllenti pittori, scultori e architetti da Cimabue fino ai
nostri giorni, Giorgio Vasari estabeleceu a n0¢ao de desenho como a base de todo o
processo Imaginativo, o instrumento do pensamento do pintor antes mesmo de sua
expressao material. A id€ia inicial, os esbogos, sua execucio final, tudo pertencia ao
processo criador denominado desenho.

O julgamento das obras seguia, para Vasari, critérios que valorizavam 0s
aspectos graficos e plasticos: a linha e o modelado, a forma e a proporgio. A cor,
portanto, daria uma contribuicdo superficial ao desenho. Para os florentinos, o
essencial era a representacéo da figura humana, pelo contorno e modelado.

Por outro lado, a pintura veneziana fundamentou-se na convergeéncia de dois
fatores técnicos especificos: o emprego do 6leo como substincia envolvente e da
tela como suporte. A umidade do clima de Veneza nido favorecia a pintura em
afresco. Utilizado nos Paises Baixos, o emprego do Sleo teve particular importincia
em Veneza no dltimo quarto do século XV. A partir do contato com Antonello da
Messina, Giovanni Bellini explorou e desenvolveu a pintura a 6lec em suas
potencialidades.

Bellini, com a aplicagio das cores em glacis, procurou criar uma luz que

parecia emanar da prépria pintura; a luz pbde assegurar uma existéncia independente
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aos objetos iluminados. Através do brilho bizantino da arquitetura sagrada ou na
iluminagdo simbolicamente calculada, transpds suas paisagens naturais em um
registro espiritual. A exploracio do Glec deu s composicdes de Bellini a luz que
banha as suas telas de forma t3o sugestiva.

Nas pinturas de Giorgione, as figuras e os objetos ndo se contentavam em
emergir da sombra que os envolvia, compartilhavam uma atmosfera comum e
palpavel, também uma superficie feita de toques cada vez mais independentes, onde
o trabalho do pincel se deixava perceber cada vez mais. Colocada ligeiramente sobre
a trama da tela, a pintura deixava um trago quebrado, interrompido, que conferia
uma vibragdo nova a superficie.

Vasari, ao referir-se & Giorgione, escreveu que este pintava sG com as cores,

sem aplicar-se em desenhar sobre papel, que seria o verdadeiro e melhor modo de

pintar:

“Chegando cerca de 1507, porém, Giorgione de Castelfranco, nio gostando
desta forma de fazer, comecou a dar as suas obras mais suavidade e mais
relevo, com bela maneira, colocando-se diante das coisas vivas e naturais e
representando-as o melhor possivel com as cores, fazendo manchas com as
tintas contrastantes ¢ suaves, segundo o que O vivo mostrava, sem fazer
desenho; tendo por certo que o pintar somente com as proprias cores, sem
outro estudo de desenhar sobre papel, [como se este] fosse 0. verdadeiro e

melhor modo de fazer o verdadeiro desenho.”?

'“Ma venuto poi, I’anno circa 1507, Giorgione da Castel Franco, non gli piacendo in tutto il

detto modo di fare, comincid a dare alle sue opere pili morbidezza e maggiore rilievo con
bella maniera; usando nondimeno di cacciar si avanti le cose vive e naturali, e di
contrafarle quanto sapeva il meglio con i colori, e macchiarle con le tinte crude e dolci,
secondo che il vivo mostrava, senza far disegno; tenendo per fermo che il dipingere solo
con i colori stessi, senza’altro studio di disegnare in carta, fusse il vero e miglior modo di
fare ed il vero disegno”™ (Vasari 1991: 1285-1286).



- .

Para Vasari, apesar da importancia de Giorgione, a revolugdo introduzida por
ele foi baseada em um erro fundamental, porque desenhar sobre o papel nao era
somente capital para uma boa preparacdo das pinturas; era também um exercicio
pelo qual o artista desenvolvia novas idéias. O desenho fixava no espirito todas as
formas da natureza, de maneira que o artista nio precisava depender de um modelo
sob os olhos. Afirmava Vasari que os pintores venezianos era pouco habeis para o

desenho e dissimulavam isto através dos atrativos das cores:

“Quando exercita-se a mio desenhando sobre papel, realiza-se o desenho e a
pintura com mais facilidade e assim praticando a arte, o estilo e o juizo
tornam-se perfeitos, eliminando todas aquelas dificuldades que apresentam
as pinturas acima mencionadas. Desenhando no papel, a mente preenche-se
de belas idéias e aprende-se a representar de cor todas as coisas da natureza,
sem a necessidade de vé-las sempre ou de ter de esconder a falta de
conhecimento do desenho sob a beleza das cores; da maneira que fizeram
muitos anos os pintores venezianos, Giorgione, Palma, Pordenone e outros,

que nao viram Roma nem outras obras da maior perfei¢io”.”

? «_.quando altri hé fatto la mano disegnando in carta, si vien poi di mano in mano con piu
agevolezza a mettere in opera disegnando e dipignendo. E cosi facendo pratica nell’arte, si
fa la maniera ed il giudizio perfetto, levando via quella fatica e stento con che si conducono
le pitture, di cui si & ragionato di sopra, per non dir nulla, che disegnando in carta, si viene a
empiere la mente di bei concetti, e s’impara a fare a mente tutte le cose della natura, senza
avere a tenerle sempre innanzi, o ad avere a nascere sotto la vaguezza de’ colori lo stento
del non sapere disegnare; nella maniera che fecero molti anni i pittori viniziani, Giorgione,

il Palma, il Pordenone, et altri che non videro Roma, né altre opere di tutta perfezione”
(idem: 1286).
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O desenho tornou-se desde entdo, o ponto central do grande debate estético do
século XVI. Uma critica 2 falta de aprendizado do desenho foi atribuida por Vasari a

Michelangelo, por ocasido de uma visita de ambos a Ticiano:

“Depois, uma vez que se despediram dele, conversando sobre a técnica de
Ticiano, o Buonarroti 0 louvou muito, dizendo que gostava muito de suas
cores e de sua maneira, mas que era uma pena que em Veneza nao
aprendessem desde o principio a desenhar bem e que aqueles pintores néo
tivessem um melhor sistema de estudos. ‘Sendo que’, disse ele, ‘se esse
homem fosse um tanto ajudado pela arte e pelo desenho, como ele é pela
natureza e sobretudo em retratar o vivo, ninguém poderia fazer melhor,

tendo ele belissimo espirito e uma maneira muito encantadora e vivaz.”™

Apesar da polémica, Vasari reconheceu o bom éxito da pintura veneziana, ao
menos de Tiziano. Ao escrever sobre Giorgione, o autor revelou uma apreciagio
atenta da sua extraordinaria novidade na pintura. Vasari considerou que o ltimo
estilo de Tiziano satisfazia plenamente e de forma eficaz as possibilidades

oferecidas por esta maneira de pintar diretamente sobre a tela e descreveu a pintura

de mancha com sensibilidade:

“Mas ¢ bem verdade que o modo de fazer que tem neste Gltimo, é muito

diferente de seu fazer quando jovem. As primeiras obras sio conduzidas

* “Dopo partitti che furono da lui, ragionandosi del fare di Tiziano, il Buonarruoto lo
comendd assai, dicendo che molto gli piaceva il colorito suo e la maniera, ma che era un
peccato que a Vinezia non s’imparasse da principio a disegnare bene e che non avessono
que’ pittori miglior modo nello studio. “Concid sia” diss’egli “che se quest’uomo fusse
punto aiutato dall’arte e dal disegno, come ¢ dalla natura, ¢ massimamente nel contrafare il

vivo, non si potrebbe far pill né meglio, avendo egli bellissimo spirito et una molto vaga e
vivace maniera” (ibidem:1292).



com uma certa fineza e diligéncia incriveis, para serem vistas de perto ¢ de
longe; e as dltimas, sio conduzidas por toques aparentes, realizadas com
pinceladas grossas e com manchas; de maneira que de perto ndo se podem
ver e de longe, parecem perfeitas. E este modo € a razio pela qual muitos,
procurando imitd-lo e mostrar o fazer pratico, fizeram pintura desajeitada: e
isto ocorre porque se a muitos parece que sao feitas sem fadiga, isto ndo é
verdade e se enganam; porque se sabe que sao refeitas e que se volta 2 elas

com as cores tantas vezes, que a fadiga entfio se vé&.™

Enquanto o modo de pintar da It4lia Central colocava a questdo da preparacio
grafica sistemdtica da pintura, os mestres venezianos pintavam diretamente sobre a
tela, ndo cessando de transformar e ajustar as composigbes. Para Vasari e outros
criticos, o procedimento dos pintores de Veneza parecia arbitririo, irresponsavel e
por exemplo, no caso de Tintoretto, uma afronta i arte.

Contra Tintoretto voltaram-se 0s criticos ndo venezianos, porque seu estilo
livre contradizia as distingbes estabelecidas entre obra acabada e esboco (finito e
abbozzato). Vasari criticou Tintoretto, referindo-se a pintores que imitaram a
maneira tardia de Ticiano e “realizaram uma pintura desajeitada”. Armenini (De’

veri precetti della pittura, 1587) retomou a critica de Vasari ¢ Federico Zuccaro

* “Ma ¢ ben vero che il modi di fare che tenne in queste ultime, ¢ assai diferente del fare

suo da giovane. Concid sai che le prime son condotte con una certa finezza e diligenza
incredibile, e da essere vedute da presso e da lontano, e queste ultime, éondotte di colpi,
tirate via di grosso e con macchie, di maniera che da presso non si possono vedere e di
lontano appariscono perfette; e questo modo & stato cagione che molti, volendo in cid
immitare e mostrare di fare il pratico, hanno fatto di goffe pitture, e cid adiviene perche se
bene a molti pare che elle siano fatte senza fatica, non ¢ cosi il vero, e s’ingannano, perche
si conosce che sono rifatte, e che si & ritornato loro addosso con i colori tante volte, che la
fatica vi si vede. E questo modo si fatto & giudizioso, bello e stupendo, perche fa parere
vive le pitture con grande arte, nascondendo le fatiche” (Vasari 1991:1294).
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(Lamento della Pittura sé I'onde Venete, 1605) responsabilizou Tintoretto pelo
declinio da pintura veneziana no fim do século XVI (apud. Rosand 1982).

Os partidarios de Veneza deram sua contribuicdo ao debate, mas segundo
Rosand (1982}, jamais chegaram a desenvolver uma teoria ou sistema comparével 2
espléndida formulacio estética de Vasari. Em Veneza, a linguagem critica mais
eficaz ndo era objetivamente analitica, era mais um elogio literario da pintura
veneziana, mais vago, poético e sugestivo. Isto pode ser observado na prosa de
Aretino, por exemplo, em carta de maio de 1544, em que este descreve uma vista do

Grande Canal em termos picturais, emprestando seu vocabulério e sua visdo 2 paleta

de Ticiano:

“...dirigi os olhos ao céu; o qual desde que Deus o criou nunca foi
embelezado por tdo prazerosa pintura de sombras e de Iuzes. [...Jo casario, o
qual ainda que de pedras verdadeiras, parecia de matéria criada pela arte ¢ o
ar, que eu percebi em algum lugar puro e vivo, turvo e opaco em outra parte.
[...] Fiquei estupefato com certeza pela cor variada com®que as nuvens
apareciam; as mais préximas ardiam pelas chamas do fogo solar e as mais
longinguas eram avermelhadas de uma cor ardente de minio® nio tio
brilhante. Oh, com que belo tracejar os pincéis naturais empurravam o ar
para la, apartando-o dos palicios, da maneira que os aparta o Vecellio
quando pinta paisagens! Aparecia em certos lados um verde azul e em
alguns outros um azu! verde, realmente composto pelas bizarrias da
natureza, mestra dos mestres. Ela com seus claros e seus escuros dava
distdncia e relevo ao que se achava melhor relevar e distanciar, ¢ af eu que
sel que 0 vosso pincel € espirito de seus espiritos, trés ou quatro vezes

exclamei: 6 Ticiano onde estais agora? Eu juro que se o senhor retratasse o

3 Oxido salino de chumbo.
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que ecu conto, deixaria os homens tio estupefatos quanto eu fiquei
confundido; que contemplando o que ali achei, alimentei disso 2 minha

alma, que nac mais durou a maravilha de tal pintura.”®

Em 1548 Paolo Pino sugeriu a dificuldade de analisar a cor, escrevendo que
“as coisas que tratam do colorido sdo infinitas e este é impossivel de explicar com
palavras™.” No Didlogo da Pintura, de 1557, Lodovico Dolce respondeu & primeira
edigao do livro de Vasari, fazendo a apologia de Tiziano. Respeitando a divisao
tradicional da pintura em trés partes (invencio, desenho, coiorido:),h Dolce fez da
mimese uma obrigacdo da arte. Na medida em que os contornos sio abstracdes que
nao existem na natureza — percebida como cor e tonalidade — uma Imitacdo na

pintura deveria ser baseada na cor e ndo na linha. Ao passo que numerosos pintores

¢ “Pietro Aretino a M. Tiziano:

[...] rivolgo gli occhi al cielo, il quale, da che Iddio lo cred, non fu mai abbellito da cosi
vaga pittura di ombre e di lumi. [...] i casamenti, che benche sien pietre vere, parevano di
materia artiliciata; e di poi scorgete ’aria, ch’io compresi in alcun luogo pura e viva, in
altra parte torbida, e smorta. [...] Mi stupii certo del color vario di cui essi si dimostravano.
I pitr vicini ardevano con le fiamme del fuoco solare, ¢ i piu lontani rosseggiavano d’uno
ardore di minio non cosl bene acceso. Oh con che belle trattegiature i pennelli naturali
spingevano I’aria in 14, discostandola da’ palazzi, con il modo che la discosta il vecellio nel
far dei paesi! Appariva in certi lati un verde azzurro, ¢ in alcuni altri un azzurro verde,
veramente composto dalle bizzarrie della natura, maestra de’ maestri. Ella con i chiari e con
gli scuri sfondava e rilevava in maniera cid che le pareva di rilevare e di sfondare, che 10,
che so come il vostro pennello & spirito de’ suoi spiritti, e tre e quattro volte esclamai: O
Tiziano, dove siete mo? Per mia f2, che se voi aveste ritratto ¢id che io vi conto, indurreste
gli uomini nello stupore che confuse me, che nel contemplare quel che v’ho contato, ne
nutrii I’animo, che pill non durd la maraviglia, di si fatta pittura. Di maggio, in Vinezia,
1544.” (Bottari 1976:115-118).

7 “Sono infinite le cose appertinenti al colorire et impossibil ¢ isplicarle con parole, perché
clascun colore o da sé o composito pud far piu effetti, e niun colore vale per sua proprieta a
fare un minimo dell’effetti del naturale, perd se gli conviene I'intelligenzia e practica de
buon maestro”. Paolo Pino, Dialogo di pittura [1548] apud Rosand (1982: 216).
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eram excelentes no desenho e invengdo, Tiziano merecia a gléria de um colorido
perfeito, sendo na pintura “divino e sem igual”. a

Para Rosand, a formulacio mais acabada ¢ mais sensivel da estética veneziana
estaria._em Marco Boschini, artista, poeta e critico (La carta del navegar
pittoresco,1660; La ricche minere della pittura veneziana, 1674). Segundo Rosand
“malgrado sua ornamentac@io barroca — ou talvez devido a esta e ao emprego do
dialeto — a linguagem de Boschini forneceu a expressio literdria mais apropriada 3
tradi¢do pictural veneziana.” (Rosand 1982:32).

Os venezianos ndo utilizavam o termo cor (colore), preferiam colorido ou
colorir (colorito, colorire), nao o substantive, mas uma forma do verbo. O que
estava em questdo néo era a cor em si. Pino e Dolce afirmavam que a qualidade do
colorido ndo estava nas propriedades fisicas das cores, mas na forma como sdo
aplicadas: o colorido € um conceito ativo, construtivo.®

Segundo Boschini, e

O colorido compreende: a base, que constitui o fundamento; o esbogo (a
macchia), que € o estilo (maniera); a mistura de cores, que é a dogura; o
trabalho das cores, para distinguir as diferentes partes; o claro-escuro dos

tons, que constituem o modelado; o toque ousado (il colpo sprezzante) que

® “Non perd intendo vaghezza I’azurro oltra marino da sessanta scudi I’onzia o la bella laca,
perch’i colori sono anco belli nelle scatole da sé stessi.” (idem:217)

“Né creda alcuno che la forza del colorito consista nella scelta de’ bei colori, come beile
lache, bei azurri, bei verdi e simili; perch’i questi colori sono belli parimente senza che e si

mettano in opera; ma nel sapergli maneggiare convenevolmente”. Dolce, Lodovico,
Dialogo della pittura apud idem: 217.
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faz a liberdade do coloride; o glacis, que cria uma maior unidade tonal.

Estas técnicas dao origem ao Colorido 4 Veneziana.”

O colorido veneziano distingue-se por um uso mais fundamentalmente
construtivo da cor, onde os toques do pincel compSem a estrutura pictural. O
colorido € um processo de adi¢ao, de construgio progressiva do quadro.

Rosand analisa o uso da cor entre os florentinos — as cores de Pontormo, Rosso
ou Bronzino, intensas, profundamente saturadas, mais surpreendentes que as da
pintura veneziana do século XVI. Porém, apesar de seu impacto estético ou seu
poder expressivo, a cor florentina reforga as diferenciacdes formais fundadas sobre a
linha: cor, mais que colorido, respeitando os limites do campo € a precisio

expressiva do contomno; a cor permanece a servico do desenho.

IT - OS DEBATES NA ACADEMIA FRANCESA

A Real Academia de Pintura e Escultura, fundada em 1648, procurava
conferir & pintura o stafus de arte liberal, emulando nio apenas a Accademia di San
Luca, mas também a Académie Francaise, fundada por Richeliey em 1635; esta

possuia a finalidade ndo apenas de formacgdo dos artistas, mas de reflexio sobre a

arte.

® “Il Colorito si dilata in varie circonstanze e particolarita; poiché questo alle volte si riceve
per I'impasto, ed & fondamento; per la macchia, ed & la Maniera; per "unione de’ colori, e
questo ¢ tenerezza; per il tingere 0 ammacare, e questo & distinzione delle parti; per il
rillevare e abbassare delle tinte, e questo & tondeggiare; per il colpo sprezzante, e questa &
franchezza di colorire; per il velare, o come dicono sfregazzare, e questi sono ritocchi per
unire maggiormente. Di modo che con questi, e con altri simili particolari, si forma il

Colorito alla Veneziana...”. M. Boschini, “Breve instruzione”, La Carta del navegar
pittoresco apud ibidem.
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O grande representante da doutrina da Academia, seu diretor, foi Charles Le
Brun. Tendo estudado em Roma, com Poussin, foi pintor de técnica bem ordenada e
decorador suntuoso. Le Brun detinha as encomendas oficiais, exerceu enorme
influéncia sobre a maior parte dos artistas, sendo, na Academia, 0 moderador e
arbitro nas discussdes.

Le Brun foi um artista preocupado com a perfeicio do desenho, a ordenacio
nobre do grande gosto da composic@o e com a expressdo mais perfeita das paixoes
da alma. Ele, enquanto um dos fundadores da Academia, formou uma escola ¢
elaborou uma doutrina, que permitia aos artistas imitar as obras dos mestres e
conduzir a criagio artistica de sua concepgao até os pequenos detalhes da execucio.

A Academia tinha como finalidade principal a formacdc dos artistas, o
programa de ensino académico consistia em “cépia das belezas antigas ou de Rafael
para o iniciante, estudo do natural no que concerne as proporgdes do antigo para o
aluno mais avangado; enfim a interpretagio direta da natureza segundo as regras da
beleza antiga tais como Rafael as aplicava” (Fontaine, 1909: 67).

A parte estes aspectos relacionados a proporgOes e perspectiva, regulados pelas
normas, a Academia considerava a pintura de histéria como a mais elevada.
Félibien, um dos fundadores da Academia e seu historiégrafo, definiu no preficio
das Conferéncias do ano de 1667, o que viria a constituir-se na hierarquia dos

géneros na pintura, corrente até o fim do século XIX. Escreveu Félibien:

“a medida que os artistas se ocupam de coisas as mais dificeis ¢ mais
nobres, eles escapam do que hd de mais baixo e mais comum e se
enobrecem por um trabalho mais ilustre”. Assim, “aquele que faz
perfeitamente paisagens estd acima de um outro que ndo faz sendo frutas,
flores ou conchas. Este que pinta animais vivos é mais apreciavel que aquele
que Dao representa sendo coisas mortas e sem movimento. E como a figura

do homem € a mais perfeita obra de Deus sobre a terra, € certo também que
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aquele que se torna imitador de Deus pintando figuras humanas é muito

mais excelente que todos os outros,

Félibien tratou também da pintura de histéria e alegoria alertando aos artistas

que:

“*¢ preciso passar da figura tinica 2 representacao de muitos, é preciso tratar
da historia e da fibula, representar grandes a¢bes como os historiadores, ou
temas agraddveis como os poetas, e, elevando-se ainda mais, é preciso nas
composi¢Ses alegdricas, saber cobrir com o véu da fabula as virtudes dos

grandes homens ¢ os mistérios mais relevantes,”!

A Academia constituiu, assim, uma tradicdo ligada a pintura de histéria e 3
tradi¢do do desenho de Poussin. Leon Mirot em seu artigo Roger de Piles, critico de

arte, escreveu que, dentro da doutrina defendida por Le Brun,

“0 desenho domina tudo, porque ele fala a razdo, delimitando cada objeto,

definido-o, abstratizando. [...] Mas o desenho ¢ a expressao deixaram de

10« 4 mesure que les artistes s’occupent aux choses les plus difficiles et les plus nobles, ils

sortent de ce qu’il y a de plus bas et de plus commun et s’anoblissent par un travail plus
illustre. Ainsi celui qui fait parfaitement des paysages est au-dessus d’un autre qui ne fait
que des fruits, des fleurs ou des coquilles. Celui qui peint des animaux vivants est plus
estimable que ceux qui ne représentent que des choses mortes et sans mouvement. Ft
comme la figure de 'homme est le plus parfait ouvrage de Dieu sur la terre, il est certain
aussi que celui qui se rend ’imitateur de Dieu en peignant des figures humaines est

beaucoup plus excellent que tous les autres” Felibien, Conférences pour I'année 1667,
prefdcio, apud Fontaine (1909:56).

S faut pour cela passer d’une seule figure 3 la représentation de plusieurs ensemble; il
faut traiter I’histoire et la fable; il faut représenter de grandes actions comme les historiens,
ou des sujets agréables comme les podtes: et, montant encore plus haut, il faut, par des

compositions allégoriques, savoir couvrir du voile de la fable les vertus des grands hommes
et les mystéres les plus relevés” ( ibidem: 5.
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lado o que nfo € sendo acidental, o que varia segunde a modalidade do
tempo, da hora, do lugar; por assim dizer, esta outra parte da pintura, o
colorido, que nao ¢ o send0 um acidente material, enquanto o desenho é

permanente...” (Mirot 1923:23).

Desenho e expressao constituiam a base da arte pictural, onde a cor nio era senio
um acidente ¢ esta teoria apoiava-se na autoridade de Poussin. Afirmava Le Brun
que a cor “depende inteiramente da matéria e, por conseguinte, ¢ menos nobre do
que o desenho, que depende s6 do espirito”( Le Brun, Sentiments sur le discours de
M. Blanchard: 1672 apud Lichtenstein 1994:157).

Porém apesar da autoridade de Poussin, cujas obras erarfi- procuradas e
disputadas por amadores e da influéncia de Le Brun, alguns artistas procuraram
caminhos novos, inspirando-se nos bolonheses, venezianos e, ao lado destes, em
uma outra escola que comegava a ser conhecida e que & observagio da natureza
acrescentara, ela também, a ciéncia da cor: os flamengos, ¢ o maior dentre eles,
Rubens. Os pintores flamengos eram numerosos em Paris, onde copstituiam um
circulo, no albergue de La Chaise. Rubens, chamado por Maria de Medicis, decorou,
de 1620 a 1625, as galerias do Luxemburgo; suas obras tiveram lugar em colegbes
particulares.

O debate entre os partidarios do desenho e da cor iria florescer na Franga, sob
as condi¢Ges determinadas pela politica de Luis XIV. Nos anos seguintes, Guillet de
Saint-Georges, historiégrafo da Academia, apontou a primeira participagio dos

coloristas na Academia:

“Alguns particulares, que os académicos introduziram por civilidade em
sua assembléia, ai semearam méximas absurdas extraidas da escola de
Lombardia que sustenta, contra a escola de Roma, que, para formar um

~

excelente pintor, é melhor prender-se & economia das cores do que &
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exatiddo do desenho. Para melhor autorizar opinido tdo errbnea, que leva
0s pintores a negligenciar o mais nobre de seus talentos e multiplica a
impostora quantidade dos meros coloristas, tais individuos vinham obter nas
conferéncias da academia as nogdes € 0s termos essenéiais da arte e,
deturpando o seu uso, deles se serviam para surpreender os alunos crédulos
¢ pouco esclarecidos. Suas falsas maximas fizeram ainda mais Sucesso
porque eles as langaram acaloradamente durante a doenca de M. Le Brun,
inimigo declarado desse erro ¢ que jamais podera ser acusado de haver
ignorado a excelente distribuicio das cores e de haver se afastado deste
partido por insuficiéncia [...] Mas enfim, os particulares de quem falej
foram, por essa época, tanto mais temiveis para a Academia, pois acabavam
de triunfar no préprio lugar escolhido para destrui-los. Julgou-se entdo que
poderiam estancar seus abusos ou, se é preciso dizer assim, seus atentados,
mterrompendo-se as conferéncias até que M. Le Brun estivesse curado”

(Montaiglon : 1854 apud Lichtenstein 1994: 150).

A querela do colorido inseriu-se, entio, em uma instituicio cuja ordem e
funcionamento haviam sido assegurados, desde a sua fundagéo, pelos partidarios do
desenho.

Colbert instituira um ciclo de debates na Academia, que inicialmente se
baseavam nas obras da colegio do rei, cujos textos foram redigidos e publicados,
primeiro por Félibien e posteriormente por Guillet de Saint-Georges. Em uma
conferéncia de Le Brun sobre o quadro Os Israelitas recebendo o mand, de Poussin,
por exemplo, ele expds sua teoria sobre a fisionomia e as paixdes da alma,
estabelecendo relagdes entre as propor¢Oes empregadas por Poussin em seus
personagens ¢ as proporgdes de estituas antigas.

A polémica iniciou-se com uma conferéncia de Philippe de Champaigne, em

1671, sobre um quadro de Ticiano; o pintor aproveitou a ocasifio para invocar o

o
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exemplo de Poussin que “ap6s um curso de alguns anos” sobre a pintura de Ticiano,
achou melhor descariar este caminho (apud Thuillier 1994:183). Seguiram-se
discussbes apaixonadas contra e a favor dos mestres venezianos. Le Brun formulou
0 pensamento da Academia, declarando que ndo se deveria negligenciar a cor e sim
estuda-la com atencgio e aplicacioe; entretanto, seria conveniente fazé-lo “de forma
que o desenho seja sempre o pélo e a bussola que nos rege” (apud Mirot 1923:24).
Roger de Piles, que participava das conferéncias como amador e iria tornar-se o
grande defensor dos coloristas, decidiu levar o debate ao piblico e compds seu livro
Dialogue sur le Coloris, impresso em 1673. T

Um segundo episédio na polémica teria ocorrido entre 1676 ¢ 1681. Apés ter
perdido sua colecéo de pinturas para o Rei (dentre elas, muitos quadros de Poussin),
0 duque de Richelieu a refizera com uma admirdvel série de Rubens, sob a
onientagdo de de Piles, a quem o duque confiou a tarefa de fazer sua descrigdo. O
texto, intitulado Le Cabinet de Monseigneur le duc de Richelieu apareceu em 1675,
reavivando a querela em parte adormecida. Esta subita “promocio” de Rubens
provocou reacOes indignadas. Na Academia sucederam-se as discussdes, uma série
de panfletos violentos foram feitos onde os autores se posicionaram a favor ou
contra Poussin e Rubens. Tudo permaneceu restrito a um grupo de curiosos, os
textos circularam manuscritos, porém em 1677, mais uma vez, de Piles levou o
debate ao grande piblico, com Conversations sur la connoissance de la peinture,
seguldo de outras obras sobre Rubens. T,

Segundo Lichtenstein (1994), o fato de ir contra a prioridade do desenho
equivalia a atacar a Academia, isto €, questionar ndo apenas o principio te6rico, mas
também o fundamento institucional da dignidade liberal da pintura. Segundo a
autora, s6 assim € possivel compreender o debate, cuja veeméncia ultrapassou em
muito a dos italianos, no século anterior.

A situagao ainda teve cardter mais grave na Franga, pelo fato de a primazia do

desenho ter sido defendida por uma instituicio 2 servigo da monarquia. Podemos
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reconhecer no debate francés as idéias presentes no debate italiano sobre o colorido.
Lichtenstein nos chama a atencio para o fato de que estes argunientos, que se
repetitam através da histdria, estiveram assentados em pressupostos comuns aos
partidérios do desenho ou da cor na Itdlia, no século XVI e na Franca, no fim do
século XVIL

Assim, quando os coloristas italianos foram acusados de reduzir o ato de pintar
a0 de tingir, ou quando os coloristas eram censurados por extrair suas qualidades da
matéria que compde a pintura ou da técnica de quem fabrica as tintas, Dolce insistiu
sobre a necessidade de distinguir a cor (a matéria), do colorido, a forma como a cor
€ utilizada pelo artista.

Assim, um século depois, Roger de Piles iria opor a cor (matéria), que torna os
objetos sensiveis & visao, ao colorido (técnica), parte essencial da pintura, através da
qual o pintor consegue imitar a aparéncia das cores e que compreende a ciéncia do
claro-escuro. As criticas que se fizeram ao colorido, de nio poder ser ensinado
através de regras, tanto os italianos quanto os franceses responderam utilizando o
argumento do talento, a primeira coisa que se supoe encontrar em um pintor.

Nos dois momentos reivindicou-se o status e 0 saber do pintor, sem o qual seu
oficio seria destituido de dignidade. Porém Lichtenstein(1994) recorda que na Italia
nao existia uma doutrina oficial, os textos em defesa da pintura veneziana, foram,
como ja vimos, muito menos objetivos. Na Franca, a existéncia da Academia forcou
a organizacao de uma teoria e levou a radicalizagdo dos postulados tedricos.

No fim do século, muita coisa mudara na Academia; as idéias que de Piles
defendera na Academia triunfaram; em 1699 ele foj escolhido como conselheiro
honorério da Academia entio dirigida por La Fosse. O tempo das polémicas tinha

passado, escutava-se com respeito o velho professor; a vitdria era dos partidérios da

COrT.
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A doutrina académica e os escritos de de Piles.

A teoria artistica consolidou-se na Academia com Félibien e Le Brun, a partir
da tratadistica italiana ¢ tendo Poussin como modelo. Félibien escreveu que o
desenho,
« L : .
sobretudo quando se inspira no antigo, exprime nos seres o que
existe de essencial e de fundamentalmente belo; a cor nao acrescenta sendo
um deleite ao quadro; ela valoriza as formas naturais, que, sem ela,

conservariam ainda seu vigor, sua elegéncia, suas proporgdes™ 2.

No livro Dialogue sur le coloris , de Piles argumentou que os pintores
deveriam reunir diversas qualidades, “um pintor ndo € habil em sua arte, se ele
ignora qualquer uma das partes que a compde.” (apud Mirot 1923: 38). O autor
insistiu sobre a necessidade de o artista dominar o desenho, a composicio ¢ o
colorido. O desenho era “uma parte essencial da pintura, sem a qual ela ndo pode
subsistir” e este compreendia “as justas medidas, as proporgdes, as formas exteriores
que deveriam conter os objetos que sao imitados da natureza™ (apud idem). Em
relagdo ao desenho, invengio e expressdo das paixdes da alma, de Piles concordava
com a teoria corrente na Academia. Entretanto, separava-se desta a0 julgar,
contrariamente as idéias admitidas oficialmente, que o colorido, até entdo
negligenciado ou ignorado, apesar de Giorgione, Ticiano e Rubens, deveria ser
considerado como parte essencial da pintura. Desenho e invengio eram necessarios,

mas n&o eram tudo, ndo eram o apanigio do pintor. O desenho se encontrava nas

"2 “Le dessin, surtout lorsqu’il s’inspire de I’antique, exprime dans les &tres ce qu'il y a
d’essentiel et de fondamentalement beau; la couleur n’ajoute qu’un agrément au tableau,
comme elle met en valeur les formes naturelles qui, sans elle, conserveraient encore leur
vigueur, leur élégance, leur proportions™. (Fontaine 1909 : 12-13).
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gravuras, esculturas e relevos, nio pertencia propriamente a pintura, na qual o
colorido fazia a diferenca.

Para de Piles, o colorido distinguia a pintura de outras artes, sendo, por
conseqiiéncia, superior ao desenho. No Dialogue sur le coloris, o autor reafirmou
que a pintura tinha por objeto “a perfeita imitagio dos objetos visiveis sobre uma
superficie plana por meio das formas e da cor” e mais se aproximava da perfeicio ao
atingir seu objetivo que era o de “seduzir os olhos”(apud Mirot 1923:40).

O pintor deveria imitar a0 méximo a natureza e para isto contribuia a cor “que
forna os objetos sensiveis & vista” ¢ permitia imitar a natureza “come ela nos
aparece, ¢ ela ndo aparece aos nossos olhos sendo sob a aparéncia da cor” (apud
idem). No livro Cours de peinture, o autor diz que o pintor deveria conhecer o justo
emprego da cor, o colorido e deveria ater-se ao claro-escuro: “arte de-distribuir com
vantagem as luzes e sombras que deveriam encontrar-se em um quadro tanto para o
repouso ¢ a satisfacio dos olhos quanto para o efeito geral” (apud ibidem : 41).

De Piles concluiu, no Didlogo sobre o colorido, que Poussin nio teria
compreendido a cor de Ticiano, pelo fato de ndo ter tirado o mesmo partido da cor
que os grandes artistas da escola veneziana ou da escola flamenga; este dizia que
Poussin néo compreendera que esta parte da pintura também era um riquissimo meio
de expressao e a subordinara totalmente ao desenho.

Fontaine destaca os pontos em comum entre Le Brun e de Piles: ambos
possuiam em comum o amor pela Academia ¢ a julgavam necesséria para liberar as
belas artes da serviddo em que estava a corporacao dos mestres pintores e escultores.
A idéia da fundacio de uma academia analoga a de Sao Lucas, nao era menos cara a
de Piles do que a Le Brun. Ambos concordavam, portanto, em relagdo as regras do

aprendizado, a importincia de estudar anatomia, perspectiva e todas as ciéncias que

contribuem para o desenho.
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A Academia, em suas conferéncias sobre varios artistas, procurou estabelecer
regras infaifveis, que regulariam os procedimentos dos artistas, evitando também os
julgamentos subjetivos sobre as obras, impondo um gosto.

Em relacdo & busca de novos modelos, Fontaine afirma que de Piles, como a
maior parte dos amadores, possufa um ecletismo e um liberalismo que provinham do
conhecimento e da comparacdo de obras de arte muito diversas. Para o autor,
provavelmente na apreciacio de Rembrandt se manifesta melhor o esforco de de
Piles para compreender um artista e escapar a prevengio. Durante sua estadia na
Holanda, de Piles escreveu sobre um retrato que Rembrandt fez de uma criada, do
qual se contava uma estdria de que era colocado 2 janela e enganava os olhos dos
passantes. De Piles teria adquirido este quadro®, interessado principalmente no
efeito da pintura sobre o espectador; ele ndo gostava de Rembrandt ainda como o
faria mais tarde; constatou no Abrégé de la vie des peintres que “ele ndo procurou
em suas obras nem a corregdo do desenho, nem o gosto do antigo”(apud Fontaine
1909: 132).

Porém, tendo em méos um grande nimero de desenhos do artista, afirmou que
seus retratos tinham “uma forga, uma suavidade e uma verdade surpreendentes™
(apud idem). Enfim, Rembrandt era “maitre de ses couleurs”. Nem os métodos de
andlise nem as conclusdes ligavam-se aos procedimentos ordinarios de Le Brun eda
Academia. A independéncia de julgamento era uma das qualidades mais preciosas

de de Piles e o diferenciava singularmente da maior parte dos oradores da

Academia, no tempo de Le Brun,

“Segundo Alpers,1995, nio se sabe ao certo dentre as pinturas que sobreviveram e que
correspondem & descricio de de Piles, qual seria a que ele teria comprado: A Criada,
National Museum, Estocolmo; Moca na Janela, Dulwich Picture Gallery, Londres; Moca

com Vassoura, National Gallery of Art, Washington ou Moca em uma janela aberta, The
Art Institute of Chicago.



O livro Cours dePeinture par Principes, de 1708, é uma espécie de sintese da
teoria de de Piles, retoma o Dialogue sur le Coloris e suas conferéncias proferidas
na Academia.

Puttfarken (1985) analisou no Cours dePeinture par Principes a teoria do autor
em relagao a cor e ao colorido. De Piles fez trés distincBes enire diferentes aspectos
da cor: entre cor e colorido, cores simples e locais e cores naturais e artificiais. A
primeira distingdo, entre cor e colorido, foi o problema central na disputa entre
rubenistas e poussinistas na Academia, pois se ligava ao argumento de que a
imitacdo da cor ndo era um simples processo mecinico. Enquanto Félibien e Le
Brun tomaram o ponto de vista de que a da pintura tinha seu fundamento na maestria
intelectual do tema, de Piles afirmava que era o colorido que no apenas distinguia o
pintor do mero artifice, mas também colocava-o em igualdade com outros “artistas
liberais™” como poetas, matematicos e gedmetras.

A nocdo de cor contrasta portanto com a de colorido, o conhecimento que é

requerido do pintor:

“A Cor ¢ o que torna os objetos sensiveis 4 vista. E o Colorido € uma das
partes essenciais da pintura, pela qual o Pintor imita as aparéncias das cores
de todos os objetos naturais e distribui aos objetos artificiais a cor que é a
mais vantajosa para enganar a vista.

Esta parte compreende o conhecimento das cores particulares, a simpatia e

antipatia que se enconfra entre elas, a maneira de empregi-las e a

inteligéncia do claro-escuro.”*

' «La Couleur est ce qui rend les objets sensibles  Ia vue.
Et le Coloris est une des parties essentielles de Ia Peinture, par laquelle le Peintre fait

imiter les apparences des couleurs de tous les objets naturels, et distribuer aux objets
artiificiels la couleur qui Jeur est la plus avantageuse pour tromper la vue.



Para Fontaine, Roger de Piles teve o grande mérito de compreender e restituir a
cor sua fungao verdadeira, diferente daquela assinalada por Le Brun. Onde Le Brun
nao viu sendo um deleite banal, ele assinalou uma necessidade técnica e, para citar
as palavras de Rembrandt, ele marcou a distdncia que separava o pintor do
tingidor."

A heranca de Rubens foi perpetuada em Paris através da presenca de seus
quadros, em particular do ciclo de Maria de Médicis, no Paldcio do Luxemburgo.
Alguns pintores franceses do fim do século X VI, como Antoine Coypel, Charles de
La Fosse e Jean Jouvenet estudaram atentamente a arte de Rubens.

De Piles, através do elogio a Rubens e da énfase no uso especifico da cor,
contribuiu para a redescoberta de mestres venezianos como Ticiano e Veronese.
Estes influenciaram artistas como Watteau e indiretamente, Francois Boucher, na
fatura estruturada através do colorido, na pincelada livre e em alguns temas tratados.
Os escritos de de Piles e o elogio aos venezianos influenciaram também na formacio

de colegOes parisienses, como a de Pierre Crozat (conforme artigo de Stuffmann:

1968) e também na de Philippe II de Orléans.

Cette parte comprend la connoissance des couleurs particuliers, la simpathie et I’antiphatie

qui se trouvent entr’elles, la maniere de les employer, et Pintelligence du clair-obscur™; de
Piles (1989:148).

' Roger de Piles escreveu sobre Rembrandt “Como reprovaram nele um dia a
singularidade de sua maneira de empregar as cores que tornava seus quadros desiguais

(raboteux), ele respondeu que era pintor e nio tingidor.”, Abrégé de la vie des peintres apud
Fontaine (1909 : 139).
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CAPITULO 3: FRANCOIS BOUCHER.

A vitoria dos rubenistas ¢ a conseqiiente divulgacio das idéias de de Piles
influenciaram a pintura francesa no inicio do século XVIIL Roger de Piles definiu a
pintura em termos de artificio, ilusdo e sedugio, ao defender que sua principal
finalidade era “seduzir os olhos™.

Os debates na Academia no fim do século XVII influfram em pintores como
Charles de La Fosse (um pintor que copiou e inspirou-se em Ticiano e Veronese),
Watteau, Lemoyne e Boucher.

O interesse de Watteau no uso sutil das cores, sua pincelada acidentada, a
fragilidade ou o artificio de seus temas, tudo isto deve-se aos embates de de Piles.
No quadro de Watteau, intitulado A Insignia de Gersaint [fig 14] o pintor
representou os prazeres do olhar, conversar e devotar-se ao valor da arte, 0 exercicio
do gosto que de Piles incentivara em seus textos. Neste quadro Watteau utilizou o
recurso dos “quadros dentro do quadro”, nele representando algumas sugestdes de
mitologias de Rubens.

A defesa do colorido deu énfase também & experiéncia dd -espectador da
pintura. De Piles ofereceu um relato da representagio que foi especifico da pintura;
sua proposta de analise esteve desvinculada do dominio dos pressupostos literarios.
Alguns escritos de de Piles dirigiram-se 2 educacio dos espectadores,
principalmente dos colecionadores de arte e influfram na formagdo de colegbes,
como a de Crozat.

Em seu estudo sobre o tema Bryson (1986) destacou a relagao da pintura na
Academia Francesa com a literatura. O direito exercido pela Academia de ditar aos
pintores os textos que seus trabalhos iriam ilustrar assegurou, para o autor, a

supremacia de um certo tipo de pintura discursiva. Segundo o autor a pratica dos
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discursos sobre as pinturas da colecdo real associou palavra e imagem com uma
intensidade sem precedentes.

Segundo Bryson (1986) na analise das obras, foi conferida por Le Brun uma
€nfase & disposicéo ~ o equilibrio das mensagens no quadro. A hostilidade 2 pintura
de género pode ser compreendida a partir dai — esta ndo transmite mensagens
narrativas em uma ordem de prioridade - néo compreende a linguagem como uma
forma de poder sobre a imagem. Para Le Brun, a cor era o parimero no qual a
imagem cessava de ser discursiva, espiritual, t{ranscendente e cafa em uma espécie
de simples materialidade.

Na literatura artistica a experiéncia da cor foi relacionada aos senfidos e
também a uma liberdade em relagio ao texto literario. Nos quadros de Le Brun, por
exemplo, € solicitado um trabalho de interpretacio por parte do espectador; em
Wattean a imagem ndo parece solicitar a interpretacio. A pintura de Watteau,
entretanto, inspirou muitos textos literarios, sobretudo no século XIX (Gautier,
Nerval, Baudelaire, Goncourt). Segundo Bryson (1986 ), a evocagio da linguagem
foi maior porque aparentemente nio solicitada, ja em Watteau os significados sio
vivenciados enquanto atmosferas.

Friedlander (2001:11-17) considerou duas tendéncias desde o século XVII na
pintura francesa: uma racional, que foi moralizante e didatica e a segunda, livre
destas inclinagGes éticas. Para o autor: “a arte francesa se desenvolve a partir do
conflito desses opostos, do predominio exercido alternadamente POr uma ou por
outra tendéncia, de sua interpenetragio parcial” (idem:15). O autor escreveu que, na
batalha entre os partiddrios de Poussin e Rubens embora as- discussbes se
relacionassem, aparentemente, 3s questdes técnicas e visuais — desenho versus
colorido, a verdadeira batalha era entre este aspecto de pintura moral e didatica,
associada ao predominio da linha na composicio, e de outro lado, um amoralismo e

subjetividade nos temas tratados, que foram associados 2 técnica em que

predominava a cor. Para Friedlaender:
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“Analisado de um ponto de vista histérico, o estilo mais livre manifestou-se,
no inicio do século XVIII, antes de mais nada como umg reagdo. [...] A
1€acao, que acontecen durante a Regéncia, buscando completa Iibertacdo de
qualquer tipo de limitacio académica - tanto em relacdo a técnica (0 novo

colorismo) como ao tema (género) -, ndo era nem um pouco surpreendente
(ibidem : 16-17).

A pintura de muitos artistas na Franga, do inicio do século, esteve associada,
portanto, a tendéncia colorista, a uma certa liberdade em relacdo aos temas
representados, a0 gosto pela sensualidade e pela elegincia das formas, que
encontrou sua expressao nas decoracdes, por exemplo, de Watteau, Lancret e Pater.

Frangois Boucher foi influenciado no inicio de sua carreira, pela obra de
Watteau e por pintores ligados 4 tendéncia colorista, como La Fosse e Lemoyne.
Ainda que de forma sutil, a pintura de Boucher esteve também ligada, portanto,
desde o inicio, 4 producgio dos grandes mestres venezianos. Neste cé;iitulo, tratei da
trajetoria de Francois Boucher, da atribuicio das cOpias de Veronese ao artista

francés e procurei estabelecer uma relagio entre o pintor francés e os mestres

venezianos do século XVI1.

I- FRANCOIS BOUCHER

Francois Boucher nasceu em Paris, em 1703, em uma familia humilde, teve

suas primeiras licbes de pintura com seu pai, um pintor e decorador que permaneceu

desconhecido.
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O inicio da carreira de Boucher permanece envolto em mistério. Sobre este
periodo foram realizados estudos por Hermann Voss (1953-54), Pierre Rosenberg e
Alastair Laing (1986).

Em torno de 1720 Frangois Boucher entrou no atelié do gravador J-Fr. Cars
para quem produziu suas primeiras gravuras de ilustragio. A partir de 1722, ele
trabalhou para o colecionador Julienne, nas gravuras para a publicacdo de Figures
de différents caractéres (1726-1728) e depois para a Oeuvre gravé de Watteau
(1735), obras que reproduziam os quadros e desenhos de Wattea_q._ Na verdade,
Boucher ja trabalhava como um profissional, sua l4mina do auto-ret;ato de Watteau
foi o frontispicio para o primeiro volume da publicacdo, de 1726 .

Sobre este periodo escreveu Mariette (1851, I, apud Rosenberg 1986:43):

“Sua ponta agil ¢ espirituosa pareceu feita para este trabalho. [...]

Boucher trabalhava muito rdpido e gravar parecia brincadeira de crianca

para ele.”

Para Levey (1998: 161) em muitos sentidos Boucher foi o maior discipulo

postumo de Watteau:

“Isso pode ser constatado a4 medida que sua afinidade bisica com
Watteau vai sendo claramente reconhecida — mesmo depois que se tornara
um pintor famoso e estabelecido — na apreciacio a seu respeito em 1745 (em
uma ‘lista dos melhores pintores’, elaborada para os Bdtiments):
“...Excelente também nas paisagens, nas pinturas de género no estilo

flamengo, nas grotescas e ornamentos no estilo de Watteau.”

Boucher ilustrou uma edigdo de Moliére, em seis volumes, publicada em 1734,

em seus desenhos percebe-se uma afinidade com Watteau nas personagens € no ar
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teatral; a0 mesmo tempo, manifestou uma habilidade para a captagio dos detalhes
das vestes e mobilidrio de sua época, que estaria presente nas cenas de género
realizadas posteriormente. Nos quadros com “diversos temas campestres”
(apresentados no Saldo de 1737) Boucher retomou a tradicdo da pintura pastoral,
reinterpretada no século XVIII e da qual Watteau também fora herdeiro.

Paralelamente a esta atividade de gravador, Boucher estudou com Francois
Lemoyne, em torno de 1720, ligando-se assim a tendéncia colorista de Rubens e dos
mestres venezianos antigos, como Veronese, e modernos, tais como Sebastiano
Ricci e Pellegrini, que estiveram em Paris, entre 1716 e 1720. Ricci ¢ Pellegrini
exerceram uma grande influéncia na pintura francesa da primeira metade do século,
em especial em Lemoyne. Algumas obras de Lemoyne, posteriores a seu contato
com Boucher, apresentam um estilo que seria comum a ambos, como por exemplo,
Hércules e énfale, de 1724, do Louvre [fig, 15 e 16].

Em 1723, Boucher ganhou o prémio na Academia ‘com o tema
“Evilmerododaque, filho e sucessor de Nabucodonosor...” (quadro perdido). O
pintor foi bem sucedido em um tema que teria muito pouco a ver com o tipo de
pintura que faria durante sua vida.

Em 1728, Boucher viajou para a Itdlia com Carle van Loo e seus sobrinhos,
Louis-Michel e Francois van Loo. O artista deveria ter feito esta viagem antes,
quando ganhou o prémio da Academia, em 1723, no entanto, nio foi contemplado
com a estadia em Roma. Segundo Rosenberg (1986) Boucher teria ido 2 Itilia as
proprias expensas, o que teria sido possivel devido 2 intensa atividade de gravador e
desenhista. De sua estadia na Itdlia ndo sio conhecidos documentos que atestem
suas atividades, néo se sabe quais obras ele teria realizado 14, que artistas estudou ou
em que cidades esteve.

Através da andlise dos desenhos que Boucher teria feito a pattir dos mestres
italianos, os historiadores procuraram definir sua trajetria na Italia. Rosenberg

(1986) sugeriu um passagem de Boucher por Veneza, seguindo os conselhos de
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Vleughels, que recomendava aos alunos travarem contato com um pintor veneziano
muito habilidoso, Sebastiano Ricci’. Provavelmente Boucher permaneceu na [talia
por trés anos, voltando a Paris em 1731.

Mariette (Laing 1986: 57) escreveu que ao retornar da Itélia, Boucher realizou
para Derbais pinturas como O Rapto de Europa (Wallace Collection, Londres),
Merciirio confiando Baco menino ds ninfas de Nysa (ambas da Colegio Wallace,
Londres), Vénus e Vulcano (1732, Louvre), Aurora e Cephalus (1:733, Musée des
Beaux-Arts, Nancy), dentre outros. Estes quadros revelaram uma nova ambicio: era
0 mesmo tipo de pintura mitolégica que Boucher fizera antes da viagem 2 ltdlia,
porém agora em uma escala monumental ¢ com muita maestria nas anatomias.

Além das pinturas ji relacionadas que Boucher fez para Derbais, o artista
pintou nesta €poca algumas paisagens. Segundo Laing (1986:60), ao retornar da
Italia Boucher pintava vistas idealizadas de lugares préximos 42 Roma e seus
arredores; também pintou cenas saidas totalmente da sua imaginacdo, que
combinavam ruinas cldssicas de Roma com as vistas distantes do Véneto, inspiradas
(através de Watteau), em Campagnola, como por exemplo, A ponte de madeira,
Museu Hermitage, Leningrado) [fig. 17 1.

O artista ingressou na Academia como pintor de histéria, com o quadro
Rinaldo e Armida (Louvre) [fig.18], de 1734, pintura esta que:apresenta uma
lembranga de Lemoyne e a0 mesmo tempo indicou o que viria a ser a obra de
Boucher. Boucher foi profundamente marcado pela maneira clara e pela paleta
brilhante (tintas oleosas) de Lemoyne, como o demonstram obras como Vénus e
Vulcano ou Vénus e Adébnis, de 1734, dos Museus do Louvre e Nancy,

respectivamente (Sahut 1984). Segundo Rosenberg (1986:48), de Lemoyne Boucher

! Em uma carta de 10/02/1727, Vieughels relatou que Ricci ofereceu seus préstimos aos

estudantes da Academia Francesa em Roma, que estivessem de passagem por Veneza; apud
Rosenberg (1986 : 59).
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herdou as tonalidades luminosas surpreendentes, as figuras articuladas de maneira
nobre e elegante, a fluéncia das composigGes. Durante a década de 1730 a producio
de Boucher comecou a afirmar-se com competéncia e originalidade plastica
impressionantes, em figuras que aliavam carnacSes nacaradas e luminosas a uma
pincelada vigorosa, carregada de matéria, apreendida 2 Castiglione ¢ aos venezianos.

Rosenberg (1986) lembra a facilidade e versatilidade do Boucher do inicio da
carreira: foi obrigado a copiar, recopiar e realizar imimeras gravuras. Diderot, que

seria um dos seus criticos ferozes, elogiou seus primeiro trabathos (Diderot, 1975
apud Rosenberg 1986: 54):

“...pintou em seu retorno de Roma algumas pinturas que devem ser vistas [...]
Este homem, quando retornou da Itilia, fez coisas muito belas; seu colorido era
vigoroso mas verdadeiro, sua composicio era bem planejada, apesa% disso cheia de
calor, sua pincelada era larga e segura. Eu conhego alguns de seus quadros iniciais,

que ele agora chama de borrdes (quadros ruins, crodtes), Boucher gostaria de

compra-los de volta para os queimar.”

Em 1735 Boucher recebeu sua primeira encomenda real: As Virtudes, para o
quarto da Rainha em Versalhes, quatro pinturas em grisaille, com temas alegdricos.
Portanto, desde a metade da década de 30, Boucher tornou-se um pintor renomado,
sendo reconhecido como mestre do gosto rocaille que dominou a arte francesa até a
reacdo dos anos 60. Com manifesta predilecdo pela pintura dos nus femininos, o
artista inspirou-se no universo poético de Ovidio (em quadros como O Rapto de
Europa) e da pintura pastoral. Boucher pintou também cenas da vida familiar,
paisagens, retratos e quadros religiosos que possufam a mesms concepgao de
alegria.

Deixando de lado a preocupagio com a verossimilhanga, ele inventou uma

linguagem preciosa e sensual, baseada em um colorido brilhante ¢ em linhas
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sinuosas; seus quadros apresentavam uma profusdc de objetos pitorescos que
posteriormente seria motivo de criticas mordazes por parte de Diderot.

Além das comissées oficiais, 0 artista realizou trabalhos para colecionadores:
pinturas mitoldgicas, paisagens, pastorais, cenas domésticas e naturezas mortas.
Outra atividade importante em sua carreira iniciou-se neste periodo, cartdes para as
tapegarias de Beauvais e posteriormente para a manufatura dos Gobelins.

Boucher trabalhou em uma surpreendente variedade de estilos. A partir da
década de 1740 ele pintou ou exibiu algumas de sua obras mais consagradas, dentre
estas Diana no banho (Louvre, 1742) [fig. 19] ¢ algumas das obras realizadas para
um dos encomendantes mais importantes de Boucher, o Conde Carl Gustav Tessin,
que havia sido o embaixador sueco em Paris.

No inicio dos anos 40 o artista realizou uma série de comissdes para soberanos
estrangeiros: pata a corte da Dinamarca, para Frederico 11, para o referido Conde de
Tessin, para 0 Duque de Hamilton e para a princesa Louise Ulrike, da Suécia.

Entre 1747 e 1764 Boucher realizou trabalhos para a Marquesa de Pompadour,
que se tornou sua principal encomendante. A influéncia desta sobre Boucher foi
apontada como negativa por parte da critica de arte, por esta ter encorajado o pintor
a produzir obras mitolégicas estereotipadas, uma pintura mais frivola. Porém os
retratos que Boucher fez da Marquesa figuram dentre suas obras-primas, em um
campo onde este havia trabalhado raramente.

Para a Marquesa, nos anos 50, ele criou suas obras mais refinadas: A
Natividade (1750, Lyon, Musée des Beaux-Arts) [fig. 20], A Toilete de Vénus ¢
Vénus consolada pelo Amor (1751, Nova Yorque, Metropolitan Museum of Art), O
Nascer do Sol (1753) e O Por do Sol (1752, ambos em Londres, Wallace Collection)
[fig. 21 e 22].

O quadro Natividade, destaca-se pelos efeitos luminosos de vibrante
intensidade. Os quadros O Nascer e O Por do Sol, da Wallace Collection, sdo

exemplos que aliam a cena mitolégica e os elementos decorativos. Segundo
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Gaethgens (1998): “O jogo de luzes e das cores e o fluxo dos movimentos destas
composicOes refletiram com uma grande sensibilidade as formas rocaille e a luz
fugidia das velas nos interiores em estilo novo™.

Apesar dos ataques da critica e da doenca que reduziu sua atividade na Gltima
década de sua vida, Boucher continuou recebendo o apoio do pablico e do Rei.
Nomeado “Primeiro Pintor” e diretor da Academia em 1765, Boucher permaneceu
ativo, porém expondo cada vez menos nos saldes.

Nesta época intensificavam-se as criticas ao artista, por seu estilo ja
considerado fora de moda e por este ndo se adaptar 4 nova demanda por temas
antigos solicitadas aos melhores representantes da pintura de histéria

O artista pintou nesta época algumas paisagens, de pequeno formato,
deliberadamente artificiais. Nesta época Boucher utilizou uma pincelada mais larga,
que talvez compensasse em parte sua vista enfraquecida. Desta época sdo obras
como a Natividade (1759, Musée Pushkin) quadro de grande suavidade e¢ A
Caravana (1769, Boston, Museurn of Fine Arts) que motivaram a admiragio nas

entrelinhas, em meio as criticas mais violentas de Diderot (Saldo de 1763, apud
Sahut 1984:137) :

“Este mestre tem sempre 0 mesmo entusiasmo, a mesma facilidade, a mesma

fecundidade, 2 mesma magia e os mesmos defeitos que corrompem um talento raro”

Boucher faleceu em 1770, bastante desprezado pela critica; sua obra sé seria
reabilitada na metade do século XIX, com os Goncourt. Para Anapoff (1980:8)

“ainda na fase de declinio Boucher se manteve jovem no espirito ¢ grande no

talento™.



II - A ATRIBUICAC DAS OBRAS DO MASP

Peter Watson ao publicar o seu livro em 1989 desconhecia a localizacdo das
obras do MASP. Revelou uma fotografia antiquissima da obra Alegoria da
Sabedoria e da Forga ¢ informou que “segundo uma nota dos arquivos Frick, por
volta de 1929, a cOpia realizada por Boucher passou para a colecdc do Bario Gui
Thomitz, de Paris” (Watson 1989:210).

A anotagio confirma, ainda que involuntariamente por parte de Watson, serem
as obras pertencentes ao MASP de autoria de Boucher. Segundo uma carta de
Spencer Samuels ao Prof. Bardi, existente nos arquivos do Museu, as telas
adquiridas pelo MASP haviam pertencido ao Bario Thomitz.

Uma outra carta de Mitchell Samuels, da Galeria French & Co., destinada a
Assis Chateaubriand (5/1V/1951) e citada por Marques (1996:84-85) em catdlogo do
Museu de Arte de Sio Paulo reafirma a autoria: “Parece que ©§ originais de
Veronese estavam na colegio do Regente da Franga no século XVII quando o
Dugque d’Aneiro de Portugal enamorou-se delas e obteve consentimento especial do
Regente para té-las copiado, de modo que as cpias foram enviadas a Portugal onde
permaneceram até os anos de 1890. No inicio do século, elas foram mostradas ao Sr.
Bernard Berenson que as examinou muito cuidadosamente e, obviamente, concluiu
nao serem da mao de Veronese. Apds um processo de limpeza, ele descobriu a
assinatura de Boucher e entio os dados acima descritos se completaram”.

Descobriu-se, na tela Alegoria da Sabedoria e da Forga, no canto inferior direito a
letra B.
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III - BOUCHER E AS COPIAS DE VERONESE

Provavelmente em torno de 1752 Boucher realizou as cépias dos quadros de
Veronese para a familia real portuguesa (Hércules entre o Vicio e a Virtude,
Sabedoria e Forga, Moisés salvo das dguas). Estas obras ndo constam nos catalogos
do artista, permanecem praticamente desconhecidas. Nesta época, os quadros da
colegdo do Regente continuavam na colecdo da familia de Orléans que pertencia a
Louis Philippe. Segundo Watson (1989:209) Boucher era conhecidoda familia de
Orléans e pintou um retrato da esposa de Louis Philippe.

As cdpias de Veronese ocorreram quando Boucher era um artista renomado,
conhecido como grande colorista e com influéncias da paleta veneziana, o que
ocorreu desde o inicio de sua carreira.

Infelizmente néo foi possivel precisar as circunstincias nas quais as cépias
foram realizadas, mas é mais provdvel que tenham sido uma escolha do
encomendarnte e ndo do artista.

De qualquer forma, estes c6pias inserem-se em um contexto em que a pintura
dos mestres venezianos, e especificamente de Veronese, era valorizada e retomada,
também através dos pintores venezianos do século XVIII, que viajaram e
trabalharam em vérias cortes.

Um artigo de Margaret Stufmann (1964) analisou a influéncia de Charles de La
Fosse nas obras de Watteau ¢ Boucher. Charles de La Fosse foi um pintor rubenista,
muito influenciado por Veronese ¢ Ticiano. A obra de La Fosse intitulada Apolo e
Thetis [fig. 23], pode ter inspirado o quadro de Boucher, O Por do Sol. Para
Stuffmann (idem: 44), ndo podemos esquecer o intervalo de tempo entre estes
quadros, cada um tem as caracteristicas particulares de sua época. Porém o tema, a

organizag¢ao das figuras ¢ o plano atmosférico de nuvens sdo caracteristicas comuns

aos dois quadros.
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Charles de La Fosse, pela escolha de cores com modulagGes ricas e tons claros,
adotou um colorido luminoso, unido, que serviu de fonte inspiradora para artistas do
século XVIII e para Boucher, em particular (ibidem:45).

Na carreira de Boucher, pode ser também apontada uma ligagdo com a pintura
veneziana de forma indireta, através de Watteau e depois de Lemoyne, que
influenciou os pintores contemporineos a Boucher.

Segundo Ananoff (1980:6): “aquelas tintas envernizadas (laccate) da escola
veneziana” foram adotadas por Boucher em todas as suas composicdes apds 1730.

Este contato com a pintura veneziana permaneceu através da frequentacao da

colecao de Crozat, até a ocasifo da venda desta, em 1740 (Joulie 1989) e através da

Colecdo do Regente.
- Frangois Boucher e a Colecio de Pierre Crozat

O texto de Joulie (1989) procurou estabelecer uma relacdo entre Boucher e a
colecao de Pierre Crozat. No entanto, nio existem documentos que comprovem uma
ligagao direta entre os dois. Em 1741, ocorreu a dispersao dos desenhos e gravuras
da colegdo de Pierre Crozat, falecido no ano anterior. Dentre as personalidades
presentes estavam Pierre-Jean Mariette, redator do catilogo de Vefncias, Gersaint e 0
embaixador da Suécia Carl Gustav Tessin, um dos principais compradores e que
também faria uma série de encomendas a Boucher. Fntre os compradores dos
desenhos desta cole¢do, aparece o nome de um certo “Boucher”, entretanto nio
temos a mengao do primeiro nome.

Joulie destaca o fato de que Boucher n#o esteve ali apenas como um eventual
comprador: ele conheceu pessoalmente esta colecdo com a qual teve oportunidade
de trabalhar entre 1731 e 1741. Através da anilise dos desenhos’ de Boucher, a
autora pdde estabelecer a relacio com uma das cole¢bes mais importantes em Paris

10 inicio do século XVIII, em seguida as colegdes do Rei e a do Regente.
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O perfodo de 1730 a 1735 foi para Boucher o de sintese dos anos precedentes e
de nascimento de seu proprio estilo. Ele retomou e aprofundou seu estudo da obra de
Watteau, paralelamente ao estudo das pinturas de género flamengas e holandesas;
ele também fregilentou assiduamente as galerias de colecionadores onde pdde
completar seus estudos sobre os mestres italianos e franceses. Para isto a colecio de
Crozat teria desempenhado um papel importante. .

A partir da Recueil Caylus ¢ de Crozat Boucher teria se inspirado e tomado
emprestado temas que permitiram renovar personagens e paisagens. Em seu artigo,
Joulie atribuin a Boucher um desenho entdo conservado no Louvre entre os inéditos
do século XVIII [fig. 24]. Este é¢ uma copia de gravura da Recueil Crozat realizada
a partir do quadro de Veromese, A Sabedoria e a Forca, que se encontrava na
colecao do Regente [fig. 25]. Em seu desenho, Boucher mostrou-se fiel 4 majestade
escultural da figura, conferiu um ar mais movimentado e a0 mesmo tempo mais
pesado ao panejamento e simplificou os detalhes das feicdes, conferindo-lhe um ar
inacabado.

Joulie escreveu que em relagao ao quadros copiados por Boucher de colecBes
francesas pouco se sabe. A autora mencionou as c6pias que Boucher fez de
Veronese mas desconhecia a localizaciio destas no Museu de Sio Paulo.

Este trabalho sistematico realizado por Boucher durante os anos entre 173 1,
data de seu retorno de Roma e 1741, ano de dispersdao da colegdo de Crozat,
ofereceram ao artista um contato aprofundado com estas obras de arte. Comprovam,
de certa forma, o interesse pelo quadro de Veronese, que Boucher iria copiar mais
tarde, e pelos mestres venezianos em geral, presentes de forma representativa na
colecao de desenhos.

De uma forma geral, a influéncia dos mestres venezianos poderia ser apontada
na obra de Boucher na fatura dada pelo colorido, na pincelada livre, nos temas
mitolégicos tratados com grande dose de erotismo, na preocupacio que alguns

quadros demonstram em representar a luz de um determinado momento do dia, de
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- .

que 540 um bom exemplo os quadros j& citados O Nascer e Por do Sol, pinturas em
turbilhdo, com pinceladas que trazem em si a luz.

Entre a pintura de Boucher e os mestres venezianos do século XVI pode ser
também indicada uma ligacio em relagiio ao cariter decorativo e ao aspecto teatral
de suas obras.

Os historiadores, de uma forma geral, sugerem a dificuldade em tragar as
mfluéncias de outros artistas na obra de Boucher. Segundo Mariette (1851 apud
Laing 1986:105) Boucher tinha uma surpreendente habilidade em transformar
quaisquer influéncias ¢ motivos copiados em um repertrioc com caracteristicas
muito préprias. Isto pode ser verificado nos desenhos de estudo que Boucher fez a

partir de gravuras da Recueil Crozat, reproduzindo quadros de Domenico Fetti e

2
Francesco Mola“.

-

Do quadro de Fetti, Adoracdo dos pastores (atualmente no Hermitage),
Boucher isolou a figura do pastor, em primeiro plano, ¢ a utilizou em seu quadro
Moisés e a sarca ardente (colecio particular) ffig. 26 e 27]. Ao isolar a figura e
colocé-la na luz avermelhada da vegetagio em fogo, Boucher criou uma obra com
grandes contrastes cromiticos, realizada com bastante liberdade em relacdo a fonte
italiana. _

Segundo Joulie (1989:11:2-3), do quadro de Francesco Mola, Repouso no
Egito, Boucher copiou a figura do menino Jesus, que foi transformado em um Baco
crianga, utilizado em um de seus “Livres de groupes d’enfants”, publicado por
Huquier na década de 1750 e reproduzido em Richard 1978: 246 [fig. 28 e 29].

Procurei mostrar neste capitulo o contexto cultural no qual se inserem Boucher
¢ as duas copias de Veronese. De uma maneira geral, desde o inicio da carreira

Boucher foi influenciado pelos pintores venezianos, de forma indiréta, através do

? Domenico Fetti (1589-1623) foi um pintor que trabalhou em Mantova e em Veneza, tendo

sido influenciado por Rubens ¢ pelos flamengos. Francesco Mola (1612-1666) também foi
um pintor influenciado pela pintura veneziana.
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contato aprofundado com a obra de Watteau e da influéncia de Lemoyne. Através do
estudo dos desenhos da colegio de Crozat e do contato com a colegdo do Regente,
Boucher teve acesso 4s obras dos mestres venezianos do século XVI. Esta influéncia
dos mestres venezianos pode ser percebida na poética de Boucher na fatura

estruturada através do colorido, na pincelada livre e em alguns temas tratados.

-
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CAPITULO 4: A FORTUNA DOS VENEZIANOS NAS COLECOES
FRANCESAS DA PRIMEIRA METADE DO SECULO XVIII: AS
COLECOES DE PIERRE CROZAT E DE PHILIPPE I DE ORLEANS,

Neste capitulo tratarei de duas importantes colegles francesas, a de Pierre
Crozat ¢ a de Philippe 11, duque de Orléans, que foi regente da Franca enfre 1715 ¢
1723. Estas foram as mais importantes colegdes francesas da primeira metade do
século XV, depois da colegfio do rei; foram escolhidas pela importincia conferida
pelos colecionadores aos artistas venezianos do século XVI. Na formacio destas
colegdes podemos perceber uma relagfio com as teorias artisticas francesas do inicio
do século.

No inicio do século XVIII, artistas como Ticiano, Veronese ¢ Correggio foram
modelos imitados pelos pintores da época e seus quadros foram muito procurados
por colecionadores.

Uma colegfo de arte ndo reflete apenas o gosto pessoal ¢ o acaso, ela pode ser
constituida segundo um projeto estabelecido em fungfo de tendéncias tedricas
determinadas.

As colegbes de Crozat e de Philippe II foram importantes por possuirem muitas
obras de arte italiana, e em especial, veneziana. A cole¢dio de Pierre Crozat foi
fundamental na formacfo de artistas, como por exemplo, Antoine Watteau.

Na andlise da formagdo da colegfio de Philippe II, retomo a trajetéria dos
originais de Veronese, que pertenciam a esta colegio quando foram copiados por
Francois Boucher. A cole¢do de Philippe Il destacou-se pelas obras importantes de
artistas como Ticiano e Veronese, sendo uma fonte de recursos técnicos ¢ de
inspirac80 para os artistas franceses, além de ter sido muito diviilgada através de
gravuras ¢ citada em publicacfes da época.
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Os amadores e colecionadores desempenharam um papel importante em
relacdo as artes na Franca desde o fim do século XVII. Estes passaram a ser
admitidos na Academia; em 1748 o conde de Caylus fez uma conferéncia que nédo
tinha por tema um objeto artistico, mas o caréter e a funcio do colecionador.

Alguns colecionadores reuniram suas obras guiados pelas teorias artisticas da
época, por considerages historicas ¢ um estilo académico, em suas colegdes a idéia
de museu pode ser vislumbrada.

I - A Colecio de Pierre Crozat

Pierre Crozat (1665-1740) foi um banqueiro € ocupou o cargo de tesoureiro da
Franga. Ao formar sua colegio, procurou conservar exemplos de diversas tendéncias
artisticas, reunindo quadros, desenhos, gravuras e escuituras.

Stuffmann (1968) analisou a colegiio de quadros de Crozat a partir do
inventario realizado apés o falecimento deste, em 1740, procurando estabelecer as
possiveis influéncias das teorias de arte nas escothas da colecfio. A autora sugeriu
que Crozat possa ter sido influenciado por Roger de Piles na organizacdo de sua
colecfio, que refletiu algumas idéias presentes nos escritos de de Piles. Em 1708,
Roger de Piles recebeu uma pensdo de Crozat, cuja Biblioteca possuia os textos de
de Piles: o Abrégé de la vie des plus fameux peintres, La connaissance des tableaux
e L’idée du peintre parfait.

Na residéncia de Crozat na Rue de Richelieu, a decoracio foi confiada 3
Charles de La Fosse, pintor ligado 4 tendéncia rubenista; os temas foram a
glorificagfio das Artes e das Ciéncias. Segundo a descricio de German Brice as
pinturas desta galeria, ao lado do teto pintado por Coypel para o Palacio Real do
Dugue de Orléans (1705), foram as obras decorativas mais modernas de seu tempo
(Brice: 1752 apud Stuffimann 1968:17).



A estadia de Crozat pa Itdlia foi muito importante em sua experiéncia de
colecionador. Ele foi para Roma em 1714, encarregado pelo duque de Orléans de
negociar a compra da colecio que fora da Rainha Cristina da Suécia, entde
pertencente a Baldassare Odescaichi. Como nfio chegaram a um acordo sobre os
pregos, a negociagio s6 se concretizou em 1721, quando os quadros foram recebidos
em Paris.’

Na Itdlia, Crozat permaneceun até 1715, 14 familiarizou-se com as colecdes
particulares de Roma, adquirindo muitos desenhos. Crozat manifestou uma
tendéncia nova em sua €poca, o gosto por desenhos. Segundo Stuffman, neste
periodo, os bons quadros disponiveis eram raros e a maior parte daqueles colocados
a venda eram fortemente retocados (Montaiglon 1887 apud Stuffimann 1968:20).

Crozat esteve em Népoles, Florenga e Veneza, visitando uma série de colegdes.
Em Veneza travou coniato com Sebastiano Ricci e Rosalba Carriera e pode
familiarizar-se com os grandes pintores venezianos do século XVI. Mais tarde,
Crozat teria varias obras de Veronese e da escola veneziana, pelos quais possuiu um
grande interesse.

Certamente nfo por coincidéncia, Crozat colocou na entrada de sua casa em
Paris uma c6pia das Bodas de Cand de Veronese (que na época estava em 8. Giorgio
Maggigore, Veneza; atualmente estd no Louvre); ao lado deste quadro estavam duas
copias de quadros de Corregio: Alegoria da Ciéncia e Hércules na encruzilhada dos
caminhos.

Na residéncia de Crozat reuniram-se, desde o imicio do século, artistas
importantes como Charles de La Fosse, Antoine Coypel (Primeiro Pintor do Duque
de Orléans), Nicolas Vieughels (futuro Diretor da Academia Francesa em Roma) ¢
também Watteau. Além dos artistas, participavam das reuniSes ¢ debates na

* Os episédios em tomo da negociagio da compra da colegiio que fora da rainha Cristina
foram relatados por Stryienski, 1912 e retomados por Watson, 1989.
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residéncia de Crozat pessoas como Mariette, Jean de Jullienne e o abade Dubos,
cujo livro Réflexions critiques sur la poésie et la peinture (1719) foi um texto de
teoria artistica importante na primeira metade do século.

A colegdo de Crozat foi findamental para os artistas parisienses na primeira
metade do século XVIIL, porque as outras duas grandes colegbes de Paris, a do Rei e
a de Philippe II, eram acessiveis a um niimero mais restrito de pessoas.

Crozat mantinha contato com artistas ¢ intermediava vendas de quadros para
varios colecionadores. A andlise de sua correspondéncia, ¢ a de outros
colecionadores, na compilagio de Bottari, revelou um contato entre colecionadores ¢
artistas em diferentes paises europeus (Bottari 1922 apud Stuffmann 1968:28). No
inicio do século XVIII, formaram-se niicleos de artistas que trabalharam para varias
cortes. A residéncia de Crozat foi um ponto de encontro, sua casa abrigou também
artistas estrangeiros, em boa parte venezianos de passagem por Paris, tais como
Sebastiano Ricci, Rosalba Carriera e Pellegrini.

Entre 1720 e 1725 Crozat iniciou o projeto de publicacio de dois volumes de
gravuras reproduzindo as telas mais célebres da escola italiana pertencentes ao Rei e
ao Regente, além de outras grandes colegdes.

Em relagdo a uma influéncia de de Piles sobre a formagio da colegio de
Crozat, Stuffman (1968:36) sugeriu que o interesse do escritor pelas paisagens possa
ter sido um fator determinante. O ensaio La Connaissance de tableaux, de de Piles,
era um guia para os colecionadores. Dentre outras questdes, o autor traton da
qualidade dos quadros, da atribuicdo destes e da questdo de se saber se eram copias
ou nfo. De Piles tratou dos diferentes tipos de copias, que eram entdo muito
valorizadas, como a colegio de Crozat o demonstrou.

Os catilogos de vendas de colegdes (organizados por Gersaint ou Remy)
passaram a seguir um modelo de Mariette, contendo numérosas anotacles ¢
explicagdes, preciosas para os historiadores. Estes catalogos de vendas de colecdes
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(de Quentin de Lorangere, 1744; La Roque, 1745 ou do banqueiro Godefroy, 1748)
revelam indicagdes sobre o gosto naquela época.

A maior parte destas colecOes francesas até a metade do sécule eram
constituidas por artistas flamengos, holandeses e franceses; dos italianos, a maior
parte era de artistas venezianos. Gersaint escreveu que a escola flamenga ¢
holandesa estava em voga; os quadros de Brouwer eram vendidos por precos
elevados. Gersaint também notou que as telas dos flamengos encontravam melhor
mercado que as dos italianos, que eram inacessiveis para um colecionador de posses
meédias. Os quadros italianos, ¢ venezianos especificamente, tiveram grande fortuna
nas colegOes do duque de Crozat e do Duque de Orléans (Gersaint 1744 apud
Stuffmann 1968:39).

Na colegdo de Crozat, dentre os artistas da escola romana ¢ florentina
destacaram-se¢ Rafael (Sdo Jorge), Fra Bartolomeu e Andrea del Sarto; dentre os
lombardos, Correggio, Parmigianino ¢ Guido Reni. Stuffmann (1968:37) destacou o
fato de que os pintores napolitanos ¢ genoveses, como Solimena e Castiglione, por
exemplo, passaram a desempenhar um papel importante em colegBes francesas no
século XVII. Dentre os flamengos, a colegfo era rica em obras de Rubens e retratos
de Van Dyck. Os pintores franceses estavam representados em um nimero pequeno
na colegdo, Crozat possuia principalmente algumas obras de Poussin (paisagens e
telas de carater arcadiano); mesmo de Watteau Crozat s6 possuiu os quadros As
Quatro Estagies e alguns desenhos. Crozat admirou também Lemoyne e Coypel.

A escola veneziana ocupou a maior parte da colegio de Crozat, que manifestou
admiracdo por Giorgione, pelas paisagens e pela atmosfera delicada de seus quadros.
Muitos quadros foram erroncamente atribuidos a Giorgione. O quadro Judite, de
Giorgione (Hermitage), foi atribuido a Rafael [fig. 30]. No entanto, apesar dos
problemas de atribuicdio, a colegdo revelou o gosto por Ticiano, de quem Crozat
possuiu principalmente paisagens e retratos (dentre os quadros, destacam-se: Danae,
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Hermitage ¢ As Trés Idades do Homem, Londres, National Gallery) e por Veronese,
reunindo quadros do artista e do atelié.

Stuffmann chamou atencfio para os quadros de Domenico Fetti na colecdo
Crozat; penbuma outra colegio de Paris possuin tantos gquadros do artista. A
pincelada do artista, 6 uso de cores claras, a retomada de elementos figurativos de
Veronese e suas composiches altamente decorativas corresponderam também as
aspiragdes dos colecionadores ¢ pintores do século XVIII (dentre os quadros,
Adoragdo dos pastores, Hermitage, quadro do qual Boucher copiou um
personagem).

A colegdo de quadros de Crozat foi formada principaimente por quadros com
temas religiosos e paisagens. Em relagio a Veronese, a maioria dos quadros era
também de temas religiosos: Adoragdo dos Reis (atualmente no Hermitage,
atribuide 2 escola de Veronese), Lamentacdo (também no Hermitage) {fig. 31],
Sacra Conversagdo (Hermitage) e Moisés satvo das dguas. Crozat também possuiu
varias copias de Veronese, dentre estas, uma cépia do quadro Marte ¢ Vénus, que
pertenceu 4 colegfio do Regente.

A escola veneziana estava bem representada, com obras de Ticiano, dos
Bassano (onze quadros), de Bellini, Paris Bordon, Campagnola (paisagem com
pastor); dos contemporineos a Crozat, retratos de Rosalba Carriera (dentres estes um
retrato de Watteau) € quadros de Sebastiano Ricci.

Da escola da Lombardia, pertenceram & colegiio Crozat obras de Correggio,
dos Carraccci (dentre estas, a Fuga para o Egito, de Annibale) ¢ quadros de
Domenichino.

A colegdo de Crozat foi alterada e completada, entre os anos de 1740 ¢ 1750,
pelo bardo Crozat de Thiers (sobrinho de Pierre Crozat) com obras de artistas
franceses do século XVII: Watteau, Lancret, Chardin. Com o falecimento de Crozat
de ’Ihiers, a colegdo inteira foi vendida em 1772 para a Czarina Catarina 11, em uma



negociacdo intermediada por Diderot; 2 maior parte das obras pertence atualmente
a0 Museu Hermitage, de Sdo Petersburgo,

A colecio de desenhos de Crozat.

Pierre Crozat reuniu em sua galeria, além dos quadros, uma incomparavel
colegio de desenhos; em torno de dezenove mil exemplares. Sua colegfio de
desenhos teve inicio no fim do século anterior. A visita de Crozat 2 Italia influencion
sua propria coleciio, que foi enriquecida com muitos artistas italianos. Crozat
adquiriu esculturas antigas € modemnas e, principalmente, comprou muitos desenhos.
Em Bolonha, Crozat adquiriu a cole¢io de desenhos gque foram do conde Malvasia, a
qual incluia numerosos estudos de Annibale Carracci para a Galeria Famese; em
Urbino, uma parte dos desenhos de Rafael. Em Veneza, outra decisiva influéncia em
seu gosto, Crozat adquiriu desenhos de Federico Barrocci. Através de Rosalba
Carriera, Crozat entrou ¢m contato com colecionadores de desenhos de Giorgione e
Tiziano.

Por ocasifio da negociagio com os Odescalchi, comprou parte dos desenhos
desta colegdo; segundo Dumesnil gabinetes inteiros de desenhos foram adquiridos
por Crozat (Dumesnil 1973:83). A colegfio de desenhos aliava qualidade e interesse
histérico, incorporando a colegio de Everard Jabach, com cem desenhos de Durer e
um nimero similar de Poussin; da colegido de Desneaux de La Noue ¢ Quesnal,
obteve desenhos de Michelangelo que pertenceram A Vasari.

Os desenhos italianos e os flamengos eram os mais preciosos, ele possuia
numerosos Rubens, dezoito Jordaens, cento e vinte e cinco Van Dyck, mais de
trezentos Rembrandt, cento ¢ cingiienta e quatro desenhos de Correggio (que Crozat
amava particularmente), mais de quatrocentos desenhos de Parmigianino, cento ¢
vinte ¢ trés Campagnola, cento e trés de Ticiano, mais de cingiienta desenhos de
Giorgione, ou a ele atribuidos, cem desenhos de Veronese, além de obras de Rafael
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e outros pintores dos séculos XVI e XVIL E necessério lembrar que na colegdo de
Crozat as atribuicGes das obras foram revistas, mas so interessantes quanto ao gosto
que elas revelaram.

A maior contribuicdo de Pierre Crozat, foi o generoso acesso que este permitiu
a sua colegdo. Segundo Dumesnil, Mariette relatou que “M. Crozat, a propésito, nio
amava seus desenhos por si 50, ele tinha, ao contrario, um prazer em mostra-los aos
amadores todas as vezes que Ihe solicitavam (Dumesnil 1973:83).

Adhémar (1950) analisou a importincia para Watteau do contato com a
colecdo de Crozat ¢ a influéncia dos artistas venezianos na poética do artista.
Wintermute (1999:4) relatou que de acordo com Mariette, Watteau sistematicamente
copiou os desenhos de paisagens de Campagnola que pertenciam a Crozat, mais de
vinte destas cOpias sdo conhecidas atualmente. As cOpias que Watteau realizou de
paisagens venezianas, assim como de desenhos de Bassano, Zuccaro, Fetti e pinturas
de Paolo Veronese, substituiram para ele a formagio italiana que a2 Academia niio
pode lhe dar.

Adhémar citon as obras de Watteau a Caga aos Pdssaros e Acis e Galatéd’
como de inspiracio veneziana, em que a paisagem faz referéncias 2 Ticiano.
Wattcau fez nesta época uma série de obras ticianescas, com ninfas sendo
surpreendidas por satiros, das quais conhece-se Jiipiter e Antiope, do Louvre. Ap6s
estes primeiros estudos a partir das obras da colegdio de Crozat, Watteau pintou
quadros em um estilo cada vez mais pessoal, condensando estas influéncias.
Segunde Adhémar, o estudo dos grandes mestres, o gosto pelas “conversagGes” e
“concertos campestres” o conduziram as magnificas festas galantes.

Os pintores ligados ao circulo de Crozat muito se beneficiaram com a fonte de
inspiragio e as possibilidades de conhecimento oferecidas por esta colegdio; segundo

? Qs originais desapareceram, existem gravuras realizadas a partir de Caylus, reproduzidas
em Adbémar {1950), ilus. n. 89 ¢ 90.



Joulie (1989) mesmo Boucher teria copiado alguns desenhos deste gabinete. A
colegdo de desenhos de Crozat foi dispersada em 1740.

IT - A Coleciio do Regente

Philippe I, duque de Orléans (1624-1723), foi sobrinho de Luis XIV; possuiu
uma soberba cole¢o de quadros, a segunda mais importante da Franga na primeira
metade do século XVIIL

Philippe passou a considerar a idéia de tornar-se um grande colecionador apés
a morte de seu pai, em 1701. Nesta data ele herdou também os quadros que haviam
pertencido & primeira esposa de seu pai, Henriette (irmd do rei da Inglaterra):
trezentos e setenta ¢ dois quadros. Segundo Stryienski {1912:75), Henriette trouxera
consigo da Inglaterra uma expressiva colegdo: 4 Familia Real da Inglaterra, de Van
Dyck, Madalena de Correggio, dois Ticianos, retratos de Tintoretto, quadros de
Perugino, Giorgione, um auto-retrato de Annibale Carracci, uma paisagem de Paul
Brill, além de outros quadros religiosos e paisagens, descritos em blocos em seu
inventario.

As obras herdadas de seu pai, em torno de quinhentas, eram, na maior parte, de
artistas considerados menores ¢ entraram por acaso em sua colegdo. De seu pai
Philippe herdou também o Paldcio Real, que era uma das mais belas residéncias de
Paris ¢ tornou-se uma soberba galeria. Na decorago do palacio Philippe empregou
mestres franceses e decoradores que influenciariam a pintura do século XVIII:
Antoine Watteau, Antoine Coypel, Charles Cressent, Gilles-Marie Oppenord.

Em 1703 Philippe comprou duas paisagens de Anibale Carracci. A pintura
bolonhesa esta muito em voga no inicio do século XVII. Philippe comecou sua
coleglio de uma forma tradicional e depois adquirin um gosto mais eclético. Deste

mesmo lote comprou duas obras de Domenichino, um quadro atribuido a Ticiano e
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depois a Sustris (Rapto de Prosérpina). Adquiriu também dois Veroneses: um
retrato feminino ¢ o quadro Moisés salvo das dguas. Este foi um lote interessante
porque nele apareceram obras de Veronese, que seria tio maravithosamente
representado no Palacio Real.

Segundo Stryienski (1912:77), o Regente adquiriu uma pintura muito livre de
Albani (Salmacis e o Hermafrodita, Londres, Bridgewater House), quadros de
Guercino (Apresentagdo ao Templo) e Giulio Romano (4 inféncia de Jipiter).

Watson (1989:186-187) lembrou que as primeiras aquisigdes de Philippe 11
refletiam o gosto da época: por italianos, bolonheses ¢ pinturas maneiristas. O gosto
por trabalhos como os de Bellini surgiria ap6s sua visita 4 Espanha.

Philippe II lutou em campanhas na Espanha, em 1707, recebendo de presente
de Philipe IV uma obra de Ticiano, O rapto de Europa (Boston, Isabella Gardner
Museum) [fig 32]. Quando esteve na Espanha, Philippe II também adquiriu um
quadro de Tintoretto (Descida da Cruz, Londres, Bridgewater House).

Entre 1707-1708 a colegio de Philippe comegou a ampliar-se. Ele recebeu um
bom nimero de pinturas do Dugue de Gramont, dentre estas, um retrato de Durer e,
de Bellimi, o quadro Circuncisdo (Londres, National Gallery). Gramont iniciou o
procedimento de oferecer presentes a Philippe 11, seguido por muitos nobres, quando
tornou-se nitida a possibilidade deste vir a tornar-se o Regente. Philippe II tornou-se
familiarizado com as grandes cole¢Bes de pintura de Paris, visitando muitos nobres e
obteve muitas obras a partir da troca de favores e de promessas de futuros cargos.

Philippe adquiriu obras através de muitos nomes ilustres na Franca; quadros
como A Sagrada Familia de Rafael, um quadro de Poussin, 4 Conversdo de Sdo
Paulo e varios quadros dos Carracci.

O Regente foi orientado por Crozat na formagio de sua colegio de pinturas e
este foi encarregado da negociacio da compra da colegfio que pertencera 4 Rainha
Cristina, da Suécia. Em retorno da Italia Crozat trouxe um pequeno quadro de

Veronese, Os Peregrinos de Emaus.
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A colegfio da Rainha Cristina, na época pertencente aos Odescalchi, foi fruto
de uma longa negociacdo, muito dificil, que ocorreu entre 1714 ¢ 1721, ¢ envolveu
uma séric de fatores interessantes. Para avaliar a colecio Crozat chamou um
especialista em mestres antigos, Pierre Guilbert, que ofhou as pinturas e elaboron um
relatério. Guilbert reatribuiu wm quadro considerado de Ticiano (Vénus adormecida)
a Paima Vecchio; outro quadro de Ticiano (4 partida de Adonis para a cacada) foi
considerado um original; Guilbert afirmou existir uma pintura similar em Vienna,
que pertencia ao Imperador, ambas sendo originais. Os guadros de Veronese em
geral, foram admirados. Uma pintura Cupido curvando seu arco foi considerada
uma bela copia de Parmigianino, estando o original em Vienna, com o Imperador.
Pinturas de Correggio representando os amores dos deuses (Danae, Leda ¢ o) foram
consideradas excelentes originais mas danificadas e mmito retocadas, perdendo
muito de seu brilho. Guilbert avaliou que outras pinturas dos grandes mestres
Ticiano, Parmigianino, Giulio Romano, Carracci, Guido Reni ¢ Rubens seriam
originais.

O trabalho de Guilbert ¢ interessante pelo fato de ser um dos primeiros fextos
de critica de arte ¢ de um especialista, em uma acepgfo mais moderna. Guilbert era
um profissional, viajava através da Europa e visitava muitas colegfes, conhecia
muitas copias das obras nas cortes européias e conhecia também os originais.

Guilbert opinou ainda sobre tipos de embalagens e transporte das pinturas, o
que provavelmente também foi muito prematuro. O Papado ndo opds objecbes a
saida das obras; no sécule dezoito ainda nfio existiam leis para protecdo de obras-
primas. As negociacles em tormno da coleg@io persistiram até 1721 e quando
chegou-se &4 um consenso sobre o valor, Crozat enfrentou uma série de problemas
para concretizar a negociagfio no prazo estipulado. A colecgio foi restaurada por um
especialista chamado Luti, que tratou as obras para resistirem bem & viagem. A
chegada da colegio causou grande sensagiio em Paris,
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A colegdo do Regente, portanto, foi a segunda maior colegfio da Franca € uma
das mais belas. Em relagdo aos pintores venezianos, para citar alguns, possuiu vérios
quadros de Ticiano, dentre outros, Diana e Acteon e Diana ¢ Callisto (Edimburgo,
National Gallery of Scotland) {fig. 33 e 34]. Dentre as obras de Veronese estavam
os quadros: Mercurio, Erse e Aglauro (Cambridge, Fitzwilliam Museum), Marte ¢
Vénus unidos pelo Amor (Nova Torque, Metropolitan Museum) [fig. 35], as
Alegorias: Unido Feliz, Infidelidade, Desengano e Respeito (Londres, National
Gallery) [fig. 36 e 37}, além dos originais dos quadros estudados nesta dissertacso,
Hércules entre o Vicio e a Virtude e Alegoria da Sabedoria e da Forga.

Em 1723 Luis XV alcangou a maioridade ¢ a regéncia de Philippe II terminou
formalmente. Philippe I falecen no mesmo ano.

Em 1727, a magnifica colegiio do regente foi disposta no Palacio Real. Um
guia para turistas, publicado por Joachim Nemeitz, recomendava aos viajantes a
visita 4 cole¢@io do Regente afirmando que a nova galeria, com suas virias salas
adornadas por preciosas pinturas, era a mais extraordiniria parte do palicio. No
entanto, Nemeitz descreveu a colegfio real no Louvre como sendo inacessivel,
mesmo para o viajante com os melhores contatos em Paris; sobre as pinturas
afirmou estarem na época “em muito pobres condigdes” (Nemeitz 1727 apud Crow
1985:41).

Em 1727, Dubois de Saint Gelais, historidgrafo da Academia, produziu um
detalhado catélogo da colecdo do Palacio Real. As entradas eram, ndio de acordo
com a distribui¢io dos quadros, como era usual, mas em ordem alfabética. O autor
tragou uma breve descrigdo das obras e um comentirio sobre os artistas.

Mardrus (1993) analisou como a galeria do Palicio Real foi descrita nos guias
de viagens que trataram da cidade de Paris no século XVIII. Estes guias eram obras
utilitarias, destinadas a serem percorridas rapidamente, concebidas para uma visita.
Estas publica¢des ndo pretendiam substituir a nascente critica de arte, conservavam

um aspecto descritivo ¢ dirigiam-se a um piiblico de amadores. Nestes guias, as
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colecdes de obras de arte de Paris ocupavam um lugar de destaque e a Galeria de
Orléans oferecia um interesse dnico, por ter pertencido a um principe que se tornou
Regente >,

A publica¢@io de German Brice, em 1717, consagrou o duque de Orléans como
conhecedor de arte. O autor destacou uma lista de quadros da colegiio em que os
principais representantes das escolas de pintura romana, bolonhesa, veneziana,
flamenga, holandesa e francesa foram citados (Brice:1717 apud Mardrus 1993:18).

O guia de Le Rouge, 1719, apresentou uma descricdo dos quadros contidos pos
aposentos do Palacio Real. Foi dado um destaque para as pinturas expostas na sala
de audiéncia dos embaixadores, que renniu o quadros Moisés Salvo das Aguas, de
Poussin € um quadro com o mesmo tema, por Veronese, O Massacre dos Inocentes,
de Le Brun, o Repouso na Fuga para o Egito, de Pietro da Cortona, um quadro com
o mesmo tema por Bassano, Conversagdo de Rubens € A Morte de Adonis, de
Annibale Carracei.

As obras mais importantes da colegio estavam organizadas nos trés gabinetes:
no primeiro, uma Sagrada Familia de Rafael e a série dos Sete Sacramentos de
Poussin, dentre outros quadros. O segundo gabinete continha os quadros Diana e
Callisto, Diana e Actéon ¢ O Rapto de Europa, de Ticiano, O Julgamento de Pdris,
de Rubens, Jipiter e Leda, de Veronese e a Circuncisdo, de Bellini, dentre outros”.
Neste gabinete foi descrito o primeiro niicleo de prestigio da colegio antes da
aquisicio dos quadros que foram da colecdo da Rainha Cristina. O interesse

? Principais guias de viagem que frataram da colecdo no Paldcio Real, na primeira metade
do século XVIIL:

- Brice, German, Description de la ville de Paris, edigbes: 1701, 1706, 1725.

- Le Rouge, G.-L.., Les curiosités de Paris, edigbes: 1716, 1719, 1723, 1733, 1742.

- Dezallier d’ Argenville, A-N., Voyage pitoresque de Paris, edigdes: 1749, 1752, 1757,
1765, 1778.

* Segundo Mardrus: 1993, o quadro Jiipiter ¢ Leda atalmente nio é considerado como
sendo de Veronese.
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conferido a esta descricdo (anterior 4 aquisigéio dos quadros da colegdo que fora da
Rainha Cristina) residiu no fato de que um Iugar importante no Palacio foi dedicado
aos coloristas (Le Rouge:1719 apud Mardrus 1993:18-20).

Na edig8o de Le Rouge, de 1733, foi publicada uma lista com em torno de
quatrocentas ¢ onze obras da galeria de Orléans. Esta lista baseou-se no livro de
Dubois de Saint-Gelais (Le Rouge:1733 apud Mardrus 1993: 20).

Dezallier D" Argenville (1749 apud Mardrud 1993:20-22) relacionou as obras e
as alteragGes na colegfo, descrita por ele come uma das mais ricas da Europa, tanto
pelo niimero quanto pela escolha dos artistas.

Segundo Mardrus (1993:23), a galeria do Paldcioc Real foi muito admirada pela
idéia de novidade associada a uma colegfio constituida por obras-primas, elaborada
durante vinte anos.

A leitura destes guias seria, entretanto, indissocidvel da visdio do que era
descrito. Um tal niimero de publicagSes deveria estar relacionado 2 possibilidade de
visita ao Palacio, porém esta possibilidade de acesso, segundo Mardrus (1993:23),
s6 foi citada no livro de Lafont de Saint-Yenne, intitulade Réflexions sur quelques
causes de la décadence; L’état présent de la peinture en France, de 1747. Nele o
autor rendeu uma homenagem ao Regente por ter permitido aos artistas ¢ amadores
que estudassem os mestres de sua colegso.

Apbs a morte do Regente a disposi¢do da colegio pode ser acompanhada
através do guia de Dezallier d’Argenville, editado a partir de 1749, que mencionou
as modificagbes na colegfio realizadas pelos herdeiros do Regente, seu filho Louis
(1723 a 1752), o neto Louis-Philippe até 1785 e depois Louis-Philippe Joseph (mais
conhecido como Philippe-Egalité) até 1793,

Segundo Watson (1989:205-206), o filho de Philippe II, Louis, conhecido
como duque de Chartres, nfio compartilhou o amor que seu pai possuia pelas obras

de arte. Louis foi um homem excéntrico, passou por uma crise religiosa e
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enlouquecey, em torno de 1749, Ele destrui em torno de quarenta obras da colecfio,
em sua maior parte italianas, por considerar os temas imorais.

Apbs herdar o Paldcio Real, em 1752, o neto de Philippe 11, Louis Philippe de
Orléans mudou a decoragdo do Palacio Real e, segundo Watson {(1989:208),
permitiu que um grande niimero de obras fossem copiadas; nesta época (portanto
ap6s 1752) teria ocorrido a cépia de Boucher dos quadros de Veronese: Hércules
entre o Vicio e a Virtude e Alegoria da Sabedoria e da Forca.

A coleglo permaneceu na familia de Orléans até 1790 quando foi dispersada.
A colegdo do Palacio Real foi muito admirada e seus quadros ficaram conhecidos,
através também das gravuras publicadas por Crozat.

Assim, as colegbes de Crozat e do Regente foram importantes pela qualidade
das obras reunidas ¢ pelas tendéncias artisticas e gosto que elas expressaram. Foram
fundamentais para os arfistas franceses durante a primeira metade do século e
também podem ter sido um modelo para colecionadores em outros paises.
| Além disso, as copias de Veronese suscitam um questionamento em torno da
propria noglo de copia, tio desvalorizada atualmente. As cépias foram fundamentais
para a formagdo dos pintores, permitindo o acesso e a divulgacfio das obras de
muitos artistas; no proximo capitulo, farei um breve comentério sobre esta questio
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CAPITULO 5: A QUESTAO DAS COPIAS DE OBRAS DE ARTE. O
POSSIVEL ENCOMENDANTE DOS QUADROS DO MASP.

I- AQUESTAO DAS COPIAS DE OBRAS DE ARTE.

O mito roméntico da inspiragfio, as técnicas modernas de reprodugio da
imagem ¢ o fascinio que a questdo do falso exerce sobre a cultura de massa talvez
expliquem em parte o sentimento depreciativo e confuso que se elaborou no século
XX arespeito das copias de obras de arte.

Giorgio Vasari narrou um episédio interessante em relagio a uma copia que
Andrea del Sarto fez do quadro Retrato do Papa Ledo X, de Rafael (copia de 1525,
original de 1517). A cdpia foi secretamente pintada e dada a Federico Gonzaga,
duque de Mantova, que pensou estar recebendo o original como um presente do
Papa Clemente II. Vasari, que viu Andrea fazendo a cdpia, visitou mais tarde
Méntova. Giulio Romano mostrou a pintura a ele, como sendo o tesouro da colegdo
de Gonzaga. Giulio, ex-assistente de Rafael, estava certo de que se tratava de um
trabalno de seu mestre. Ele estava especialmente confiante em relacdo 3
autenticidade do quadro porque ele mesmo contribuira no original. Giulio n8o pode
acreditar em outra possibilidade até que Vasari mostrou a ele a marca de Andrea no
painel. Giulio teria “levantado os ombros” e dito que valorizava a copia mais do que
o original “porque ¢ extraordinario que um grande artista possa ser apto a imitar tao
bem o estilo do outro”. Giulio admirou-se da habilidade de Andrea em reproduzir as
qualidades individuais, a maniera da arte de Rafael (Vasari 1550 apud Muller 1989:
144-145).
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A historia de Vasari tornou-se o exemplo classico do poder de ilusdo e da
afirmacdo do valor das cépias enquanto obras de arte. Baldinucci, Roger de Piles e
Jean Baptiste Du Bos reproduziram-na em suas obras.!

Em relagdo as copias, foi importante a obra de Federico Borromeo, que foi
patrono de artistas como Paul Bril e Jan Brueguel. Em 1593, Borromeo tornou-se o
primeiro cardeal protetor da Academia de Sio Lucas, criada naquele ano em Roma
por Federico Zuccari. Dois anos depois, Borromeo foi nomeado arcebispo de Mil3o,
onde se dedicou a um projeto religioso e cultural pautado pelo espirito do Concilio
de Trento e também por principios humanistas. Federico investiu todos os seus bens
na aquisi¢@o de livros e obras de arte de alta qualidade para criar o que seria sua
grande realizacdo: a Ambrosiana.

Em 1625 Borromeo escreveu o ensaio Musaeum, uma descricio de algumas
obras da Pinacoteca. O texto, concebido como um percurso pela galeria, seguiu a
ordem dada pela disposi¢do dos quadros; o autor deteve-se em algumas escolhas:
Ticiano, Bassano e nas copias de obras de Leonardo.

Em relagdo as copias, escreveu Borromeo que existiram individuos que por
soberba e orgulho realizaram julgamentos muito severos em relagfo 3 autoria dos
quadros e quando se deparavam com cOpias, por mais requintadas que fossem,
manifestavam seu desprezo e as rejeitavam. Em Musaeum o autor tratou da utilidade

das copias afirmando que seria uma grande vantagem se assim

“...como sdo reunidas as transcri¢des dos antigos livros, assim se também

tivesse sido possivel conseguir as cépias dos quadros célebres e que o

! Baldinucci, Filippo, carta a Vicenzo Capponi (que ocupava o lugar do Grio Duque na
Academia de Desenho), Roma, 28/04/1681 apud Bottari 1822: 2: 494-534,

- Roger de Piles 1699 apud Muller 1989: 145.

- Jean-Baptiste Du Bos 1719 apud idem.
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trabalho cuidadoso dos antepassados tivesse consentido na transmisséo de
tais obras as idades sucessivas. De que extraordinario valor seria hoje uma
pintura de Apeles ou Zéuxis, ainda que reproduzida e protegida debaixo de
outras cores! Quanta eficicia teriam para o progresso das artes tais copias!
Que imensa alegria teria suscitado tal prerrogatival Quanta luz para a
interpretacdo das passagens dificeis, em particular de Plinio, se procurariam
ali, se fossem colocadas sob os olhos aquelas obras que ele descreveu com
palavras nuas! E portanto um projeto louvavel aquele de adquirir cépias. E
necessario somente observar particularmente as seguintes trés exigéncias,
que foram seguidas com cuidado em nossa colegdo de copias: antes de tudo,
que as reprodugdes sejam absolutamente perfeitas; em segundo lugar, que
sejam realizadas com o maior cuidado; em terceiro lugar, que ndo sejam
copiadas todas as obras sem algum critério, mas somente aquelas que sdo ja
danificadas pela idade ou que se suspeita que possam ser perdidas por um
evento qualquer e possam ser destruidas. Quanto as reprodugdes de quadros
famosos que se encontram no nosso museu, estivemos empenhados em que
fossem realizadas conforme estas normas; um dia poderdo substituir os

originais, até quando obviamente resistirem ao transcorrer do tempo”.2

...... come ci sono giunte le trascrizioni degli antichi libri, cosi ci fossero potute pervenire
anche le copie dei quadri celebri e che il diligente lavoro degli antenati consentisse la
trasmissione di tali opere alle eta successive. Di quale straordinario valore sarebbe oggi
uma pittura di Apelle o di Zeusi, sia pure riprodotta e custodita sotto altri color! Quanta
efficacia avrebbero per il progresso delle arti tali copie! Che immensa gioia avrebbe
suscitato tale vantaggio! Quanta luce per interpretazione dei passi difficili, in particolare
di Plinio, si cercherebbe da li, se ci fossero poste sotto gli occhi quelle opere che egli ¢i
descrive com nude parole! E dunque un progetto lodevole quello di acquistare delle copie.
Occorre solo osservare particolarmente le seguenti tre esigenze, che ci sono state a cuore
nella nostra raccolta di copie: anzitutto che le riproduzioni siano assolutamente perfette; in
secondo luogo, che siano eseguite com la massima cura; in terzo luogo, che non siano fatte
copiare tutte le opere senza alcun criterio, ma quelle soltanto che o sono gia state
dannagigiate dall’eta o si sospetta possano andar perdute per un qualque evento e restare
distrutte.
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Borromeo citou exemplos de copias feitas de afrescos de Rafael, que na epoca
estavam esvaindo-se, também este foi o caso de uma obra de Correggio e da Ultima
Ceia de Leonardo. A Pinacoteca foi pensada em sua funcio relacionada 3 Academia
de Desenho e os quadros podiam servir, portanto, para a formagio dos pintores.

Boschini, em 1674, afirmou que se as c6pias eram verdadeiramente €nganosas,
“elas eram louvaveis enganos e dignas de inveja”. Ele citou o exemplo de Giovanni
Battista Zampezzi que “quando se transformava em Bassano, ultrapassava todos os
outros, tanto suas copias pareciam ser gémeas dos originais e este era o estilo mais
dificil para imitar porque era executado com um toque seguro”. A liberdade da
pinceiada foi percebida pelo autor como uma prova da virtuosidade do copista®,

Baldinucci, em uma carta de 1681, fez uma defesa do valor das copias,
argumentando sobre suas vérias fungBes. Primeiro, como o cardeal Federico
Borromeo observou no ja referido Musaeum, as copias freqiientemente preservam a
aparéncia de originais perdidos. Em segundo lugar, as boas copias proporcionam
prazer atraves do simples fato da imitacfo, na qual o espectador tem um instintivo

deleite. Em terceiro lugar, as coOpias ampliam a pequena e freqiientemente

Quanto alle riproduzioni di quadri famosi che si trovano nel nostro museo, ci siamo
impegnati a che fossero conformi questa normativa; un giorno esse stesse potranno
sostituire gli originali, fino a quando ovviamente resisteranno al volgere del tempo.”
Borromeo 1997: 21.

? «_e questi, tutto che siano veramente inganni, sonno inganni lodevoli, e degni d’invidia™.
Marco Boschini, “Breve instruzione per intendere in qualque modo le maniere de gli
Auttori Veneziani” In Le ricche minere della pittura Veneziana, 1674 apud Muller
1989:146.

“Giovanni Battista Zampezzi, che per trasformarsi nel Bassano , non vi & che vi si possi

avvicinare a segno, che le coppie di questo paion con l’originali gemelle, ed & la piu
difficile maniera da imitare; perche ¢ d™un colpo cosi franco”. Boschini : 1674 apud idem.
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inacessivel oferta de pinturas excelentes, o que sempre foi vital para os artistas, em
seu aprendizado {Baldinicci 1681 apud Bottari 1822:2: 524-534).

Baldinucci citou, por exemplo, o efeito benéfico das copias feitas das obras de
Rafael pelos alunos do artista, que como joias rarissimas, era mandadas por toda a
Europa e espalharam o estilo de Rafael “como os raios de uma nova luz *.*

Pensando na originalidade enquanto um critério do século XX, podemos
compreender a importdncia das muitas réplicas e obras de atelié. Em relagdo as
obras produzidas em ateliés, artistas como Veronese, Rembrandt, Rubens, muitas
vezes executavam apenas partes principais dos quadros ou somente 0s retocavam’.
Nio era tdo importante ter um quadro executado por certo artista, ¢ importante era
ter um quadro concebido por ele.

As cépias permitiram aos colecionadores € aos artistas o acesso a criagdo dos
grandes mestres, difundindo suas obras. Foram uma atividade fundamental na
formag3o dos artistas, uma pratica corrente ¢ de grande significado estético. Os
artistas do Renascimento, por exemplo, copiaram as obras da Antigiiidade greco-
romana, sendo eles proprios copiados pelos escultores neoclassicos.

Nesta dissertagio procurei destacar a importancia da copia para a formagdo dos
artistas estudados: as copias que Boucher fez de Watteau, que este fez de Rubens ¢
dos venezianos, que Rubens fez dos venezianos, em especial de Ticiano e Veronese,
que foi copiado por Boucher e por artistas de todos os tempos: dentres estes,

Francesco Guardi, Tiepolo, Sebastiano Ricci.
Segundo Marques (1990:90):

*«_le copie come gioie rarissime eran mandate per tutta I’Europa, fino agli ultimi confini
della qualle, mediante le medesime, in un subito raggi di nuova luce si sparsero in queste
belle arti”. Baldinucci: 1681 apud Bottari: 1822: 529-530.

5 Sobre o atelié de Veronese ver o ensaio de Brown :1989.
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““...hoje comegamos a suspeitar que um mimero importante de obras-primas
do Renascimento e do primeiro Barroco, justificado orgultho dos grandes
museus, podem na realidade ter nascido dos pincéis de mestres muito
posteriores, como “simples” cépias de originais desaparecidos. Nio
esquecamos, enfim, que o Maneirismo introduziu a cépia no centro da
pratica artistica, aos pintores cabendo copiar outros pintores, arquiteturas ¢ a
natureza, nessa ordem hierdrquica. Assim, como bem lembrou Watson,
quando no Declinio do Ocidente, Spengler vé no “Le Déjeuner sur |'Herbe”
de Manet um sintoma da decadéncia de nossa civilizacio (dadas suas
evidentes referéncias a Giorgione e a copia de uma das figuras de Rafael),
deveria, para ser coerente, conceber toda a historia da arte, desde ao menos
Os gregos, como uma lenta histéria de uma decadéncia. Perpétua e

magnifica decadéncia...”.

4

II - O POSSIVEL ENCOMENDANTE DOS QUADROS DO MASP

A documentagio existente no Museu de Arte de Sdo Paulo, relacionada as duas
copias de Veronese por Boucher, menciona o duque de Aneiro como o
encomendante dos quadros e diz que “apds a morte do duque de Aneiro elas
tornaram-se propriedade da familia de Braganca, que estava reinando em Portugal”
(carta de Mithchell Samuels a Assis Chateaubriand, 05/04/1951).

Nos dicionérios e livros de historia de Portugal consultados, nfo consegui
encontrar referéncias ao duque de Aneiro; acredito na hipétese de que seria mais
provavel que o encomendante tenha sido o duque de Aveiro. Trabalharei aqui com
esta hipotese, pela representatividade e riqueza de sua familia em Portugal, no
século XVIII.
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José de Mascarenhas, duque de Aveiro, foi um fidalgo da Casa Real. Segundo
Malouet (1874) a casa de Mascarenhas portava 0 nome ¢ as armas de Lancastre,
familia proveniente do mesmo tronco da famflia real. O duque possuiu talvez a
segunda maior fortuna de Portugal, por ter herdado os bens das casas de Gouveia e
de Aveiro, exerceu as funcdes de Mordomo Mor (responséavel pela administra¢do do
Palacio) e também foi o presidente do Desembargo do Pago.

O duque tornou-se um personagem célebre na histéria de Portugal por ter sido
envolvido na Conspiracdo dos Tévoras, em que as principais casas de nobreza do
pais foram acusadas juntamente com os jesuitas de terem tentado assassinar o rei D.
José 1. O rei escapou do atentado ¢ os nobres envolvidos na conspiracdo foram
julgados e condenados em 1759, recebendo terriveis puni¢Ges. Este episodio causou
verdadeiro terror no pais pelos castigos impostos aos condenados; a conspiracdo
culminou na expulsiio dos jesuitas de Portugal. Todos os envolvidos, inclusive a
Companhia de Jesus tiveram os bens confiscados por Pombal e pelo governo
portugués.

Para Maxwell (1993:119), o tratamento conferido aos conspiradores néo esteve
fora das praticas do século XVIII; o que ndo foi usual no caso da Conspiragdo dos
Téavoras foi a posigdo social elevada dos envolvidos (o duque de Aveiro era o
presidente do Tribunal de Justiga, o marqués de Tdvora foi um general, que serviu
como vice-rei na India e o marqués de Aloma foi embaixador na corte de Luis XV,
na Franga).

O episédio envolveu questdes relativas a oposi¢@o que as principais familias da
nobreza em Portugal e os jesuitas fizeram ao poder que o secretario de Estado,
Sebastido José Carvalho de Melo (mais conhecido apds 1769 como Marqués de
Pombal) exercia junto ao Rei. Esta conspirago resultou na expulsdo dos jesuitas de
Portugal e de todo o Império Portugués; alguns anos depois a ordem foi expulsa
também da Espanha e da Franga; em 1773 a ordem foi suprimida pelo Papa
Clemente XIV. Segundo Maxwell (1993:120), ap6s a Conspiragdo o entdo futuro
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Marqués de Pombal recebeu do rei o titulo de conde de Oeiras, pelos servigos
prestados no julgamento dos acusados na conspiracio.

O duque de Aveiro, provavel encomendante dos quadros do MASP, foi
portanto, ligado ao governo de Dom Jodio V (que reinou entre 1706 e 1750). Dom
Joo V fol um monarca que preocupou-se muito com as artes em Portugal.

O duque possuiu uma coleciio de pinturas, da qual é possivel ter uma idéia
atraves do inventario de seus bens, datado de 1759, publicado por Guerra (1952).

Dadas as circunstincias em o inventdrio foi realizado, este apresenta muito
poucas informagdes em relagio as pinturas. S3o relacionados cerca de cem quadros,
porem as descrigdes sdo muito simplificadas, nic constam as datas das obras, nem
as dimens0es, raramente so citados os nomes dos artistas.

As coOpias de Veronese por Boucher nio constam no inventario. Segundo
Guerra (1952:341), entretanto, os objetos inventariados deveriam ser provenientes
dos Palacios da Esperanca, em Lisboa e do Palacio de Belém. O duque possuiu um
terceiro palacio em Azeitdo, onde passava parte do ano (14 ele foi preso). Segundo
Guerra o inventdrio ndo abarcou todos os bens deste terceiro palacio, os quadros
relacionados séo em niimero restrito e “nfio se compreende que o habitassem com o
desconforto que o inventéario nos deixa perceber” (idem). |

A maior parte dos bens confiscados foi vendida, algumas pegas passaram para
a Coroa Portuguesa. Se o encomendante dos quadros do MASP foi o dugue, as obras
estariam entre estas que foram confiscadas para a Coroa Portuguesa.

O produto da venda dos bens do duque de Aveiro foi acrescido a venda de
parte dos bens da Companhia de Jesus. Segundo Guerra estas vendas atingiram uma
soma consideravel e “a ela recorria 0 Marqués de Pombal, para em nome de El-Rei
pagar tudo o que lhe parecia conveniente que nio pesasse ao cofre do Real Erario”
(Guerra 1952:341).

Dentre os quadros da cole¢dio do duque foram citadas muitas pinturas

flamengas, com temas religiosos, pinturas de género, naturezas mortas e paisagens.
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Foram relacionadas também muitas obras da escola napolitana (ndo sendo
" méncionados os artistas) com temas religiosos, marinhas e “paisagens com figuras e
gado”. Além destes quadros de artistas napolitanos, a colecdo tinha uma
predominancia de paisagens com temas pastorais. Existiam oito quadros de Quillard
(um dos poucos artistas citados) representando paisagens com figuras € uma danga
campestre. Quillard foi um pintor francés discipulo de Watteau, que trabalhou para
as cortes portuguesas. O inventario revelou também a existéncia de sete sobreportas
tecidas em ouro, representando trabalhos de Hércules.

De uma forma geral, a predominincia de artistas flamengos, italianos e
franceses e os temas presentes na colegfo (paisagens, festas campestres, cenas de
género) demonstram uma rela¢do com a arte francesa na primeira metade do século.

As artes foram muito incentivadas em Portugal durante o reinado de Dom Jodo
V (1706 a 1750), a quem o duque de Aveiro esteve diretamente ligado. Sob o
governo de D. Jodo V foi desenvolvido um programa de moderniza¢do de Lisboa e
de renovacdo nas artes, através da construcdo de edificios. Muitas encomendas
foram feitas a artistas franceses e italianos e vérios arquitetos também italianos
trabalharam em Lisboa.

Dentro deste programa de modernizagio das artes de Lisboa, em torno de 1720
foi fundada a Academia Portuguesa em Roma, que visava a formagdo de artistas
portugueses. Foram convidados para lecionar na Academia artistas como Benedetto
Lutti, Francesco Trevisani e Paolo de Matteis.

Artistas estrangeiros foram convidados a trabalhar em Portugal, dentre eles,
Pierre-Antoine Quillard e Jean Ranc, que levaram o estilo Rococd para a corte
portuguesa. Foi encomendada a Pierre-Jean Mariette uma grande colecdo de
estampas com reprodugdes de obras de importantes artistas europeus, que foi
destinada 2 Biblioteca do Palacio Real em Lisboa. Mariette também contribuiu para

a formacdo da colecdo real de pinturas; em torno de setenta guadros foram enviados
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a Lisboa em 1727. Entre os quadros desta coleciio, estavam obras de Rubens, Van
Dyck e Rembrandt (o Palacio Real foi totalmente destruido em 1755).

O programa de renovaciio das artes, chamado de “luzes Joaninas”, foi um
movimento aristocratico e catdlico, que procurou modernizar Portugal.
Posteriormente, sob Dom José I (que reinou de 1750 a 1777) o planejamento da
cidade, a arquitetura ¢ o patronato das artes passaram para a responsabilidade do
secretario de Estado, o marqués de Pombal.

Pela documentagio a que tive acesso, nio foi possivel comprovar que o
encomendante teria sido o duque de Aveiro, nem precisar as circunstincias da
encomenda. Podemos supor o interesse na cépia de obras de um artista como
Veronese, pela importdncia que os pintores venezianos tiveram para a pintura
francesa, que serviu de modelo para a pintura realizada nas cortes portuguesas.
Também as cole¢bes da arte francesas tomaram-se modelos a serem imitados pela
corte portuguesa. Segundo Watson (1989:209-210), ao solicitar a cépia dos quadros
de Veronese a Boucher a familia real portuguesa “sem duvida tinha ouvido sobre a
fabulosa galeria do regente e talvez desejasse emular algo da grandeza do Palacio
Real”.

Podemos também supor que tivesse havido um interesse pelo tema dos quadros
de Veronese, de forte conotagiio politica, conforme o que foi tratado no primeiro

capitulo.
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CONCLUSAQ

Nesta dissertagio analisei dois quadros do Museu de Arte de Sdo Paulo, copias
de Paolo Veronese pelo pintor francés Frangois Boucher: Hérculés entre o Vicio e a
Virtude e Alegoria da Sabedoria e da Forga.

A propria questdo de serem copias suscitou uma série de dificuldades ao longo
da pesquisa, principalmente pelo fato de n3o serem conhecidas as circunstancias da
encomenda destes quadros. Parti da premissa de que estas cOpias s explicavam no
contexto francés da primeira metade do século XVIIIL, em que os artistas venezianos,
em especial Ticiano ¢ Veronese tornaram-se modelos a serem imitados por outros
artistas e muito importantes do ponto de vista do colecionismo. Por outro lado, a
pintura francesa neste periodo difundiu-se por toda a Europa e as colegGes francesas
tornaram-se modelos para outras cortes, inclusive a de Portugal.

Veronese foi um pintor muito copiado no século XVIII e bem representado nas
colecdes parisienses. A pintura veneziana era muito apreciada, ndo s6 na Franga,
mas em toda a Europa. Isto foi também fruto dos debates travados na Academia
Francesa, no século XVII, entre os partidarios da linha e do colorido, que tinham
por modelos Poussin ou Rubens e foram representados por Charles Le Brun ou
Roger de Piles.

Tratei destes debates no segundo capitulo, a partir desta polémica a Academia
e os pintores franceses voltaram-se também para os grandes mestres coloristas, néo
s6 Rubens mas também o0s venezianos.

Estes debates influiram na formacdo de colegBes de arte no comego do seculo,
quando os quadros de artistas italianos e em especial, venezianos, eram muito
valorizados e muitas copias foram realizadas.

Os debates na Academia influiram também na valorizacdo de géneros

considerados inferiores, como a paisagem, pinturas de género ¢ naturezas mortas. A
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valorizagdo do aspecto pictural mais do que o tema tratado, permitiram, no inicio do
séculd XVIII a carreira de um artista como Antoine Watteau, cujas pinturas, em sua
maioria, apresentaram temas mais vagos, personagens imersos na paisagem.

Boucher, o autor das copias do MASP, também foi influenciado, ainda que
indiretamente, por toda esta questiio ligada ao colorido. Conbecido durante sua
carreira como grande mestre colorista, Boucher recebeu influéncia dos mestres
venezianos do século X VI, nio s6 através do contato com as colecdes de Crozat e do
regente, mas também de forma mais sutil, através do contato prolongado que teve
com a obra de Watteau e Lemoyne, conforme o que tratei nos capitulos 3 e 4.

Veronese foi muito copiado no século XVIII, dos quadros Hércules entre o
Vicio e a Virtude e Alegoria da Sabedoria e da Forca sio conhecidas trés copias do
periodo.

Estes quadros apresentam ainda uma tematica ligada a representacdo politica
dos governantes, o que justificou sua tradico de colecionismo.

Procurei analisar no primeiro capitulo, ainda que de forma abreviada, a
importincia da iconografia destes quadros e o quanto as obras de Veronese foram
inovadoras em relacdo ao tema tratado.

No segundo capitulo tratei dos debates na Academia Francesa, entre os
partidarios do desenho € do colorido. A vitéria dos partidarios de Rubens e do
colorido e os escritos de Piles levaram a uma redescoberta dos mestres venezianos
do século XVLI. A pintura francesa da primeira metade do século foi influenciada por
estas questOes debatidas, ndo apenas em relagdo ao aspecto pictérico, mas também
em relagdo a valorizagio de géneros considerados menores, como a paisagem € a
natureza-morta.

A carreira de Francois Boucher e as relacdes entre o artista e os pintores
venezianos foram tratadas no terceiro capitulo. No capitulo seguinte abordei
questdes relativas a fortuna dos venezianos em duas grandes cole¢des francesas do

periodo: a colegdo de Crozat e a de Philippe II de Orléans, que foi regente da Franca.
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No quinto capitulo, foi feito um comentario sobre a importincia das copias em
colecdes de arte — em primeiro lugar, porque permitem a contemplagéo de obras que
de outra forma seriam inacessiveis aos colecionadores. A colegio de Federico
Borromeo associou as copias a idéia de preservacdo de originais entdo danificados.
Baldinucci somou ao conceito de Borromeo a idéia de que as cdpias sdo importantes
na formacgdo dos artistas, porque aumentam o repertorio de pinturas excelentes, que
podem ser imitadas.

Procurei também apresentar o possivel encomendante das cépias que Boucher
fez de Veronese, desenvolvendo uma hipdtese relativa ao duque de Aveiro. Em
relacio a esta questdo, infelizmente ndo pude avancar muito, porque encontrei
poucos dados em relacfio as colecBes em Portugal no século XVIIL. De qualquer
forma, conforme o que foi apresentado no capitulo anterior, as artes em Portugal, na
primeira metade do século XVIII estavam muito relacionadas ao contexto francés.

Procurei nesta dissertacdo contribuir, de alguma foxma, para ampliar o
conhecimento em relagdo ao contexto histdrico e artistico em que foram realizadas
as copias de Veronese por Boucher, quadros que permanecem praticamente

desconhecidos em publicagGes sobre o artista.
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Figura 35 - Paolo Yeronese, Marle e Vénus unidos por Amor, 1578-1580. Nova Ilorgus,
Metropolitan Museurn of Art.

Figura 36 - Paolo Veronese, Desengano, ©.1576-1578, Londres, National Galiery.
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Figurs 2 - Francois Boucher {cOpia o quadro de Yeronese) Alegoris da Sabedoria ¢ da Forga, ¢.1752. 880
Paulo, Museu de Arle de 580 Paulo. 105
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Figura 5 - Paole Veronese, Jovem entre o Vicio e a Virtude, ¢. 1580, Madri, Museu do
Prado.
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Fig. 8 - Giuseppe Diamantini, Hércwles enire o Vicio e a Virlude , dgua-forie.
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15 - Lemoyne, Hérocules e Onfale | 1724, Paris, Louvre.

45 - Boucher, Héroules e Onfale, ¢ 1731, Moscou, Museu Pushiin.
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i 18 - Boucher, Rinaldo & Arnida, 1734 Paris, Louvrs
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Fig. 25 - Louis Despiaces, gravuira a partir do quadro de Veronese, Alegoria da Sabedoria e da Forga . Fecuei!
Crozef, 4, n.24 126
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