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VISITAS A LUZ DE TOCHAS: GUIANDO O OLHAR ATRAVES DOS MUSEUS DE
ESCULTURA ANTIGA NO FINAL DO SECULO XVIII E INIiCIO DO XIX*

Claudia Valladao de Mattos

cvmattos@hotmail.com
“Para admirar essa cole¢io em seu conjunto, é
necessario té-la visto a luz de tochas”
(J.W.von Archenholz sobre 0 Museo Pio-Clementino)

Nas dltimas décadas do século XVIII surge uma nova pratica ligada ao pro-
cesso de recepcido de obras escultdricas que se desenvolveu em estreita relagdo
com o aparecimento dos primeiros museus publicos na Europa, vale dizer, a
pratica da observacdo noturna de estatuas a luz de tochas (Fig.1). A partir dos
anos de 1780, encontramos inumeros relatos sobre tais visitas aos dois princi-
pais museus de antigiiidades de Roma nos diarios de “Grand Turistas” de pas-
sagem pela cidade!l. Em 1787, por exemplo, Goethe descreveria em seu diario
uma tal visita a0 Museo Capitolino, realizada em companhia do amigo Heinrich
Meyer?, e outros relatos equivalentes de Moritz, Herder, Archenholz, Stendahl,
Madame de Staél, entre muitos outros, também podem ser encontrados’. Po-
rém, essa pratica que gozou de grande popularidade durante algumas décadas,
cairia rapidamente em desuso logo apés meados do século XIX, o que sugere
que ela pode ter exercido uma funcio bastante especifica nesse periodo, fun¢io
essa ainda ndo devidamente investigada pela literatura dedicada ao tema.

Desde a publicagdo do importante artigo “Pygmalion als Betrachter”
(“Pigmalido como Observador”) de Oskar Bitschmann®, a pratica de visitas no-
turnas a museus no final do século XVIII tem sido interpretada principalmente

*Agradeco a2 FAPESP pelo apoio financeiro que permitiu a realizagio de um pés-doutorado junto ao Cout-
tauld Institute of Art de Londres, durante o ano letivo de 2000/2001, do qual resultou o presente artigo. Uma
versao um pouco diversa deste foi publicada anteriormente na revista Phaos, n. 2, 2002.

! Sobre o Grand Tour na Italia dos séculos XVIII e XIX, ver o catilogo: Grand Tour: The Lure of Italy in the
Eighteenth Century. Tate Gallery, Londres, 1996. Ver ainda: Andrew Wilton e Ilaria Bignamini (org.), Grand
Tour. Il Fascinio dell’lItalia nel XV1II Secolo, Roma, 1997.

2 Goethe era, de fato, um entusiasta desta pratica, tendo planejado escrever um ensaio sobre o tema para o Propylien
que, infelizmente, nunca chegou a ser realizado. Cf.. Notas de Herbert von Einem e Hans Joachim Schrimpf ao
texto “Uber Laocoon”, in: Goethe Werke, HA vol.14, 1982, p-60.

3 Os arquivos dos museus Capitolino e Pio-Clementino em Roma também guardam uma importante docu-
mentagao ligada as visitas noturnas as duas institui¢oes. Infelizmente, no entanto, esse registro comega apenas
nas primeiras décadas do século XIX, quando um esfor¢o para adaptar-se ao modelo burocritico francés
durante a ocupagio napolednica, levou a um registro mais preciso da rotina dos museus. Cf. Maria Antonietta
De Angelis, “Il ‘Braccio Nuovo’ del Museo Chiaramonti un Prototipo di Museo tra Passato e Futuro.”, in:
Monumenti Musei ¢ Gallerie Pontificie, XIV, 1994, pp. 187-256.

4 Oskar Bitschmann, “Pygmalion als Betrachter. Die Rezeption von Plastik und Malerei in der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts”, in: Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsisthetik, Betlim, 1992, pp.237-
278.
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do ponto de vista de sua vinculacdo com as novas teorias estéticas de Men-
delssohn, Burke, Diderot e outros, que surgiam na época e que estimularam
uma nova geracio de tedricos alemies como Herder, Goethe e Moritz.> Em seu
artigo, Bitschmann associa a pratica de visitas noturnas a museus, a outras for-
mas de fruigdo estética, como os Tableanx-1 ivants® e as “atitudes” de Lady Ha-
milton’, interpretando-as todas como a contrapartida pratica das novas teorias
que emergiam no periodo e que viam a arte eminentemente sob a chave da
Nusao (Téuschung), enfatizando desta forma o papel da Imaginacio (Einbildungs-
kraff) na recepgao. Resumidamente, tais teorias atribufam a imaginagdo o papel
de “completatr” a obra de forma a transforma-la em algo verdadeiramente vivo
para o observador. Nesse contexto, o uso de tochas, assim como o efeito teatral
do Tablaux-1"ivant e das “atitudes”, deveriam servir como estimulos a essa ima-
ginacdo. De fato, alguns relatos sobre a observacio de estituas a luz de tochas
expressam tal experiéncia de ver a obra de arte “tornar-se viva”s.

O mito de Pigmalido, que descreve a paixdo de um escultor por uma
estatua de Galatéia de sua prépria autoria, e a transformagao da mesma em uma
mulher real, por intervensdo de Venus, serviria de metafora para essa nova pra-

5> O presente artigo nao tratard das implicacoes estéticas e filosoficas contidas na pratica em questio, uma vez
que elas foram amplamente exploradas pela literatura anterior sobre o tema. Além do artigo de Bétschmann
citado acima, os principais trabalhos que discutem o tema de um ponto de vista da nova estética da recep¢ao
sao os seguintes: Bitschmann, “Belebung durch Betrachtung: Pygmalion als Modell der Kunstrezeption”, in:
Mathias Mayer and Gehard Neumann (org.), Pygmalion Die Geschichte des Mythos in der abendlindischen Kultur,
Freiburg im Breisgau, 1997, pp.325-370, ¢ Michael Diers , “Nach- Lebende Bilder. Praxisformen klassizis-
tischer Kunsttheorie”, in: D. Burdorf and W. Schweickard, (org.), Die Schine 1 erwierung der Phantasie. Antique
Mythologie in Literatur und Kunst um 1800, Tibingen, 1998, pp.175-185 e Horst Bredekamp, “Antiken-
sehensucht und Machinenglauben”, in: Herbert Beck and Peter Bol (org.), Forschungen zur Villa Albani. Antike
Kunst und die Epoche der Anfklirnng, Berlim, 1982, pp.507-559.

© O Tablean-Vivant era um género de arte hibrido, situado entre a pintura e o teatro, no qual um quadro
histérico era reproduzido no palco e sua agdo, em seguida, consequentemente desenvolvida pelos atores. O
género tornou-se bastante popular, especialmente apés a apresentacio, em 1791, de um Tablean-Vivant do
quadro “Os Lictores devolvendo a Brutus os corpos de seus filhos”, de J.I.. David, antes da apresentagao da
peca “Brutus” de Voltaire. Cf. Bitschmann, “Beleuchtung durch Betrachtung: Pygmalion als Modell der
Kunstrezeption”, op.cit., p.354.

7 Emma Hamilton, uma bela jovem inglesa casada com o diplomata e arquedlogo William Hamilton, tornou-
se famosa em toda a Europa com suas apresentagdes, nas quais se vestia e se posicionava de acordo com uma
escultura classica (Venus, Niobe, etc.), para em seguida movimentar-se como se a estatua tivesse adquirido
vida. Suas apresentagoes foram vistas e apreciadas por inumeros intelectuais e artistas de renome, como
Goethe, Herder, Tischbein, Angelica Kauffmann, entre muitos outros. Sobre o tema ver: Ulrike Ittershagen,
Lady Hamiltons Attitiide, Tese de Doutorado, Bochum, 1996, e August Langer, “Attitide und Tableau in der
Goethezeit”, in: Jabrbuch der dentschen Schillergesellschaft, 12 (1968), pp. 194-258.

8 O topos da obra de arte que aparece como “viva” diante dos olhos do espectador, pode ser remontado a
descriciao que Plinio faz da arte de Zeuxis em sua Historia Natural (Livio XXXV, 606) e ele sempre foi parte
integrante da historiografia da arte. Vasari o usaria inimeras vezes para referir-se a exceléncia da obra
descritas nas [7das e essa tradicdo sobreviveria ao longo dos século como parte integrante do vocabulario
académico. O topos ganha, no entanto, como mostra Bitschmann, novos coloridos no século XVIII, através
da idéia de fato inovadora, de que o observador teria de fato um papel ativo na prépria construgio da obra de
arte. Cf. Bitschmann, “Pygmalion als Betrachter, op.cit.
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tica estética, tornando-se um tema popular entre artistas do periodo.” Abor-
dando o tema das visitas noturnas a luz de tochas desse ponto de vista, Bits-
chmann, como o préprio titulo de seu artigo sugere, ndo se preocupa em fazer
qualquer diferenciagdo entre géneros artisticos, propondo uma equivaléncia
entre as formas de recepgao da pintura e da escultura na épocal’.

Procuraremos aqui discutir um outro aspecto importante da pratica de
visitas noturnas a museus a luz de tochas, diretamente ligado ao processo espe-
cifico de recepcdo de obras escultéricas que, como veremos, no século XVIII
comecavam a reivindicar seu status de obras de arte autbnomas. Mais ainda,
gostarfamos de analisar qual foi o papel desempenhado por essa pratica na reot-
ganiza¢ao do espago expositivo das galerias e museus dedicados a exposicio de
esculturas, antes que um modelo museolégico que seguisse critérios cronoldgi-
cos e estilfsticos e que estivesse em maior sintonia com as novas idéias estéticas
da época, pudesse ser encontrado.

O periodo em que tais visitas noturnas tornaram-se um fenémeno de
recepgao largamente difundido, corresponde de perto aquele onde ocorre uma
reorientacdo nos modos tradicionais de exposi¢do, para melhor servir as novas
idéias sobre arte, em geral, e sobre escultura (especialmente escultura classica)
em patticular. As visitas a luz de tochas, portanto, podem ter exercido uma fun-
¢do significativa na transicdo entre dois modelos sucessivos e distintos de orga-
niza¢io do espaco expositivo em cole¢Ses de esculturas, e uma vez realizada es-
sa transicdo de forma confortavel, a pratica também tenderia a cair em desuso.

Cabe aqui um rapido comentario sobre o status da escultura no periodo
em discussdo aqui. Como veremos em maior detalhe a seguir, durante o petio-
do do barroco, a escultura (mais do que a pintura) perdeu em grande parte a
condic¢do de obra de arte, estrito senso, que ela comegara a adquirir no Renas-
cimento, pondo-se diretamente a servico de fins representativos ou religiosos.
Como ¢ sabido, no século XVIII a escultura lentamente se tornara outra vez (e
de forma ainda mais radical) acima de tudo, um objeto de fruicdo estética, em

 Cf. Mathias Mayer and Gehard Neumann (org.), Pygmalion Die Geschichte des Mythos in der abendlindischen Kultur,
op.cit.

10O tema das diferencas entre os géneros artisticos é antigo, remontando as historiografia artistica do
Renascimento, onde expressou-se de forma mais enfitica num intenso paragone entre pintura e escultura.
Porém o debate em torno das qualidades especificas de cada género artistico toma um novo impulso com as
novas teorias da recep¢do nascidas no século XVIII, e principalmente a partir da publica¢io do Laocoonte de
G.E. Lessing em 1766 (ver a tradugdo comentada de Marcio Seligmann-Silva para o portugués: Editora
Tluminuras, Sao Paulo, 1998). Em seu décimo discurso ministrado na Royal Academy em 1780 e dedicado ao
tema da escultura, Joshua Reynolds também parte de uma diferenciacio das peculiaridades proprias a pintura
e a escultura: “ (...) I wish now to make some remarks with particular relation to Sculpture; to consider
wherein, or in what manner, its principles and those of painting agree or differ (..)”, mostrando a
importancia da questdo para toda a tradicio académica européia. Cf. Reynolds, Discourses, Londres, 1992,

p.234.

218



| ENCONTRO DE HISTORIA DA ARTE - IFCH / UNICAMP 2005

grande parte gragas a J.J. Winckelmann, que desenvolveu uma histéria dos esti-
los para a escultura classica, desencadeando um grande entusiasmo pela escultu-
ra dos povos antigos e dando inicio ao periodo que conhecemos por Neoclas-
sicismo. Podemos afirmar, portanto, que a autonomizagio da escultura no sé-
culo XVIII dependeu diretamente de um reconhecimento prévio do valor artis-
tico da escultura classica. Apenas nas ultimas décadas do século XVIII, com o
aparecimento de Antonio Canova no cenario artfstico romano o mesmo pro-
cesso de autonomizagio processar-se-ia no campo da escultura moderna'l. Esse
fato explica porque os primeiros museus fundados ainda no século XVIII eram,
em sua esséncia, museus de escultura antiga. Foi, portanto, em museus como
esses, dedicados a arte classica, que as novas formas de expor esculturas, em
discussio aqui, inicialmente se desenvolveram!2,

Ainda que cole¢oes de esculturas antigas possam ser remontadas ao co-
mec¢o do Renascimento, ao longo do século XVI elas passaram por uma mu-
danca estrutural quando comegaram a ser incorporadas em grandes programas
decorativos que visavam afirmar as origens nobres e a posi¢do social de desta-
que das principais familias italianas'>. Um dos primeiros exemplos desse novo
uso da arte antiga pode ser encontrado na decoragdo da Villa Giulia, construida
por Vignola e Bartolomeo Ammanati para o papa Julio III. Como o préprio

' Nao foi portanto, uma coincidéncia que o “Perseus” de Antonio Canova foi escolhido para ocupar o lugar
do Apolo Belvedere quando esse foi confiscado pelas tropas de Napoleio e levada para Paris junto com
quase todas as esttuas classicas de renome da cidade, em 1796. Sobre o episédio consultar: Antonio Pinelli,
“La sfida rispettosa di Antonio Canova. Genesi e peripezie del ‘Perseo trionfante™, in: Ricerche di Storia
dell’Arte (11 Neoclassicismo tra rivoluzione e restaurazione), 1981 (13-14), pp.21-39 e Christopher Johns,
Abntonio Canova and the Politics of Patronage in Revolutionary and Napolionic Eurgpe, Berkeley, Los Angeles, Londres,
1998.

12 Ao longo do século XIX, quando a pratica de visitas noturnas a museus torna-se moda também na Franca,
cla passa a ser usada também em visitas a outros tipos de museus. Um quadro de Auguste Vinchon, pintado
em 1848, que hoje se encontra no Musée National em Versailles, mostra por exemplo, uma visita de Louis-
Philippe a Galerie de Pierre para observar uma estitua de Joana D’Arc sob esse tipo de iluminagio. Cf.
Andreas Blihm e Louise Lippincott, Ligh# Catilogo de exposi¢io, Museu Van Gogh, Amsterdam, 2000,
p.123.

13 Antes do século XVI, esculturas antigas eram usadas para construir um /ocus amoenus, propicio ao estudo da
literatura antiga. Este foi o caso da primeira cole¢ao de esculturas antigas conhecida por nés, estabelecida por
Poggio Bacciolini em 1440, e provavelmente também a intengio de Julio II, quando em 1506 ele encomendou
a Bramante a construcio Belvedere, onde estatuas antigas foram distribuidas ao longo de um belo jardim de
laranjeiras. Cf. Wolfgang Liebeswein, “Die Villa Albani und die Geschichte der Kunstsammlung”, in:
Forschungen zur Villa Albani, op. cit., pp.462-506. Algumas antigas cole¢oes desse tipo também existiam nos
paldcios das familias nobres da época, como os Medici de Florenga. Segundo Vasari os Medici decoraram sua
residéncia com obras antigas, sob a orientagio de Donatello: “E foi em grande parte por causa dele
[Donatello] que Cosimo de’Medici desejou introduzir em Florenca as antigiiidades que estavam e ainda se
encontram na casa dos Medici, todas restauradas por suas proprias maos.” (Et egli fu potissima cagione che a
Cosimo de’Medici si destasse la volonta dell’introdutre a Fiorenza le antichita, che sono et erano in casa
Medici, le quali tutte di sua mano acconcio) Vasari, I77%, Roma, 1993, p.358.
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Ammanati afirmaria'4, o edificio féra concebido como um teatro, onde, pela
primeira vez, estatuas antigas deveriam ser integradas a um programa decora-
tivo mais amplo que inclufa também pinturas e outros objetos de decoracio,
todos submetidos a um unico conceito unificador’®. A adogdo desse principio
decorativo por Francois I em seu castelo em Fontainebleau (1540), significou o
seu sucesso definitivo e nas décadas seguintes o uso de estituas antigas como
parte integrante de programas decorativos que visavam fins representativos tot-
nou-se regra e podia ser encontrado em praticamente todas as residéncias da
nobreza italiana e européia. Um dos exemplos mais impressionantes desse tipo
de programa decorativo é sem duvida o Palazzo Farnese em Roma (Fig.2),
onde esculturas, bustos e afrescos foram todos combinados para celebrar o
casamento de Ranunccio Farnese com Margherita Aldobrandini, com base no
tema mitolégico do amor celeste e terreno's. O esquema foi igualmente aplica-
do nas residéncias da familia Mattei, dos Medici, dos Pamphili, entre outros!’.
Portanto, quando chegamos ao século XVII, essa forma de “exposi-
¢a0” de estatuas antigas era ja uma tradi¢do estabelecida, que implicava um
olhar especifico. Os poucos visitantes privilegiados que entravam nos paldcios
do século XVII, eram compelidos a “ler” a decoracio através da associacdo dos
diferentes elementos decorativos e de sua ligacio com o programa como um to-
do, um ponto de vista que certamente ndo privilegiava um olhar préximo e

4 Ammanati, citado em: Liebenwein, op.cit, p.471.

15 A inspiragdo aqui remonta provavelmente aos planos de decora¢do propostos por Michelangelo para a Villa
Farnese (centrado no tema unico do mito de Hércules), nunca realizados, e a sua grandiosa encenacio da
estatua eqiiestre de Marco Aurélio no Campidoglio, uma vez que Ammanati era um grande admirador e
imitador do “Grande Estilo” de Michelangelo. Cf. Liebenwein, op.cit.

16 Para uma analise detalhada desse programa decorativo ver: Alfons Reckermann, Awor Mutuns. Annibale
Carraccis Galleria-Farnese-Fresken und das Bild-Denken der Renaissance, Colonia e Viena, 1991.

17 A nova atitude diante do legado antigo estd intimamente relacionada ao nepotismo tipico do século XVII.
Em seu artigo “L’Antico nel Seicento”, Henning Wrede comenta nesse sentido: “Uma parte mais ampla da
colecdo de antigliidade sera (...) utilizada para legitimar o dominio de cada papa através de promessas de um
reinado benéfico. Depois da ascensio de um papa a0 sélio, o seu cardeal-nipote era encarregado de adquirir
uma colecio de antigiiidade, cujo esplendor deveria superar, se possivel, todas as demais cole¢des até entio
conhecidas, para ilustrar a reafirmacio da cultura, da ciéncia e das artes. Ainda mais ousado que no passado é,
nas cole¢bes maiores, o uso de materiais antigos como instrumento panegirico para o elogio de seu
proprietario, um uso que encontra expressio no emprego mais amplo de tais materiais nos ambientes
internos dos casini e nas suas fachadas, nos jardins, que agora assumem a dimensio de parques, nas fontes e
nas arquiteturas decorativas.” (Una pitt ampia parte della collezione di antichita viene inoltre utilizzata per
legittimare il dominio di ciascun papa, attraverso promesse di un regno benefico. Dopo I'ascesa al soglio di
um papa, il suo cardinal-nipote veniva incaricato di acquistare una collezione di antichita il cui splendore
doveva se possibile superare quello di tutte le collezioni sino ad allora conosciute, per illustrare il riaffermarsi
dellai cultura, della scienza e dell’arte. Ancora piu spinto che per il passato ¢ nelle collezioni maggiori 'uso di
materiali antichi come strumento di panegirico, a lode del loro proprietario, un uso che trova espressione nel
dispiego pitt ampio di tali materiali negli ambienti interni dei casini e sulle loro facciate, nei giardini che
assumono ora la dimensione di parchi, nelle fontane e nelle architetture decorative.) Cf. Wrede, “L’Antico nel
Seicento”, in: I.'Idea del Bello. V'iaggio per Roma nel Seicento com Giovan Pietro Bellori, vol. 1 (catalogo), Palazzo delle
Esposizioni, Roma, 2000.
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atento as caracteristicas especificas de cada uma das obras expostas. Nas pala-
vras de Liebenwein: “As estituas revelavam-se para o observador através de
uma visio de conjunto, centrada em um, ou poucos pontos fixos de referén-
cia.”18 Pouco ou nenhum espaco havia para a apreciacido dessas obras fora do
contexto maior do programa decorativo'®.

A integracdo de esculturas legadas da antigiidade classica em grandes
programas decorativos no perfodo barroco faz-se notar particularmente através
das praticas de restauro do periodo. Freqlientemente, fragmentos antigos eram
restaurados a fim de servir a um proposito especifico e fazer alusdo direta aos
nomes e feitos de seus proprietarios. Este foi o caso, por exemplo, da maioria
das restauragGes de Bernini para a Villa Borghese, e em especial a de um frag-
mento antigo de uma estatua eqlestre, que ele restaurou como sendo “Marcus
Curtius”, o herdi que se langou em um abismo aberto no Forum para salvar a
cidade de Roma, um comentario a visita realizada pelo Cardeal Scipione Bor-
ghese as vitimas de uma enchente do rio Tibre em 1606. A obra restaurada foi
colocada na parede externa da Villa, onde ela permaneceria até 1776 como uma
afirmac¢do da coragem, benevoléncia e patriotismo dos Borghese. Bernini res-
taurou igualmente o Marte Ludovisi dentro do mesmo espirito, dando-lhe uma
linha interpretativa através da adicio de um pequeno cupido aos pés do deus,
uma alusdo ao poder do amor sobre a guerra.’!. Como nota Jennifer Montagu,
esse procedimento, ndao incomum pata a época, representa “uma assimilacio do
her6i moderno ao seu protétipo antigo, uma incorporac¢ao da gléria e do valor
desses generais e imperadores romanos em seus descendentes tardios, tio efi-
ciente, ainda que mais literal, quanto aquelas pinturas que glorificam os gover-
nantes contemporaneos travestindo-os de um heréi ou deus antigo.”?!

18 “Die Skulpturen erschliesst sich dem Betrachter in einer Gesamtschau, die auf einem oder doch nur wenige
feste punkte bezogen ist.” Liebenwein, op.cit., p.471.

1 Na verdade havia, sim, um espaco especifico nesse palicios para a observagdo detalhada e
apreciagio de estatuas antigas. Esculturas eram admiradas juntamente com outros objetos da
antigtiidade classica, como gemas e moedas, em “gabinetes de arte” de teor intimista. Essas estatuas

eram, porém, em sua maioria, estatuctas adequadas a manipula¢io e exame entre as maos. Estatuas

de grande porte nio encontravam lugar aqui.

20 Orietta Rossi Pinelli, “Scultura antica e restauri storici”, in: Salvatore Sattis (otrg.), Memoria dell'antico nell arte
italiana, vol.111, Torino, 1986, especialmente pp. 221-226.

21 (..) an assimilation of the modern hero to his ancient prototype, an incorporation of the glory and valour
of these Roman generals and emperors into their later descendants, quite as effectively, if rather more lierally
than those paintings glorifying contemporary rulers in the guise of an ancient hero or god.” Jennifer
Montagu, Roman Baroque Sculpture. The industry of art, New Haven and London, 1992, p.157.
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Fig. 1: Louis-Joseph-Amédée Daudenarde a partir de Frédéric Lix, “Visita de
H. M. Naser od-Din Shah ao Louvre”, gravura, Lé Monde lustré, 26 de
Julho de 1873.

Fig. 2: Annibale Carracci, Galeria Farnese, Roma, 1597-1601.
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Na Italia do século XVII, portanto, esculturas de grande porte eram em
sua maior parte vistas em grandes saldes, ou nos jardins dos luxuosos palacios,
como parte de um programa maior, e ndo como objetos de arte individuais em
seu pleno direito?. Evidentemente, como nos alerta Haskell e Penny no impor-
tante livro Taste and the Antique (Gosto e 0 Antigo), algumas esculturas, em especial
aquelas que se encontravam na cole¢io do Vaticano, tais como o Laocoonte, o
Torso e o Apolo, eram consideradas de beleza e qualidade superiores, porém,
ap6s um longo periodo no qual o acesso ao Belvedere havia sido relativamente
facil — o que sem ddvida contribuiu para a enorme fama dessas obras — em
1566 elas foram retiradas de vista por ordens do papa Pio V, situacdo que pet-
maneceu basicamente inalterada até o século XVIIL.?> Paradoxalmente, por-
tanto, a dimensdo estética dessas obras era apreciada basicamente através de
gravuras e copias e ainda que a utilidade de seu concetro como modelo para a arte
contemporanea fosse universalmente reconhecida, elas de fato nio tiveram um
impacto decisivo no processo de estabelecimento das rela¢des do publico com
originais antigos no contexto das galerias, ao longo do século XVIL

Essa situacdo foi substancialmente alterada no século XVIII, mas nio
tdo rapidamente quanto costumamos imaginar. Desde a virada do século, po-
demos ver um interesse cada vez maior pelo legado cultural antigo em geral, e
por esculturas antigas, em particular, e o crescimento dos estudos antiquarios
que lentamente posicionaram as obras da antigtiidade classica no coragdo do
debate sobre a heranca classica. Estudiosos como o Conde de Caylus, Mariette
e Barthelemy, fizeram as primeiras tentativas substanciais de organizar a arte
antiga em periodos cronoldgicos, atribuindo uma autonomia inédita a essas
obras?. Porém a grande contribui¢do nesse sentido foi sem duvida dada por
Winckelmann que, ao estabelecer categorias estilisticas para a arte grega cldssica,
criou uma esfera prépria para essa arte, organizada segundo a histéria da
evolugdo desses estilos, de um primitivismo inicial a sua perfeicio e postetior
decadéncia®. Winckelmann ainda vinculou tal evolugdo a expressio dos mais

22 A Villa Borghese ¢, até certo ponto, uma excecio nesse contexto, porém, mesmo nela os objetos encontra-
vam-se organizados de forma a permitirem uma comparagio entre a producio moderna (especialmente de
Bernini) e antiga, assim como entre pintura e escultura, seguindo portanto também uma espécie de “progra-
ma” ligado ao tema do Paragone entre as artes, entdo em voga. Cf. Liebenwein, op.cit.

23 Francis Haskell e Nicholas Penny, Taste and the Antigne, New Haven e Londres, 1998, pp.14.

24 Para uma discussio sobre o ambiente antiquario e seus métodos de abordagem anteriores a Winckelmann,
cf. Alex Potts, Winckelmann’s Interpretation of the History of Ancient Art in its Eighteenth Century Context, Tese de
Doutorado, Warburg Institite, Londres, 1978.

% Os estilos da arte grega descritos por Winckelmann sido quatro: “primitivo” (primitiv), “elevado” ou subli-
me” (hibe ou erbabene), “belo” (schine) e “imitativo” (nachahmende). Cf. Winckelmann, Geschichte der Kunst des
Altertums, Darmstadt, 1993, p.207. Em seu livro Flesh and the ldeal, Alex Potts aponta para a importancia
fundamental de Winckelmann ter postulado dois estilos igualmente “perfeitos” em sua teoria, do ponto de
vista da arte (os estilos “sublime” e o “belo”), vendo nessa postulacdo sua mais significativa contribuicio para
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altos valores éticos e morais dos povos da antigliidade classica, considerando a
descricio (Beschreibung) detalhada dessas esculturas gregas — que ele instituiu co-
mo seu método principal de investigacdo — o caminho privilegiado de acesso a
tais valores, em grande parte perdidos para a modernidade. Assim, Winckel-
mann transformou a descri¢do dos aspectos formais das esculturas cldssicas, em
um instrumento fundamental para a interpretacio do significado da obra?. Ao
desenvolver o seu método, portanto, ele estava a0 mesmo tempo inaugurando
um novo tipo de olhar sobre essas obras, ndo mais distraido e relacional, mas
detido e inquisidor. Comentando o importante papel de Winckelmann como
cicerone em Roma, Adelheid Miiller ressalta exatamente esse aspecto ao afirmar
que:

Com o aparecimento de Winckelmann no contexto das viagens do século XVIII, novos padrées da percep-
¢a0 ideais foram definidos. (...) em primeiro plano impods-se a experiéncia senséria do que ¢ visto, captada por
ele em suas famosas descricoes das estituas do Belvedere.?”

Na galeria ideal de Winckelmann, a escultura grega nio se fundiria mais
com os outros elementos de um programa maior, mas relacionar-se-ia unica e
exclusivamente com sua prépria histéria?s. A investigacdo detalhada de cada
obra era o que permitia ao observador, nesse novo contexto, estabelecer a posi-
¢io relativa da mesma dentro do universo da produgio artistica classica e deter-
minar com isso sua qualidade e seu valor estético e moral.

Chegamos aqui 2 um ponto de grande importancia: descri¢es de obras
de arte, ou ekphrasis, formam uma parte central da historiogratia da arte desde a
antigtiidade. Ela era, de fato, nada mais do que a contrapartida pratica do famo-
so dito de Horacio — #t pictura poesis —, o qual postulava uma traducido nio pro-
blematica entre as midia visual e literaria. De acordo com essa tradicdo, no
entanto, uma pintura ou escultura (ou todo um programa decorativo) nada mais
era do que um estimulo para o discurso literario. O discurso praticamente “apa-

a Histéria da Arte. Pela primeira vez, nao se tratava apenas de descrever a evoluc¢ao da arte, de um momento
de imperfeicdo até sua perfeiciao absoluta e posterior decadéncia — o que ja havia um topos da historiografia
da arte desde Vasari —, mas de criar critérios que possibilitassem a articulacio de um discurso sobre a forma,
interno a um mesmo periodo histérico. Cf. Alex Potts, Flesh and the Ideal. Winckelmann and the origin of Art
History, New Haven e Londres, 1994.
26 Winckelmann escreveria em seu Geschichte (op.cit., p.10): “A descricio de uma estatua deve demostrar a
causa de sua beleza (...)” [“Die Beschreibung einer Statue soll die Ursache der Schonheit derselben beweisen
»
27 “Mit dem Erscheinen Winckelmanns im Reisegeschehen des 18. Jahrhunderts waren neue ideelle
Wahrnehmungsmassstibe gesetzt worden. (..) in der Vordergrund trat das sinnenhafte Erfahren des
Geschenen, das er in seinen vielgerihmten Beschreibungen der Statuen vom Belvedere schriftlich gefasst
hatte.” Adelheid Miiller, “Winckelmann als Cicierone”, in: Romische Antikensammlingen im 18. Jabrhundert,
Catidlogo Winckelmann Museum Stendal, 1998, p.163.
28 Lembramos novamente que essa historia encontra-se atrelada 2 uma evolugio da ética e da moral na
antigtiidade, intimamente relacionada as condi¢oes politicas e climaticas ideais da Grécia:
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gava” as qualidades formais da imagem para que a cena representada pudesse
aparecer “como viva” diante dos olhos do observador.?’ A imagem funcionava
como uma imagem de memétia, nos moldes descritos por Yates em seu impor-
tante livro sobre The Art of Memory (A Arte da Memdria), como um elemento ca-
paz de fazer lembrar o discutrso a ser realizado num lugar preciso®. A disposi-
¢do das estatuas nas galerias barrocas funcionava essencialmente com essa logi-
ca, buscando a substituicao da imagem pelo discurso glorificador da linhagem e
dos feitos de seus proprietarios.

Ainda que funcionando dentro da tradigao da egphrasis, as descri¢oes de
Winckelmann sio de natureza distinta ¢ num sentido importante. Em suas des-
cricOes, ele nunca passa inteiramente da imagem ao discurso literdrio, mas
permanece sempre a meio caminho, baseando sua interpretagdo numa reme-
mora¢iao cumulativa dos detalhes, cada um deles capaz de sugerir um discurso
independente. Sobre o Torso Belvedere, Winckelmann escreveria, por exemplo:
“Em cada parte desse corpo revela-se, como em uma pintura, todo o herdi em
um feito determinado.?!

De acordo com Winckelmann, portanto, um olhar atento para cada de-
talhe da obra era indispensavel para compreender a intengdo do artista. Nao ha-
veria mais um “mergulho” nas descri¢des literarias dos feitos dos herdis repre-
sentados, mas uma construcio lenta de seu carater moral através de uma aten-
¢do a detalhes formais significativos.?? Essa nova atitude privilegiava igualmente
a compreensdo das esculturas como obras de arte autbnomas, em seu pleno di-
reito, relacionando-as apenas com outras obras de escultura cldssica, mas igno-
rando qualquer programa decorativo que envolvesse outros meios, como pintu-
ras, ou outros objetos de decoracio.

2 Um exemplo do uso da ekphrasis em sua acepgio original em pleno século XVIII pode ser dado por algu-
mas descri¢oes oferecidas por Diderot em seus Saldes, especialmente a famosa descri¢ao que ele da de uma
paisagem de Joseph Vernet exposta no Salao de 1763.

30 Francis Yates, The Art of Memory, Chicago, 1984.

31 “Ich sehe in den michtigen Umrissen dieses Leibes die uniiberwundene Kraft des Besiegers der gewaltigen
Riesen, die sich wider die Gétter emporten und in den phegriischen Feldern von ihm erlegt wurden, und zu
gleicher Zeit stellen mir die die sanften Ziige dieser Umrisse, die das Gebdude des Leibes leicht gelenksam
machen, die geschwinden Wendungendesselben in dem Kampfe mit dem Achelous vor, der mit allen
vielférmigen Verwandlungen seinen Hinden nicht entgehen konnte. In jedem Teile des Korpers offenbart
sich, wie in einem Gemilde, der ganze Held in einer besonderen Tat, und man sieht, so wie die richtigen
Absichten in dem verniinftigen Baue eines Palastes, hier den Gebrauch, zu welcher Tat ein jedes Teil gedient
hat.” Winckelmann, “Beschreibung des Torso im Belvedere zu Rom”, in: Helmut Holtzhauer (org.),
Winckelmanns Werke, Betlim e Weimar, 1969, p.58.

32 Sobre ekphrasis em Winckelmann, ver: Helmut Pfotenhauer, “Winckelmann und Heinse. Die Typen der
Beschreibungskunst im 18. Jahrhundert oder die Geburt der neuen Kunstgeschichte”, in: Gottfried Boechm e
Helmut Pfotenhauen (org.), Beschreibungskunst — Kunstbeschreibung, Munique, 1995, pp.314-40.
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Como mostramos acima, no entanto, a forma tradicional de incorpo-
racdo de esculturas antigas nas galerias barrocas nio fornecia um suporte ade-
quado para essa visao inovadora. Ao contrario, o observador era convidado a
ndo isolar as obras e a interpreta-las a partir de sua relacio com os demais ob-
jetos presentes no espago da galeria, com os quais formavam um conjunto uni-
tario. Essa forma tradicional de exposicdo estava, de fato, tdo bem estabelecida
que no momento da construgdo dos primeiros museus abertos ao publico no
século XVIII na Europa — os museus Capitolino e Pio-Clementino em Roma —
este foi o modelo seguido, apesar da crescente popularidade das teorias de
Winckelmann no ambiente intelectual romano® (Fig. 3). Comentando a deco-
racdo do Museo Pio-Clementino, Hans Steuben escreveria:

Enquanto tipo de cole¢io, a galeria seguia novamente os palicios romanos que desde o século XVI, seguindo
o modelo francés, eram guarnecidos de galerias decoradas com estatuas (...). O pensamento histérico evoluti-
vo de Winckelmann nio conseguiu se impor diante dessa poderosa tradi¢io.’

Também um estudo detalhado realizado por Elisabeth Schréter de-
monstra que a propria Villa Albani (hoje Villa Totlonia), inaugurada em 1765
quando Winckelmann trabalhava para o Cardeal Alessandro Albani como bi-
bliotecario e consultor para assuntos sobre antigiiidade classica, foi decorada
seguindo um programa unificado, em conformidade com a tradi¢do barroca.?

Portanto, uma disparidade foi criada entre as novas idéias sobre escul-
tura antiga propostas por Winckelmann e as formas de exibi¢do adotadas nas
galerias e museus do século XVIII, que continuavam atadas a légica de exposi-
¢do barroca. Essas foram as circunstancias que levaram a ado¢do de uma velha
pratica de atelié — a de observar estatuas a luz de tochas — no contexto museo-
légico, onde ela adquiriria um papel inédito no processo de recepgiao de obras
escultoricas.

33O primeiro museu europeu a organizar sua colegiao segundo os critérios cronoldgicos propostos por Win-
ckelmann foi a Gliptoteca de Munique, construida em 1830 por Leo von Kunze para Ludovico 1. Cf. Alex
Potts, “Die Skulpturenaufstellung in der Glyptothek Miinchen”, in: Ghptothek Miinchen 1830-1980, Munique,
1980, pp. 258-283.

34 “Als Sammlungstypus folgt die Galerie wieder den rémischen Palidsten, die seit dem 16. Jahrhundert nach
franzosische Vorbild mit statuen geschmiickten Galerien ausgestattet waren (...) Gegen diese michtige
Traditoin hat sich der entwicklungsgeschichtliche Gedanken Winckelmanns nicht durchsetzen kénnen.”
Hans Steuben, “Das Museo Pio-Clementino”, in: H. Beck et allii (org.) Antikensammiungen im 18. Jahrbundert,
Berlim, 1981, pp. 154-155.

% “Die Betrachtung der Antiken in der Galerie (...) hat also gezeigt, dass sie sich in ihrer Thematik und
Anordnung auf die Ideen des tibergeordneten Freskenprogramms beziechen und diese im einzelnen auf einer
anderen Bildebene fortfithren, kommentieren, erginzen. Die Ausstellung der Galerie stellt sich damit in allen
ihren Teilen als ein inhaltlich homogenes Ganzes heraus, in dem kein Detail zufillig oder wahllos ist.”
Elisabeth Schréter, “Die Villa Albani als Imago Mundi”, in: Forschungen zur Villa Albani. Antike Kunst nnd die
Epoche der Aufklirung, op.cit., p.281.
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Porém antes de seguir adiante, uma palavra deve ser dita sobre o uso
prévio de luz de tochas nos palacios e galerias barrocas. E um fato bem co-
nhecido que em banquetes e outras festas pagas e religiosas, complicados ar-
ranjos com tochas eram montados visando enfatizar a dimensio de espeticulo
do evento social em questio. Poder-se-ia mesmo argumentar que muito da im-
portancia da luz como um elemento dramatico na escultura e na pintura bar-
roca relacionava-se diretamente ao gosto por tais espeticulos.’® No entanto, sua
disposicdo era estabelecida levando em conta exatamente seus efeitos sobre o
programa decorativo como um todo. E portanto, precisamente por causa do
uso corrente da luz de tochas como parte integrante do ensemble barroco, que
somos forcados a olhar em outra parte para compreender a origem do novo
uso instrumental da luz de tochas nas visitas noturnas a museus de escultura
antiga no século XVIII, onde a luz era usada com o objetivo inverso de isolar a
obra de seu contexto e ndo para sublinha-lo.

Hkk

Muito antes de ser introduzida no século XVIII como uma forma de recepgao
de esculturas no contexto da galeria, a luz de tochas ja era usada em ateliés e
Academias de Arte como um artificio para captar a distribui¢do de luz e sombra
sobte o modelo. Um importante conjunto de material iconografico que re-
monta, ininterruptamente, da “Accademia” de Baccio Bandinelli (1493-1560) ao
final do século XIX, assim como a historiografia da arte desde o Renascimento,
sao testemunhos do uso da luz artificial no contexto da teoria e da pratica da
pintura, especialmente relacionadas aos problemas da distribui¢io de luz e som-
bra no quadro.’”

Desde o século XVI, tornou-se o habito de muitos artistas executar
pequenos modelos, iluminando-os com luz de velas para determinar de forma
mais precisa o jogo de luz e sombras nas figuras a serem pintadas. Vasari nos
relata, por exemplo, que Michelangelo trabalhava a partir de tais modelos e que
Jacobo Sansovino produziu uma série deles para outros pintores do periodo.3®
Também Carlo Ridolfi afirma em seu Meraviglie dell’Arfe que Tintoretto usava

3 Jennifer Montagu comenta nesse sentido: “It has become a commonplace of art history to point out how
the light effects of those ephemeral displays recur in the permanent art of baroque Rome.” Montagu, op.cit.,
p.178.

37 A maior parte das contribui¢oes ao presente tema nao diferenciam entre essa iconografia e a diretamente
relacionada a observagio noturna de esculturas antigas nas galerias e museus, ainda que elas sejam de natureza
distinta. Como veremos, o uso da luz de tochas na academia relaciona-se diretamente as teorias sobre pintura,
enquanto que as visitas a museus sio, como temos enfatizado, associadas acima de tudo as novas formas e
recep¢ao de obras escultdricas que emergiram ao longo da segunda metade no século XVIIL.

3 Vasari, 17ite, citado em Thomas DaCosta Kauffmann, “The perspective of shadows: the history of the
shadow projection”, in: Journal of the Warburg and Conrtanld Institutes, n.38, 1975, pp.258-287.
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pequenos modelos de cera feitos por Danielle de Volterra a partir de sarcofagos
antigos da cole¢do dos Medici®. Ainda que no século XVII, como nos mostra
Thomas Kauffmann, essa prescricio inicialmente pratica para garantir a
distribuicao correta de luz e sombra em composi¢bes pictéricas complexas,
teria adquirido uma base matematica, tendo sido assimilada pela teoria da arte
como parte da ciéncia da perspectiva, sob o nome de ciografia, ao longo dos
proximos séculos, o treinamento dos estudantes nas academias continuaria
envolvendo o estudo da incisdo da luz sobre o modelo escultérico iluminado
por tochas, em classes noturnas de desenho®. No final do século XVIII esse
modo tradicional de treinar a mio para captar o jogo de luz e sombra sobre os
objetos a serem representados ainda estava muito vivo. Num artigo sobre “Luz
e sombra no Neoclassicismo”, Whiteley argumenta que o desenho a luz de
tochas experimentou um verdadeiro renascimento nas academias do século
XVIII, quando artistas comegaram a demonstrar um interesse especial no con-
traste de luz e sombra na pintura. Nessas sessoes noturnas de desenho a mio
era freqiientemente treinada em copias das mais famosas esculturas da antigui-
dade, como podemos ver numa pintura de Johann Zoffany que mostra o saldo
da Royal Academy em Londres cheios de estudantes a desenhar a partir dessas
esculturas, sob luz artificial. De acordo com Whiteley: “(...) esses gessos eram
estudados sob luz artificial para treinar o aluno no dominio do ciaroescuro, mas
também garantia que esses estudantes, antes de trabalhar diretamente com o vi-
vo, fossem capazes de ver os modelos vivos através da experiéncia da escultura
antiga.”

Ainda que o uso da luz de tochas em visitas a museus almejava um efei-
to bem diferente daquele desejado nas Academias e ateli¢s de arte, é possivel
que as sessGes noturnas de desenho na Academia tenham aberto o caminho
para seu uso posterior no contexto museoldgico. Um quadro de Wright of Der-
by intitulado: “A Academia a Luz de Tochas” (1769, Fig. 4), que apresenta va-
rios jovens reunidos ao redor da estatua “Ninfa com Concha”, revela essa pro-
ximidade entre as duas praticas. Em primeiro plano, vemos um jovem bem
vestido, desenhando concentradamente a estitua com giz preto e branco, sobre
papel azul. Ao seu lado encontra-se outro rapaz segurando um portfélio, com
ares de quem acabou de terminar seu trabalho e espera pelos amigos. Ambas as

% Carlo Ridolfi, citado em Thomas DaCosta Kauffmann, op.cit, p.260.

40 Na realidade o método matematico introduzido primeiramente na Academia francesa por Abraham Bosse
nunca foi integralmente adotado como parte da pritica dos artistas ligados aquela institui¢io. Charles Lebrun
nao confiava no método e depois de um conflito publico com Bosse terminou conseguindo expulsi-lo do
corpo docente em 1661. Talvez também por essa razio o método de usar tochas para examinar na pratica o
jogo de luz e sombra sobre o modelo a ser pintado tenha sobrevivido dentro da pratica académica até o final
do século XIX. Sobre as praticas de ensino nas Academias européias, ver: Carl Goldstein, Teaching Art.
Academies and Schools from V asari to Albers, Cambridge, 1996.
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figuras certamente representam a relacio artista-modelo, bem estabelecida no
contexto do ensino académico. No entanto, no lado esquerdo da pintura um
outro rapaz apresenta uma atitude bem diferente. Ele nio estd trabalhando, nio
tem nem papel nem lipis em maos, mas estd simplesmente olhando para a
Ninfa com olhar sonhador. Perdido em sua contemplagio ele é representado
como um Pigmalido, apaixonado pela sua estatua, uma impressao que ¢é refor-
¢ada pela posi¢io da Ninfa que parece “tornar-se viva” para corresponder ao
seu afeto. Wright of Derby apresenta lado a lado nessa pintura, as duas modali-
dades de uso da Luz de Tochas aqui em questdo, mostrando que ao menos ele
as via como telacionadas.

Porém mesmo admitindo que as visitas noturnas a museus tenham se
originado na velha pratica académica do desenho noturno, ainda ndo sabemos
quando e como a nova pratica apareceu. O fato é que nas tltimas duas décadas
do século XVIII as visitas a luz de tochas a museus romanos era uma pratica
bem estabelecida e tornara-se uma verdadeira moda entre os Grand Turistas
que chegavam a Roma.

Ao longo do século XIX esta pratica também iria se tornar popular na
Franga, como mostra a pintura de August Vinchon retratando uma visita de
Louis-Philippe e sua familia a0 Musée de Pierre em 1839 para contemplar a
estatua de Maria Antonieta sob luz artificial. Porém aqui tais visitas ji eram
feitas num espirito totalmente romantico.

A nova disposicdo para ver as grandes obras de escultura legadas pela
antigiiidade classica como objetos de arte autdnomos, num contexto em que
critérios estilisticos e cronolégicos deveriam prevalecer, era até certo ponto difi-
cultada, como vimos acima, pela tradicao herdada das galerias barrocas. O arti-
ficio das visitas noturnas vinha, portanto, de encontro a uma necessidade de re-
organizar o espago expositivo, tornando-o mais neutro e permitindo assim uma
recepgdo focada na apreciagdao detida de cada uma das obras isoladamente. Re-
gistrando o pensamento de Heinrich Meyer, que evidentemente era também o
seu, Goethe escreveria em seu didrio de viagem:

Vantagens da iluminacio com tochas: Cada pe¢a fica isolada, e é observada separadamente de todo o resto e a
aten¢do do observador permanece unicamente dirigida a ela; entdo, na luz poderosamente ativa aparecem
mais claramente todos as nuancas da obra (...).*!

Essa énfase na capacidade da luz de tochas de agucar o olhar do obser-
vador ¢ de fato um /litmotiv nos relatos de viajantes que passaram por tal expe-

# “Vorteile der Fackelbeleuchtung: Jedes Stiick wird nur einzeln, abgeschlossen von allen tibrigen betrachtet,
und die Aufmerksamkeit des Betrachters bleib lediglich auf dasselbe gerichtet; dann erscheinen in dem
gewaltigen wirksamen Fackellicht alle Nuancen der Arbeit wie deutlicher (...)” Heinrich Meyer, citado por
Goethe em sua “Italienische Reise”, in: Goethe Werke, op.cit., p.439.
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riéncia. Karl Philipp Moritz diria que sob essa luz particular: “As mais minucio-
sas elevagbes tornavam-se visiveis aos olhos (...)”#2, enquanto que Lord Minto,
um nobre inglés que patticipou de uma visita noturna ao Museo Pio-Clemen-
tino em 1821, faria a seguinte observacio:

Sempre fui um pouco sético quanto ao poder da luz de tocha de ressaltar as belezas de uma estitua de qua-
lidade (...) Frequentemente afirmei que nas melhores estatuas antigas uma parte das ondulagbes da superficie
era tao delicada e minuciosa que nio podia ser detectada pelo olhat e s6 era perceptivel passando a ndo sobre
cla. [Tornaldsen], ao contrario, sempre afirmava que a mais minima depressdo ou elevacio na superficie do
marmore era facilmente detectada a luz de tochas e estou agora satisfeito por ele estar certo.®?

Nesse desejo pelo exame minucioso das esculturas classicas podemos
reconhecer uma vontade de seguir o caminho aberto por Winckelmann. A ex-
periéncia da visita noturna servindo, nesse contexto, para capacitar um olhar
ainda habituado as formas tradicionais de recep¢do a nova experiéncia estética.

De fato, o material primario guardado nos arquivos dos museus Capi-
tolino e Pio-Clementino em Roma* referente a rotina dessas visitas, também
sugere que elas visavam a construcido de uma espécie de “galeria imaginatia”,
que se sobrepusesse ao espaco real do museu. As visitas previamente agendadas
para grupos de no maximo quinze pessoas, cumptiam um itineratio estabe-
lecido, durante o qual o grupo percorria as diversas salas do museu observando
a luz de tochas, em meio a escuriddo, apenas as obras escolhidas*. As escultu-
ras visitadas, geralmente as mesmas consideradas por Winckelmann como de
excepcional qualidade, construiam lentamente, 2 media em que se acumulavam
na memoria do visitante, um outro museu, mais de acordo com o novo discur-
so sobre arte que esse publico estava avido por reverter em pratica.

42 “Die allerfeinsten Erhchungen werden dem Augen sichtbar (...)”. Moritz, Reisen. Schriften zur Kunst und
Mithologie, vol.2, Frankfurt a. M., 1993, p.414.

4 “I had always been a little sceptical with regard to the power of torchlight in bringing out the brauties of a
fine statue (...). I often maintainde, with Thorwalson, that in the finest ancient sculpture some of the shading
was so delicate and minute as not to be detected by the eye and only to be percieved by passing the hand over
it. He, on the contrary, always asserted that the most minute depression or elevation in the surface of the
marble was easily detected by torchlight, and I am now satisfied that he is right.” Cf. Ian Gordon Brown,
“Canova, Thorvaldsen & the Ancients. A Scottish View of Sculpture in Rome, 1821-1822”, in: Hugh Honour
(org.), The Three Graces. Antonio Canova, Catalogo de exposicio, National Gallery of Scotland, 1995, p.76-77.

# Os documentos referentes as visitas a0 Museo Capitolino encontram-se guardados no Archivio di Stato em
Roma no conjunto referente ao Archivio della Presidenza. Os referentes ao Museo Pio-Clementino encon-
tram-se no Archivio del Museo Pio-Clementino, sob o item “Visiti Soverani”. Agradeco a diretora do arquivo
Maria Antonietta de Angelis por ter feito tal material disponivel para minha consulta e por seu apoio e
interesse pelo trabalho.

4 O “Moto-Proprio” do Papa Gregorio XVI de 18/09/1838, tragando o regulamento para o Museo Capi-
tolino, inclui dois itens referentes a tais visitas noturnas aquele museu, onde se regulamenta o nimero de
visitantes permitidos por visita e se estabelece as responsabilidades e encargos referentes a sua execucio. O
documento encontra-se no “Archivio di Stato” em Roma: Archivio dalla Presidenza del Museo Capitolino,
Busta 21, titolo 1: Regolamento e normative (1834-1854).
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Por mais distante que essa experiéncia museoldgica pareca estar hoje de
nobs, ela certamente estd muito mais préxima do que a experiéncia barroca, po-
dendo ser considerada, sob muitos aspectos, o ponto de partida para as formas

modernas de ver e expor arte.

Fig. 3: Vincenzo Feoli, Galeria dos Bustos no Museu Pio-Clementino, Gravura, século XIX.

Fig. 4: Joseph Wright of Derby, “A Academia a Luz de Tochas”, 1769, 6leo
sobre tela, 127 X 101 c¢m, Yale Center for British Art, New Haven.

Claudia Vallad4do de Mattos. Prof"Dr* IA-Unicamp
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