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RESUMO

MORONI, Amanda Raissa Corréa da Cunha. A origem da Via Lactea de Tintoretto: a
imagem e seu espago expositivo. 2026. 165 f. Dissertacdo (Mestrado em Historia Social) —
Centro de Letras e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2026.

O objetivo deste trabalho ¢ analisar o quadro 4 Origem da Via Ldctea (1575), de Jacopo
Tintoretto, conforme apresentado na Galeria Nacional em Londres, onde estd exibido.
Desassociado de sua destinacdo original e sem referéncias ao espaco para o qual teria sido
pensado, sua exibicdo minimalista ndo anuncia um fato determinante: o quadro conforme esta
exposto representa apenas cerca de 2/3 da tela original, de modo que toda a base da composi¢ao
foi recortada e perdida. Tomando por base o trabalho deste artista veneziano do século XVI,
que como outros de sua época, pensava suas encomendas a partir do espago no qual seria exibida
e do tema ao qual estaria vinculada, olhamos para esta imagem e buscamos compreender em
que aspectos a primeira destina¢do, para o caso de imagens como esta, influencia seu
significado, sua razdo de existéncia e até seu valor agregado, além do olhar sobre a imagem,
que se transforma conforme ¢ inserida em diferentes espagos. Emprestando conceitos e
reflexdes de outras areas do conhecimento, como a histéria da arte e a museologia, para nos
debrugarmos sobre aquilo que compete a historia social, sera analisada a dindmica entre imagem
e espaco e como este ¢ fator fundamental da experiéncia do observador. Compde-se uma analise
do espago do museu por meio da Galeria Nacional, em seu desafio de realocar objetos do
passado num tempo alheio a sua logica original e conduzir os modos de percepcdo de um novo
publico diante de imagens que se transformam. Espera-se colaborar com a reflexdo a respeito
das varias camadas que uma mesma imagem pode possuir a partir de sua inser¢ao em diferentes
contextos e espagos, ainda que nada em seu visual fosse modificado e estabelecer, tanto a
imagem como o espaco fisico que a expde como elementos ativos e profundamente historicos
na medida em que sdo capazes de se transformar mediante a percepg¢ao do observador.

Palavras-chave: Imagem; Tintoretto; Origem da Via Lactea; Museologia; Espaco.



ABSTRACT

MORONI, Amanda Raissa Corréa da Cunha. The origin of Tintoretto’s Milky Way: the
image and its exhibition space. 2026. 165 f. Disserta¢do (Mestrado em Histdria Social) — Centro
de Letras e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2026.

The aim of this study is to analyze the painting The Origin of the Milky Way (1575) by Jacopo
Tintoretto as presented at the National Gallery in London, where it is currently exhibited.
Detached from its original purpose and lacking references to the space for which it was
conceived, its minimalist display fails to announce a determining fact: as exhibited, the painting
represents only about two thirds of the original canvas, as the entire lower portion of the
composition was cut and lost. Taking as a point of departure the work of this sixteenth-century
Venetian artist—who, like others of his time, conceived his commissions in relation to the space
in which they would be displayed and the theme to which they were connected—this study
examines the image in order to understand how its original destination influences its meaning,
its reason for existence, and even its added value, as well as how the viewer’s gaze changes as
the image is placed in different spaces. Drawing on concepts and reflections from other fields
of knowledge, such as art history and museology, in order to address issues relevant to social
history, this research analyzes the dynamics between image and space and how space
constitutes a fundamental factor in the observer’s experience. An analysis of the museum space
is developed through the case of the National Gallery, considering its challenge of relocating
objects from the past into a time foreign to their original logic and of guiding new modes of
perception for contemporary audiences confronted with transforming images. This study aims
to contribute to reflections on the multiple layers that a single image may acquire when inserted
into different contexts and spaces, even when nothing in its visual appearance has been altered,
and to establish both the image and the physical space that exhibits it as active and profoundly
historical elements, capable of transformation through the observer’s perception.

Key-words: Image; Tintoretto; Origin of the Milky Way; Museology; Space.
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho tem por objetivo imergir na relagdo entre imagem e observador,
com foco nos modos de conducao do olhar diante da imagem e na intervengao do espaco na
compreensdo do objeto, a partir do quadro a Origem da Via Lactea, exposto na National
Gallery, em Londres. Esta tela, pintada por Jacopo Tintoretto em Veneza, aproximadamente
em 1575, ilustra os inimeros deslocamentos a que estd sujeito o elemento que sobrevive ao
tempo e nos alcanga, cruzando um longo periodo desde sua origem até o momento presente,
em que ¢ identificado como nimero NG1313 do acervo da National Gallery. Este quadro, como
muitos outros, ¢ carregado de deslocamentos que serdo discutidos por meio dela.

Jacopo di Giovanni Battista Robusti, ndo diferente de outros artistas de seu tempo,
considerava a primeira destinagdo no momento de composicao de seus quadros. Nao apenas
no carater simbodlico de uma imagem religiosa ou decorativa, mas de forma estrutural — que
espaco tinha na parede, a altura da qual o observador olharia, angulos e distancias eram fatores
que marcavam o processo de criagdo. Além disso, o pintor viveu intima relagdo com sua cidade,
onde nasceu e trabalhou toda sua vida. Até hoje, Veneza esta marcada por seu trabalho em
diversos pontos — igrejas, confraternidades, prédios governamentais e palacios privados, em
todas as vizinhangas. Em 1568, quando Tintoretto ainda estava na metade de sua carreira e ndo
havia comeg¢ado muitos de seus maiores € mais proeminentes conjuntos pictoricos, Giorgio
Vasari escreveu que o pintor havia executado, e ainda executava, a maior parte das pinturas
pintadas em Veneza. Grande parte de sua producdo permaneceu na cidade, em Cannaregio,
Castello, San Marco, Santa Croce, Dorsoduro e na Ilha de San Giorgio Maggiore, ou Ilha de
Giudecca.

Richard Almeida, presidente da Save Venice, organiza¢do americana sem fins lucrativos
que contribui com a conservagdo das imagens, diz que para compreender com real dimensao a
conquista de Tintoretto, s6 indo até Veneza e vendo suas pinturas como o artista as pensou, em
um contexto Veneziano.

Ora, este enraizamento do pintor com a cidade e das imagens com o contexto espacial
pensado por ele apontam para outra perspectiva: os deslocamentos comuns a maioria — sendo a
todos — os itens historicos que sdo expostos em galerias e museus e sua interferéncia na

percepgao do observador.
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Diferente de grande parte da producdo de Tintoretto, que se encontra in sifu, nos
direcionamos a este quadro, que viveu significativos deslocamentos — fisicos, tematicos,
simbolicos e até recortes sofridos em sua trajetoria até chegar no espago do museu.

Pretende-se entender de que outros modos podemos olhar para uma imagem deslocada
de todos os seus vinculos prévios, e exibida dentro de um contexto distinto, dentro da proposta
de uma galeria. Ainda que concebida em intimo vinculo a uma primeira destinag¢do, onde foi
primeiro instalada e exibida e, mais que isso, para onde estava destinada, cabe destacar que a
imagem que nos alcanca depois de séculos vem carregada de uma bagagem historica — de
reposicionamentos significativos e desvinculo com o projeto original e outros elementos
complementares que poderiam colaborar com sua percepcdo, deslocamentos espaciais e até
mesmo recortes fisicos, muitas vezes nao abordados pelo museu que as aloca.

Afinal, ao olhar para esta imagem e observar a data de produ¢do (1575) em sua ficha
técnica, assumimos instantaneamente que vemos a mesma imagem que Tintoretto viu ao
terminar seu trabalho, com mesmo nome e dimensdes. Tal suposi¢do se baseia tanto na
legitimagdo que atribuimos ao museu como a simplicidade com a qual reduzimos muitos
aspectos da imagem — que, por mais 0bvios que parecam, podem gerar grandes descobertas.

Fato ¢ que o que hoje se vé representa apenas 2/3 da pintura original. A parte inferior,
que compunha a base, foi perdida e o que se possui sdo apenas esbocos que indicariam como
ela teria sido. Além disso, seu nome também foi alterado. No século XV1II, a tela era conhecida
como a Amamentagdo de Hércules e a troca so foi realizada em 1857, quando a Via Léctea
passa a protagonizar a condu¢do do olhar.

No contexto de exibi¢do minimalista do museu, no qual o observador se depara com
uma limitada disposi¢do de informagdes sobre a imagem que vé, a ficha técnica se transforma
em uma mensageira de anunciagcdes poderosas: sua data de producdo ou sua nomenclatura
ganham ainda mais importancia. Outros nomes que a mesma imagem poderia ter tido, possiveis
recortes aos quais pode ter sido submetida e outros lugares pelos quais ela pode ter passado sdao
elementos capazes de mudar a forma de olhar uma mesma imagem — o que percebemos a partir
do exemplo de 4 Origem da Via Lactea.

Ao igualar todas as imagens dispostas em seu acervo, ou aplicar a maioria modos
similares de exposi¢dao, o museu nao esta decididamente apagando ou negando o passado das
imagens, informagdo que segue acessivel pelo sife ou em pesquisas mais elaboradas,
disponiveis ao visitante mais empolgado. Visualmente, no entanto, este passado ¢ ignorado

quando sdo neutralizados os valores historicos e culturais da pintura exposta.
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Ora, ¢ sobre o visual e o invisivel que permeia as imagens que aqui nos debrugaremos,
especialmente por ser esta experiéncia a maior reveladora das questdes sociais pertinentes a
imagem e as praticas culturais que conduziram sua produgao.

Por isto € que a proposta desta dissertagdo nao ¢ hierarquizar os modos de visualizagao,
mas tentar trazer a tona as diferencas entre eles, na busca por compreender o que cada modo
de observagdo, cada contexto espacial distinto, pode agregar a uma mesma imagem — e, para
isto, repensar os modos de olhar a imagem e de interpretar seus expositores.

Na primeira parte deste trabalho, nos aprofundaremos na imagem em si, 4 Origem da
Via Ldactea, imergindo em aspectos fundamentais da representagdo imagética — as diferencas
entre o quadro e a imagem do quadro — até a analise e visualizagdo de seus elementos e
informacdes basicas — nomes prévios, autoria, o recorte, o mito representado ¢ textos que
poderiam ter embasado a composi¢cdo — ampliando a compreensdo para aquilo que se sabe de
relevante sobre seu contexto original e também sobre o modo de exposi¢do atual — possiveis
patronos, locais nos quais ja pode ter estado, local em que esta atualmente, como € posicionada
na sala, com que outras pinturas faz conjunto. Serdo utilizados os dados do museu, as
informacgdes cedidas no sife, os boletins técnicos e as contribui¢cdes fundamentais de Didi-
Huberman (2013), Ginzburg (2001), Baxandall (2006) e Carlo Corsato (2019).

A segunda parte trard foco sobre o museu e seus conceitos, aplicados a galeria na qual
esta alocado o quadro em questdo. A analise da National Gallery serd conduzida tanto no sentido
estrutural como conceitual, tendo em vista que este espaco bem exemplifica um espaco pensado
para alocar imagens. Ainda que grande parte do acervo trate de imagens que foram criadas para
um espago especifico, a Galeria Nacional inverte esta ldgica e se coloca como um espago criado
para as telas, com todos os desafios que tal missao engloba. O prédio, criado e pensado na
intencdo de alocar as mais de 2.600 pinturas que compunham esta galeria nacional do Reino
Unido, traz a tona consideragdes e preocupagdes dos arquitetos envolvidos com o projeto e a
necessidade de atualizacao deste espaco, que se reinventa até hoje.

O anexo da Sainsbury Wing, em 1991, ala integrada a National Gallery, 153 anos depois
de sua inauguragdo, também serd abordado, na medida em que aponta para um diferencial no
modo de exposicdo das imagens. Por meio de Uzeda (2010), Melo e Guedes (2018) e Arantes
(1991), adentraremos em algumas questdes que trardo luz sobre o sensorial e o visual que
permeiam a exibicdo do museu: serao colocados em cheque alguns aspectos muito conhecidos
e utilizados da exibi¢do das telas — a distancia de observagdo, padrdo para a maior parte dos

quadros; a exibi¢ao padronizada em altura e normalmente nas paredes; a auséncia de elementos
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complementares, mantendo fundo neutro, papéis de parede discretos e poucos itens além das
imagens em si nas salas; salas de formato retangular com entradas em diferentes pontos. A
partir das bases de Meneses (2012) e Chagas (2003), buscaremos compreender como o conceito
do museu se materializa nos ambientes institucionais.

Iremos desde a grandiosidade das fachadas até a intimidade da sala 9, onde a imagem
esta exposta. Como em uma imersao, entraremos na sala por meio do tour virtual do Google,
buscando compreender sua dinamica e a associacao da imagem com as outras com as quais faz
um conjunto expositivo.

Por fim, traremos a observacao de imagens pintadas por Tintoretto in sifu — e faremos
esta andlise a partir da Scuola Grande di San Rocco, no modo como foi percebida por aqueles
que a visitaram e os desafios da preservacdo de imagens em seus espagos originais. O paralelo
entre a imagem no museu, que pressupde uma exposicao mais neutra e comercial, e a imagem
in situ, agente de uma logica tematica e arquitetonica, nos provoca em nossas defini¢cdes do gue
significa olhar para uma imagem e como tais significados podem ser alterados e conduzidos a
novas diregdes — e esperamos que, talvez, pensando as imagens conforme sua destinacdo
original, mais possa ser descoberto sobre sua finalidade e as inten¢des do pintor.

Qual a forma adequada de abordar uma imagem que percorreu uma longa linha do
tempo, até este momento presente, quando ¢ exibida em um museu para um publico que se
diferencia em tantos aspectos daquele para o qual foi feita, ¢ que a percebe de formas tao
distintas? Como olhar para uma imagem que foi pensada para um espaco no qual ja ndo esta
inserida, e que teve parte da sua composi¢ao original recortada e perdida? Como olhar para uma
imagem que conta histérias que ndo vivemos, de personalidades que ndo conhecemos,
produzida por individuos tao distantes de nds no espacgo-tempo?

Como olhar para uma imagem mais antiga que o proprio conceito do que ¢ um museu?
Vamos embarcar nesta jornada por meio da cria¢do pictorica de uma via lactea mitologica, de
narrativa completa em sua incompletude, representada em uma pintura veneziana, mas exposta
em uma galeria em Londres, utilizando o distanciamento, conforme Ginzburg (2001), em uma
busca pelo estranhamento, como estratégia para o olhar: diante da arte, da imagem, da historia

e de n6s mesmos, com tudo aquilo que ja julgamos saber.
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2 MODOS DE OLHAR A IMAGEM

2.1 O QUADRO E A IMAGEM DO QUADRO

Entdo, voltando seus olhos assustados para o canto do
quarto onde ouvia o barulho, ela viu o rei dos
camundongos cavando uma passagem através da parede e,
conforme o orificio se alargava, enfiando primeiro uma de
suas cabegas, depois duas, depois trés, depois finalmente
as sete cabecas, cada qual com sua coroa (Dumas, 2018, p.
164).

Durante meus estudos a respeito da imagem, tornou-se rotina me deparar com
constatagdes que apesar de parecerem 6bvias, tinham o poder de mudar meu olhar diante de
toda e qualquer imagem a partir dali. Uma destas, tdo bésica quanto transformadora, se deu
durante uma das aulas do minicurso “Imagens e Ensino de Histéria: descolonizando o olhar”,
em 2023. Enquanto abordava o conceito de imagem canonica, a professora Isis Pimentel trouxe
a tona alguns aspectos fundamentais de uma tela, capazes de modificar esta mesma imagem:
data, localizagdo e dimensoes reais, por exemplo. Bem, o conceito de “candnico” categoriza
imagens que estdo “de tal forma incorporadas em nosso imaginario coletivo, que as
identificamos rapidamente” (Saliba, 1999, p. 437). Por si s0, a ideia ja rende belos artigos,
especialmente porque o autor aponta que “os livros didaticos sdo quase que infinitamente
ilustrados com imagens canonicas” (p. 437).

Isto porque ver em excesso amortece nossa curiosidade diante da figura: ela
gradualmente deixa de nos provocar estranheza, bloqueando “nossa possibilidade de uma
representacao alternativa”. Somos conduzidos a pensa-la conforme nos € apresentada ao ponto
de sequer conseguir identificar nela algo de diferente daquilo que ja sabemos: ndo nos leva mais
a “distinguir, a comparar — em suma, nao nos levava mais a pensar” (Saliba, 1999, p. 438). Essa
visualizagdo em excesso, complementa o autor, acaba “matando ou banalizando aquilo que
poderiamos chamar de nossa inteligéncia da imagem” (p. 443).

O termo ¢ interessante porque a ideia de uma inteligéncia da imagem remete, a meu ver,
de modo mais direto, a uma consciéncia da imagem. Pensar sobre as imagens candnicas,
entender que este ¢ um lugar que a imagem pode ocupar, expandiu minha consciéncia de
imagem. E quando retomamos essa consciéncia de imagem, especialmente diante de uma
imagem que vemos com bastante frequéncia, que compreendemos quao denso pode ser o estudo

deste objeto: visualizé-la, depois de vé-la tantas vezes, torna-se um exercicio complexo e ¢
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necessaria boa dose de vontade e concentracdo para identificar aspectos ainda ndo pensados e
renovar nossas interpretagoes.

A Primeira Missa no Brasil, de Vitor Meirelles (1861), ¢ um exemplo classico. A ideia
de retratar o acontecimento na categoria de pintura historica, quase documental, cai por terra
quando nos atentamos a data de produ¢do do quadro. Bem, a composi¢ao de 1861 nao foi
pintada na época retratada por ela, apesar de estar muito presente nos livros de historia por sua
associacao tematica ao acontecimento historico de 1500. A partir do momento que tomamos
consciéncia de que olhamos para uma pintura do século XIX — encomendada pelo Imperador
Dom Pedro IT a Victor Meirelles no periodo em que o artista estudava em Paris com bolsa do
governo imperial —, a imagem se transforma: ja nao se trata de uma tentativa de representar o
evento em si, conforme visualizado por uma testemunha real, mas de outra representacao, que
reflete como um publico especifico, de outro periodo, interpretava este momento historico e a
imagem romantica que queria deixar para a posteridade.

Com apenas esta reflexdo, ja podemos concluir que uma imagem, na verdade, pode ser
varias, sem sequer ser submetida a qualquer alteragdo visual. Afinal, quando observamos a
imagem de um quadro nas paginas de um livro didatico, em um artigo cientifico, ou na tela do
site de um museu, por exemplo, ndo se pode perder de vista que é isto que observamos: uma
imagem do quadro, € ndo o quadro em si.

Se com algumas pinturas ja estamos sujeitos a pensar a imagem como uma prova do
real, com a fotografia, um recorte de um momento ocorrido, a complexidade aumenta. Apesar
de parecer atestar individualmente a existéncia daquilo que mostra, ¢ importante atentar que a
fotografia muitas vezes também estard mais para imagem do que para registro.

Philippe Dubois (1993) menciona uma corrida que participara quando crianca. Liderava
a competicao e relata estar a 25 metros da linha de chegada quando viu o pai apontando a cdmera
fotografica em sua dire¢do. Ao perceber que o registro havia sido feito, ele para de correr e
sequer atravessa a linha de chegada. Na fotografia tirada por seu pai, ele estd na lideranga — isso
nao ¢ uma representagao fiel do resultado da corrida, mas do momento em que a foto foi tirada.

Julia Adeney Thomas (2009, p. 151) pontua que a fotografia nos desarma por oferecer
“acesso imediato a realidades passadas” e, ainda assim, nos trazer resisténcia “quando tentamos
alcancar os mundos desaparecidos por meio delas”. Ainda que pareca um registro preciso, €
nesse sentido prometa satisfacdo ao historiador que embarca na busca do passado e seus
vestigios, a verdadeira realidade do passado ou do universo que tais imagens nos apresentam

jamais pode ser alcangado. Isto ndo ¢ diferente no caso do registro das pinturas: a fotografia é
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um corte de um instante da realidade e, mesmo no presente, ha muitas dimensdes que nao serao
alcangadas por ela.

Ja tive a oportunidade de visitar alguns museus — entre eles, o Museu do Ipiranga ¢ a
Pinacoteca, ambos em Sao Paulo. Testemunhar o monstruoso O Grito do Ipiranga, de Pedro
Américo (1888) ao vivo foi impressionante. Mesmo tendo visto a imagem vez ou outra em
livros escolares, eu jamais havia me atentado a suas dimensdes — ainda que elas provavelmente
estivessem discriminadas na ficha técnica, para a qual nunca tinha dado muita atengdo. O
quadro tomava quase uma parede completa da sala de exposi¢ao e meus olhos nao eram capazes
de alcangar o topo a ndo ser que eu recuasse alguns passos. A luz, fator bastante curioso e tnico,
que me parece bastante provocativo sempre que vejo uma tela ao vivo, também teimava em
impedir que eu visualizasse a composi¢ao completa.

Fora do meu confortavel observatorio de imagens — as telas de computadores e celulares
— ¢ no minimo incdmodo estar diante de um quadro gigante que, independentemente do angulo
de observagao, estard de alguma forma oculto pelo reflexo em alguma area da composi¢ao. Isso
trouxe uma boa dose de movimento a minha observacao: andei bastante pela sala, sempre
perseguindo aquela parte misteriosa, que de repente parecia tdo mais interessante e
indispensavel, por estar encoberta de luz. Quando ela finalmente era descoberta, outra era
tampada, e assim por diante.

Em Antropofagia, de Tarsila do Amaral (1929), tive outros tipos de surpresas. Apesar
da arquitetura classica da Pinacoteca, a tela estd inserida em uma ala do museu onde ficam salas
mais modernas, de paredes brancas sem adornos. O quadro ndo surpreende pelo tamanho,
apesar de nao ser pequeno. As cores, no entanto, que ndo pude deixar de associar aos livros
escolares, me remeteram a paginas recém-impressas: o aluno que visualizou esta imagem em
um livro antigo e desbotado teria uma grande surpresa ao se deparar com o quadro ao vivo. As
paginas de um livro didatico podem desbotar mais rapido do que um quadro preservado em um
museu: o uso repetido, ano apds ano, por alunos diferentes, a qualidade da tinta utilizada, o
material das paginas e o modo de impressao, sdo itens que podem interferir significativamente
na forma como aquela imagem vai alcan¢ar um aluno do ensino basico. Ao vivo, no entanto, o
verde ndo deixa em nada a desejar: em Antropofagia (1929), ele salta aos olhos, como estaria
nas paginas de um livro novo, recém-saido da grafica. O inverso também ¢ verdadeiro: pode
ser que as cores de uma imagem em um livro estejam muito mais vivas e vibrantes do que as

do quadro que ela representa, em exposicao. A depender de sua data de producdo, seu estado
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de conservagdo e restauracdes ja realizadas, o visitante pode ter uma grande surpresa ao se
deparar com tons muito modificados ou uma composi¢do mais obscura.

Presencialmente, pode-se modificar a distancia e o angulo com que se olha, nota-se o
movimento ao redor, os ornamentos que rodeiam o quadro, seja a cor das paredes ou as outras
imagens ali expostas, ¢ ndo se pode escapar de fatores como a luz que incide sobre a
apresentacao, seja ela artificial, escolhida pela curadoria do museu, ou natural, que se modifica
e varia conforme a €época do ano ou o momento do dia em que se da a visita. Nao se pode ter
esta mesma percep¢ao com o vislumbre de um quadro pela tela do computador. Esta
visualizacdo, no entanto, diferente daquela do museu, traz a possibilidade de ampliar partes
especificas da imagem, com um zoom muitas vezes alarmante, e brincar com suas dimensoes
até o ponto inclusive de altera-las — com recortes, giros e outras variagdes alcancadas a partir
de edigdes. Sem contar o acesso ilimitado e irrestrito as telas: seja o horario comercial ou ndo,
seja feriado ou dia util, a imagem estara ali, disponivel, pronta para ser vista.

O meio pelo qual se da o exercicio de observacdo traz peculiaridades que agregam
aspectos importantes a analise de uma imagem, tal qual a natureza da imagem observada.

Ao observar, portanto, a fotografia da tela 4 Origem da Via Lactea, de Tintoretto (1575),
cabe lembrarmos, em primeiro lugar, que observamos a imagem no formato fotografia; ou seja,
ha uma materialidade perdida do quadro original, que agrega véarios fatores quando restaurada
no momento de avaliagao do material.

A distingao fica bastante 6bvia ao tratar de objetos tridimensionais como esculturas. A
reducdo de suas formas e contornos a bidimensionalidade da fotografia limita o observador a
um unico angulo, estatico, e provoca uma sensac¢ao de falta, uma auséncia daquilo que ndo esta
ali representado. Quando expostos, os objetos tridimensionais nao sao, afinal, colocados junto
as paredes, como ¢ o caso das telas, mas em uma posi¢cdo mais central, que permita que os
visitantes possam contempla-los de todos os lados.

O caso da estatua de Laocoonte, levada para o Louvre como espdlio de guerra apds a
conquista napoleodnica na Italia, ilustra as transformacdes na interacdo entre arte € ambiente, e
¢ mencionada pela professora doutora Helena Cunha de Uzeda (2010), museologa pela Escola
de Museologia da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO).

Enquanto esteve no Vaticano, o item era exposto em um patio octogonal interno
conhecido como Patio do Belvedere. Este espaco foi projetado pelo arquiteto Donatelo
Bramante a pedido do Papa Julio II no inicio do século X VI e ja estabeleceria uma nova relagao

entre objeto, espagco e modos de observacdo em comparagdo a proposta das galerias



19

renascentistas. Para expor Apolo de Pirro e Laocoonte e seus filhos, imensas esculturas
classicas feitas em marmore, Bramante optou por coloca-las ao ar livre, em uma disposi¢ao
dispersa e decorativa, subordinada a paisagistica dos jardins (Uzeda, 2010). O formato seguia
a estética dos claustros religiosos e expunha as imagens apenas a um seleto publico ligado ao
papado, mas garantia uma observagao mais atenta e comparativa de cada objeto que, apesar de
exposto no contexto de um conjunto de itens, era ao mesmo tempo percebido dentro de sua
individualidade. Esta solugdo criativa também daria mais destaque a fruicdo das esculturas em
comparagao ao seu posicionamento em sequéncia processional contra as paredes.

Depois, a estatua de Laocoonte foi transferida para o Louvre e colocada sobre um alto
pedestal dentro de um nicho — ainda com exposi¢do similar aquela prevista por Bramante. A
altura do pedestal, no entanto, foi criticada por “impossibilitar a observac¢ao de alguns detalhes

superiores do conjunto escultérico” (Uzeda, 2010, p. 3).

A libertacdo da escultura de sua relagao frontal de observagao, herdada de sua
vinculagdo a arquitetura, foi defendida por artistas criativos, como o escultor
Giambologna (1529-1608), que considerava que uma obra escultorica deveria
oferecer pelo menos oito angulos diferentes aos observadores, e ndo somente
o frontal, chamando para o centro da atengdo novos tipos de contemplacio
pelo publico (Uzeda, 2010, p. 4).

De fato, da exposi¢do de esculturas na Pinacoteca de Sao Paulo a de troféus em museus
como o Memorial Corinthians, ¢ comum que objetos tridimensionais sejam dispostos de modo
a possibilitar a contemplagao de varios lados, em 360°. Melhor concebemos a relagado entre itens
tridimensionais e o espago ao redor quando percebemos que, neste caso, tal espago ¢ necessario
para que se acesse todo o potencial daquilo que pode ser por ele visualizado: além da frente, as
laterais e a parte de tras de um mesmo item, partes igualmente relevantes e complementares do
todo.

Tais questdes trazem a tona o contraste entre um item que, se visto presencialmente,
pode ser observado de todos os lados, e uma fotografia tirada deste mesmo item, entdo reduzido
a bidimensionalidade de um unico angulo, escolhido pelo observador que fez o clique. No caso
das telas, os contrastes s3o mais sutis e se esta mais sujeito ao engano. O deslocamento de um
meio bidimensional a outro, igualmente bidimensional, levanta a possibilidade de
considerarmos totalmente a tela por meio de sua representacao fotografica.

Ao escrever no século XIX, quando se iniciam as reagdes contra a industrializagao da
arte, Baudelaire vé na fotografia uma catastrofe que levaria ao esquecimento pela mecanizagao

e industrializagdo, tecendo-lhe duras criticas. Para ele, seu papel deveria consistir
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especificamente em um instrumento servidor de memoria, “simples testemunho do que foi”, ou
seja, um mecanismo conservador do passado em auxilio as ciéncias no esforco de melhor
apreender a realidade (Ramos, 2009, p. 131). Sua preocupagao era que este novo formato criasse
um afastamento da criagao e do criador, ja que ele “indiscutivelmente, provocaria uma perda
de sensagdes e, consequentemente, o sepultamento da arte em detrimento das “realidades
interiores” e “riquezas do imaginario” de cada artista” (p. 131-132).

E inegavel: a reprodutibilidade da arte via fotografia possibilita que vejamos uma
imagem exposta em Londres sem a necessidade de nos deslocarmos até l4. Para Walter
Benjamin (2025, p. 57), a reproducdo técnica “torna possivel levar a copia ao encontro do
receptor”’. Por meio da fotografia, ela poderia se desprender do real e, a0 mesmo tempo, tornar-
se real para quem nao a conhece. Ainda assim, ele também levanta que mesmo na reproducao
mais perfeita faltard um elemento fundamental: “o aqui e agora da obra de arte, sua existéncia
unica no local em que se encontra” (p. 56), e seria nesta existéncia unica, € somente nela, que

estaria realizada a historia a qual a obra de arte esteve submetida no decorrer de sua duracao.

Al incluem-se tanto as modificacdes que ela sofreu em sua estrutura fisica no
decorrer do tempo como também as relagdes de posse cambiantes nas quais
pode ter entrado. Os tragos da primeira s6 podem ser extraidos por meio de
analises quimicas ou fisicas, que ndo se deixam realizar na reprodugao; os da
segunda sdo objeto de uma tradicdo cuja reconstitui¢do tem de partir da
localizagdo do original (Benjamin, 2025, p. 56).

Para Benjamin (2025), a obra de arte jamais escapou nem escapard de seu carater
reprodutivel e sempre pode ser imitada por outros homens, fosse esta reproducao um exercicio
praticado por discipulos que treinavam suas técnicas e auxiliavam seus mestres na difusdo das
telas — Domenico, filho de Tintoretto, ¢ um exemplo — ou uma reprodugao feita por terceiros.

A questdo aqui ¢ estabelecer de modo definitivo a distingdo entre observar o quadro e
observar a fotografia tirada do quadro, fator que nos ajuda a compreender como a tela se
relaciona com o contexto espacial no qual estd inserida e como este ¢ um fator capaz de
complementar a propria ideia do quadro em si, que se constitui ndo apenas daquilo que
apresenta de visivel, mas do sensivel que o permeia. Afinal, pensar na materialidade do quadro
e de seu entorno automaticamente nos remete as diferengas entre ele e sua fotografia.

A tela inserida no espaco para o qual seu autor a teria imaginado ¢ o fator chave de
conexao entre criador e criagdo sobre o qual aqui desejamos nos debrucar. Aos poucos vamos

tomando consciéncia da complexidade de um elemento como a imagem — vasto, abrangente,
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ambiguo e muitas vezes tido como dbvio, conhecido e entendido, mesmo por nds, que nos

dispomos a estuda-la.

A imagem ¢é capaz de atingir todas as camadas sociais ao ultrapassar as
diversas fronteiras pelo alcance do sentido humano da visdo. Ela ¢ mais
democratica, no sentido de nao necessitar de ferramenta especifica para sua
consideragdo, mas devemos certamente estar atentos as infinitas
possibilidades de interpretagdo e de analogia possibilitadas pelas imagens no
periodo de sua realizagdo, para outras temporalidades e mesmo outros lugares
(as apropriagdes e ressignificacdes). E, ainda, segundo os olhares dos
observadores, cada qual com seus repertorios culturais, a partir dos meios
sociais a que se identificam, assim como as sensibilidades individuais (Visalli,
2021, p. 147).

Nesse caso, a metodologia também ¢ determinante. Ao abordar uma imagem,
especialmente uma pintura, dentro do leque histérico, a histéria da arte parece ser a prima mais
adequada a telefonarmos. No entanto, conforme aquilo que algumas correntes da propria

historia da arte ja defendem, aqui personificadas pelo historiador da arte Didi-Huberman (2013,

p. 39),

A historia da arte fracassa em compreender a imensa constelagdo dos objetos
criados pelo homem em vista e uma eficacia do visual quando busca integra-
los ao esquema convencional do dominio do visivel. E assim que ela
seguidamente ignorou a consisténcia antropologica das imagens medievais. E
assim que seguidamente tratou o icone como simples imaginaria estereotipada
e implicitamente desprezou sua “pobreza iconografica”. E assim que excluiu
e ainda exclui do seu campo uma série consideravel de objetos e de
dispositivos figurais que nao correspondem diretamente ao que um
especialista chamaria hoje uma “obra de arte” — as molduras, os elementos ndo
representacionais, uma mesa de altar ou as pedrarias votivas que
sobrecarregam a visibilidade de uma imagem santa, mas em troca trabalham
de maneira eficaz para constituir seu valor visual por intermédio desses
“sintomas” que sdo o espelhamento, o brilho ou o recuo na sombra... coisas
que evidentemente estorvam o inquérito do historiador da arte no seu desejo
de identificar as formas.

Desse modo, a praticidade de uma histéria social, que ndo nega a estética, mas nao se
submete a ela, revela um contraponto razoavel capaz de manter a arte em seu lugar, como um
elemento que reflete cultura e pensamento de determinado tempo e espacgo, sem eleva-la ao
patamar do inexprimivel. Sem se ater unicamente ao visivel do quadro, a histéria social pode
cravar o valioso espaco da arte — o mesmo de qualquer outro objeto historico — e estuda-la com

o mesmo cuidado, sem se perder de seu carater sensivel. Carater este que compreende seus
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modos de interacdo e percepgao, entendidos por meio das praticas culturais e dos fluxos que
lhe atribuem significado.

Ginzburg (2001, p. 152) menciona a antologia de antiguidades do Conde de Caylus,
publicada a partir de 1752, com a proposta de um método que estudasse o artista, como um
caminho para que, em 1764, Johann Joachim Winckelmann formulasse a necessidade “de
vincular a historia da arte a historia em sentido lato”. Caylus propusera estudar o artista com

suas intencdes € acompanhar sua execugao, considerando

esses monumentos a prova e a expressdo de um gosto que reinava num
determinado século e num determinado pais [...] Uma vez determinado o gosto
de um pais, ndo falta outra coisa a fazer sendo acompanha-lo em seus
progressos ou em suas alteragdes; desse modo, sera possivel conhecer, ao
menos em parte, o gosto de cada século (Conde de Caylus, 1761 apud
Ginzburg, 2001, p. 152).

O “gosto de cada século” e a investigacdo do estilo voltam a ser explorados em 1764,
quando Johann Joachim Winckelmann posiciona a tarefa da historia da arte como um exame da
origem, do desenvolvimento, das mudangas e da decadéncia da propria arte, atentando também
para a variacao do estilo conforme os povos, os tempos e os artistas. Deste modo, o estilo ndo
se restringiria a um objeto especifico da histéria da arte, mas estaria também relacionado a
historia em geral.

A propria existéncia da imagem, em sua materialidade, torna-se um sintoma, um
resultado, elemento de uma teia complexa de relacdes e causos que remontam a praticas
culturais, econdmicas e sociais de outra €época. Sendo um documento historico, ela ali esta
exibida como uma representante de seu tempo — sem jamais evoca-lo completamente. Para além
de toda a légica cultural que lhe atribuia sentido no momento de sua criagio, os modos de olhar!
também poderiam ser distintos. Ora, ndo apenas o espago de exposicdo podia ser bastante
distinto e particular como o publico para o qual a imagem estava destinada também poderia ser.
Ademais, o artista poderia ter determinadas intengdes na forma como gostaria que a imagem
fosse percebida por este publico, enquanto hoje o museu pode ter planos muito diferentes para

a mesma pega, exposta a um publico muito distinto.

' Como ponto de partida, considero as proposi¢des sobre os modos de ver de John Berger, especialmente na obra
Ways of Seeing (1972), na qual o autor argumenta que toda imagem ¢ atravessada por contextos historicos, sociais
e ideologicos, de modo que o ato de ver nunca € neutro, mas condicionado por estruturas culturais, relagdes de
poder e formas de reprodugao técnica.
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Fica a pergunta: como olhar para uma imagem que representa narrativas com as quais
ndo estamos familiares, marcada por habitos que ndo cultivamos, produzida por individuos tao
distantes de nés no espago-tempo?

Para chegar neste ponto, o primeiro passo ¢ retomar o olhar infantil e curioso, que com
o passar do tempo se torna amortecido. Neste ponto, a ideia de estranhamento emerge como
um caminho ao desenvolvimento de uma consciéncia da imagem. Ginzburg (2001) da o ponto

de partida em sua elaboracao deste conceito a partir do texto de Marco Aurélio.

De que valem essas representacdes que atingem as coisas mesmas € as
penetram totalmente, até discernir qual seja a sua verdadeira natureza! E
preciso fazer assim a vida toda e, quando as coisas se mostrarem por demais
persuasivas, € preciso po-las a nu, observar a fundo sua pouquiddo e suprimir
a busca por meio da qual adquirem tanta importancia (Marco Aurélio, 1993
apud Ginzburg, 2001, p. 21).

Assim como, na literatura, Tolstoi trouxe uma perspectiva das convengoes € institui¢oes
humanos por meio dos olhos de um cavalo ou de uma crianga e, a eles, estes eram “fendmenos
estranhos e opacos, vazios dos significados que lhes sdo geralmente atribuidos” (Ginzburg,
2001, p. 22). O autor explica que ¢ esse olhar, a0 mesmo tempo apaixonado e distante, que

revela as coisas — conforme as palavras de Marco Aurélio — “como realmente sdo”.

“Naif”, nativus: o amor de Montaigne por essa palavra e sua respectiva
aversao pela artificialidade nos levam ao &mago da noc¢do de estranhamento.
Compreender menos, ser ingénuos, espantar-se, sdo reacdes que podem nos
levar a enxergar mais, a aprender algo mais profundo, mais proximo da
natureza (Ginzburg, 2001, p. 29).

Didi-Huberman (2013) levanta uma questao parecida ao dizer que o fom de certeza com
o qual o visual ¢ tratado com frequéncia pela disciplina de historia da arte pode estar estagnando
o estudo das imagens ou impedindo que ele se desenvolva. Este tom de certeza ao tratar uma
imagem € justamente aquilo que pode mina-la: ao bombarded-la de certezas, os proprios
historiadores da arte se sentem impedidos de propor novos olhares “sobre um aspecto no entanto
essencial das imagens da arte, por receio de dizer algo que seria inverificavel (e ¢ assim que o

historiador se obriga com frequéncia a dizer apenas banalidades verificaveis)” (p. 28).

Os livros de historia da arte [...] sabem nos dar a impressdo de um objeto
verdadeiramente apreendido e reconhecido em todas as suas faces, como um
passado elucidado sem resto. Tudo ali parece visivel, discernido. Sai o
principio de incerteza. Todo o visivel parece lido, decifrado segundo a
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semiologia segura — apodictica — de um diagnoéstico médico. E isso constitui,
dizem, uma ciéncia, ciéncia fundada em ultima instancia sobre a certeza de
que a representacao funciona unitariamente, de que ela ¢ um espelho exato ou
um vidro transparente, ¢ de que, no nivel imediato (“natural”) ou entdo
transcendental (“simbdlico™), ela tera sabido traduzir todos os conceitos em
imagens, todas as imagens em conceitos. Enfim, de que tudo se adapta
perfeitamente e coincide no discurso do saber. Pousar o olhar sobre uma
imagem da arte passa a ser entdo saber nomear tudo que se vé — ou seja, tudo
que se 1€ no visivel (Didi-Huberman, 2013, p. 11).

Tais verdades e certezas se concretizam no dominio do verificavel: o descrito, o visivel
—ainda que a imagem nao se traduza diretamente em palavras, por exemplo. Baxandall (2006)
bem dira que ndo podemos explicar um quadro: o que podemos ¢ tentar exprimir em palavras
nossas observacdes sobre um quadro e que “uma descrigdo se faz com palavras e conceitos
relacionados com o quadro” de modo que tal relagao “é complexa e as vezes problematica” (p.
32). Nomear aquilo que se vé em uma figura, descrever o que ¢ percebido, ¢ um exercicio de
ecfrasis: um dos muitos métodos que pode ser utilizado na anélise de uma imagem — ao qual,
inclusive, iremos recorrer neste trabalho, quando finalmente adentrarmos na Origem da Via
Lactea (1575). O que ndo se pode supor € que este seja o inico modo de praticar a observacao
e que este seria um método capaz traduzir a imagem por completo, como se liddssemos com

um objeto apreensivel e finito.

Uma descrigao fala mais de uma representacao do que pensamos a respeito de
um quadro do que de uma representacdo do quadro. E dizer que “explicamos
um quadro por intermédio da descri¢do” pode muito bem ser entendido como
uma outra maneira de afirmar que explicamos em primeiro lugar o que
pensamos a respeito do quadro, e apenas em segundo lugar o quadro
propriamente dito (Baxandall, 2006, p. 37).

A partir do exemplo do texto de Libanio, Baxandall (2006) argumenta que, ainda que
uma descricdo minuciosa de uma imagem fosse representada por meio de palavras, cada
intérprete que a ouvisse elaboraria, a partir dela, uma imagem Unica e pessoal em sua propria
mente, influenciada por seus sensos pessoais de criatividade e sua experiéncia prévia. O
repertorio de imagens de cada individuo e suas referéncias diversas, Unicas e particulares,
fariam com que o oposto também fosse verdadeiro: se olhassem para uma mesma imagem e
elaborassem uma descri¢do, a mesma descricdo jamais se repetiria. Para Baxandall (2006), o
processo visual ¢, portanto, muito mais do que uma simples exploragdo com os olhos e, para
Didi-Huberman (2013), o visual ¢ a fotalidade do inexprimivel: “De que maneira a regiao do

visual seria verificavel no sentido estrito do termo, no sentido cientifico, se ela mesma nao ¢
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um objeto de saber ou um ato de saber, um tema ou um conceito, mas somente uma eficacia
sobre os olhares?” (p. 28).

Deste modo, entendemos o visual como um ponto de partida, uma primeira camada que
da inicio a analise da imagem: ¢ parte imprescindivel da experiéncia de observacao que, no
entanto, também ¢ composta de um lado potente de inconsciente e sensivel. Fundamental em
seu primeiro impacto, € no alinhamento com a inocéncia do observador para o qual se apresenta,
pode ser modificado e repensado ainda que se mantenha estatico — visualmente igual —
conforme outros elementos — visuais ou ndo — se apresentem, interferindo na experiéncia de
observacdo como um todo.

A forma como o quadro se relaciona com o contexto espacial no qual estd inserido ¢
fator capaz de complementar a propria ideia do quadro em si, que se constitui ndo apenas
daquilo que apresenta de visivel, mas do sensivel que o permeia. Por isto a observagao feita por
meio de uma tela de computador ou celular ¢ distinta daquela de uma foto impressa de um
quadro que, por sua vez, também se distingue da experiéncia de observagdo no museu onde o
quadro ¢ exposto. A questdo do espago vai além quando, ademais, tratamos de uma imagem
como A Origem da Via Lactea, criada por Tintoretto, artista italiano que viveu na Veneza do
século XVI e que, por isto, como outros de sua época, se preocupava com a primeira destina¢cdo
no processo de producdo de seus trabalhos. O local exato no qual a imagem seria exposta era
fundamental em sua produgdo, interferindo diretamente em elementos como o tamanho que
teria, seu formato, o modo como estaria representado o tema, quais seriam os angulos da
composicao de acordo, por exemplo, com a altura de onde estaria sendo direcionado o olhar do
observador.

A partir deste processo de criagdo, somos levados a crer que elementos como o espaco
de exposic¢do, moldura e outros itens no entorno podem ser tdo essenciais para pensarmos tais
imagens quanto os itens pintados sobre a propria superficie da tela e que pensar a imagem por
meio do espago para o qual seu criador a teria imaginado pode revelar aspectos de conexado
entre criador e criagdo que podem ser perdidos fora desta perspectiva.

Por isto, também, olhar para um quadro in sifu ¢ uma experiéncia distinta de olhar para
ele deslocado para o espaco de exposi¢do de um museu.

Nao se trata de hierarquizar os modos de observagdo, mas identificar que este vasto
exercicio — o olhar — se da de multiplas formas e pode ser transformado, sem que o visual da
imagem seja efetivamente alterado. Tais observacdes, aqui elencadas, colaboram para que se

estabeleca uma consciéncia da imagem e de sua complexidade. Ainda que muitas vezes tida
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como obvia, conhecida e entendida, trata-se de um elemento vasto, abrangente e muitas vezes
ambiguo.

Didi-Huberman (2013) nos auxilia a compreender melhor a percepcao das imagens em
associagdo a outros elementos. O autor nos incentiva a perceber a pintura além unicamente do
seu visual e nos estimula, como observadores, a deixar de lado o estatuto da historia da arte e
seus julgamentos prévios que, segundo ele, se vinculam a uma semiologia cujo funcionamento
se baseia em trés categorias: o legivel (estatuto intermediario, associado a traduzibilidade), o
visivel e o invisivel. Para o autor, o espectador que se vé diante de uma obra como o afresco da
Fra Angelico, teria de optar por uma das duas ultimas. A tentativa de capturar o afresco integra
o mundo do visivel, em que descrigdes sdo possiveis, mas a regido do invisivel implicaria, neste

caso, em ndo o capturar. Apresenta, portanto, sua alternativa a tais limitagoes:

[...] hd uma alternativa a essa incompleta semiologia. Ela se baseia na hipotese
geral de que as imagens ndo devem sua eficdcia apenas a transmissdo de
saberes — visiveis, legiveis ou invisiveis —, mas que sua eficacia, ao contrario,
atua constantemente nos entrelacamentos ou mesmo no imbréglio de saberes
transmitidos e deslocados, de ndo-saberes produzidos e transformados. Ela
exige, pois, um olhar que ndo se aproximaria apenas para discernir e
reconhecer, para nomear a qualquer preco o que percebe — mas que
primeiramente se afastaria um pouco e se absteria de clarificar tudo de
imediato (Didi-Huberman, 2013, p. 23).

Em suma, sua sugestdo consistiria em “ndo apreender a imagem e em deixar-se antes
ser apreendido por ela: portanto, em deixar-se desprender do seu saber sobre ela” (Didi-
Huberman, 2013, p. 24). Um exercicio de “deixar por um momento tudo que acreditamos ver
porque sabiamos nomeé-lo, e voltar a partir dai ao que nosso saber ndo havia podido clarificar”
(p- 24). Nesse sentido, voltar ao nu e cru das condi¢des do olhar, para além do visivel da
representacdo, permitindo-se captar pela apresentagdo em si mesma.

Tintoretto, junto a outros artistas de seu tempo, tinha esta forma de produzir, pensada
para causar um determinado efeito, ainda que técnico, dentro do contexto de sua primeira
destinagdo, e suas pinturas podem ser apreendidas de forma diferente se tivermos estes aspectos
em mente. Afinal, o tempo do observador ¢ um; o da estrutura fisica e do conceito do museu ¢

outro; e, o da imagem, € outro.

Percebemos que ndo estamos mais no século XVI. Mas também estamos
cientes de que ndo estamos nem no século XVII nem no XX. A figura marca
o evento da pintura que eternamente escapa das garras do tempo historico —
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anterior ao presente, e posterior ao passado que ja aconteceu, para sempre
entre os tempos discretos da data® (Vellodi, 2019, p. 10).

A imagem, afinal, traz consigo esta montagem extraordinaria de tempos heterogéneos e
pode formar anacronismos inesperados, com os quais o historiador deve aprender a lidar. Sua
intencionalidade — este carater que possui de se inclinar para o futuro —. remete a sentenca
bastante conclusiva de Baxandall ao falar do Batismo de Cristo de Piero della Francesca: “Nao

¢ para Pietro que explicamos Pietro, ¢ para nos mesmos” (Baxandall, 2006, p. 164).

2.2 A IMAGEM EM QUESTAO — O NOME E O MITO

E possivel descrever aquilo que de fato nos atrai em uma imagem, que a distingue para
nds em meio a tantas outras? Especialmente neste século, em que o contato com imagens nunca
foi tdo grande e que somos constantemente bombardeados por elas, esta foi uma pergunta que
me veio a mente conforme produzia minha dissertagdo. Em seus Cadernos, Simone Weil (1941

apud Ginzburg, 2001, p. 173) escreveu:

Quando uma coisa é perfeitamente bela, mal a atengdo nela se fixa, ela é a
Unica beleza. Duas estatuas gregas: a que contemplamos ¢€ bela, a outra nao.
Assim sao a fé catdlica, e o pensamento platonico, e o pensamento hindu etc.
O que contemplamos ¢ belo, o que os outros contemplam nio.

Ela aborda uma questdo interessante: a qualidade de atencao, que pode ser superior ou
inferior, mas totalmente espontanea, e chega a relacionar o gosto artistico com a opgao religiosa.
Em paralelo a este texto, Ginzburg (2001) mencionara Adorno, em suas “Minima
Moralia” (1944), quando o autor discorre sobre o fator inevitdvel de comparar e avaliar uma

obra de arte em relacao a outras.

Mesmo quem esta convencido da incomparabilidade das obras de arte, ver-se-
a continuamente envolvido em debates nos quais as obras de arte — e obras de
arte de altissimo nivel, portanto ainda mais incomparaveis — sdo comparadas
entre si e avaliadas uma em comparagdo com a outra [...] Nao é por acaso que
os antigos reservavam o pantedo do concilidvel aos deuses ou as ideias,
enquanto obrigavam as obras de arte ao embate reciproco: uma, inimiga
mortal da outra. Pois se a ideia do belo se apresenta subdividida e dispersa nas
varias obras, cada uma delas entende incondicionalmente a realidade da ideia,

2 Traduzido de: Before it, we realise that we are no longer in the sixteenth century. But we are aware too that we
are neither in the seventeenth nor the twentieth. The i gure marks the event of painting that eternally escapes the
clutches of historical time — earlier than the present, and later than the past that has happened, forever between the
discrete times of the date.
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pretende a beleza por si na sua unicidade e ndo pode admitir essa visdo sem
anular a si mesma. Uma, verdadeira, despojada de toda e qualquer aparéncia,
libre de tal individuagao, a beleza ndo aparece na sintese de todas as obras, na
unidade das artes e da arte, mas — material e concretamente — no ocaso da
propria arte. Toda obra de arte visa a esse ocaso, na medida em que deseja a
morte de todas as outras. Que em toda arte se tenda a seu fim, ¢ outro modo
de dizer a mesma coisa (Adorno, 1944 apud Ginzburg, 2001, p. 173-174).

Como olhar para esta imagem foi para mim um enigma durante grande parte do tempo
que me dediquei a estudad-la. Apesar de naturalmente parecer mais comum recorrermos a
histéria da arte para pensar uma pintura, ela ¢ reflexo de uma cultura de determinado tempo e
espaco, um de muitos objetos historicos que nos alcangam — ainda que com muitos
deslocamentos — fisicos e simbodlicos. Ha4 um inevitavel deslocamento temporal, ¢ claro, e
jamais podemos pressupor contorna-lo, restaurar a imagem naquilo que foi. No entanto,
tratamos de uma imagem deslocada séculos no tempo que, apesar disto, estd logo aqui, diante
de n6s. Como olhar para ela? Com meu olhar, também marcado por seus contextos historicos e
espaciais, ou com uma busca pelo olhar do publico para o qual ela teria sido produzida?
Devemos pensar a imagem em isolamento ou em comparag¢@o com outras imagens?

Curiosamente, e por diferentes percursos metodologicos, Ginzburg (2001, p. 174)
concluird que Adorno e Weil chegam a um ponto similar: “toda obra de arte cria em torno de si
um espago vazio, € por isso deve ser percebida de maneira isolada”. Em um contraponto, cita
Roberto Longui, que bem explica os amplos desafios de tentar olhar para uma imagem de forma

isolada em seu ensaio “Propostas para uma critica de arte” (1950):

A obra de arte, do vaso do artesdo grego a aboboda sistina, € sempre uma obra-
prima “relativa” por exceléncia. A obra nunca esta s, estd sempre em relacao.
Para comecar: pelo menos uma relagdo com outra obra de arte. Uma obra
sozinha no mundo néo seria nem mesmo entendida como produgdo humana,
e sim vista com reveréncia ou com horror, como magia, como tabu, como obra
de Deus ou de um bruxo, ndo do homem. E ja se sofreu demais com o mito
dos artistas divinos, e divinissimos, em vez de simplesmente humanos
(Longui, 1950 apud Ginzburg 2001, p. 175).

Ora, Ginzburg (2001) arremata a questdo reconhecendo a necessidade de nos
aproximarmos das obras de arte como entidades absolutas, ndo relacionadas, mas também a
importancia fundamental da perspectiva histdrica e racional que permeia a imagem. Como a
imagem que se forma ao ser dita a palavra “ganso-coelho”, ele explica que ndo se vé uma sé
coisa, que constituiria um “ganso-coelho”, mas se v€ ou um ganso, ou um coelho, duas

perspectivas unidas por uma relacdo assimétrica. “Os dois enfoques me parecem, ambos,
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indispensaveis, mas reciprocamente incompativeis; ndo € possivel experimenta-los ao mesmo
tempo” (p. 175).

Desenvolvi, por fim, uma analise comparando a imagem a si mesma: aquilo que ela ¢
hoje, exposta na National Gallery, e aquilo ela pode ter sido em seu momento de origem, com
base em textos que remetem ao mito representado e vestigios visuais, de modo a levantar os
aspectos que podem ter influenciado sua composi¢ao, ampliando a andlise aos pontos cruciais
do processo criativo de seu criador.

Nos debrugaremos, portanto, sobre as faces da imagem, acompanhando cada uma delas
conforme se revelam, do mesmo modo que o rei dos camundongos que, pouco a pouco, foi se
mostrando, coroa a coroa. Comegaremos pelo visual da imagem, em seus dois tempos distintos:
a composicao exibida hoje, e a imagem como teria sido no ano em que Tintoretto finalizou o
trabalho.

Iniciemos nossa discussdo a respeito da imagem com uma apresentagado inicial daquela
que compde o fio condutor das indagacdes tedricas aqui protagonizadas. A Origem da Via
Lactea ¢ uma tela produzida por volta de 1575 por Jacopo Robusti, artista veneziano que ficou
conhecido por seu apelido, Tintoretto. A tela estd hoje localizada na National Gallery, em
Londres, na sala 9 (room 9). A sala em questdo possui formato retangular e aloca, junto a
Origem da Via Ldctea, uma série de outras pecas que estdo expostas lado a lado, anexadas as

paredes.
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Figura 1 — 4 Origem da Via Ldactea, de Tintoretto, 6leo sobre tela, 148 x 165 cm (ca. 1575).
National Gallery, Londres

Fonte: The National Gallery (2025a)

Figura 2 — Interior da National Gallery, Londres - sala com 4 Origem da Via Lactea
visualizada pelo tour virtual do Google Arts & Culture

Fonte: Google Arts & Culture (2025)
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Figura 3 — Interior da National Gallery, Londres - sala com 4 Origem da Via Lactea
visualizada pelo tour virtual do Google Arts & Culture. Imagem ampliada, com foco no
quadro
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Fonte: Google Arts & Culture (2025)

Por meio dos Key-facts (os “fatos-chave”) mencionados no site do museu, entendemos
que a tela em oleo ¢ identificada como c6digo NG1313 do inventario da Galeria Nacional e tem
uma extensdo de 1,494m de altura por 1,68m de largura.

Uma informagdo que de imediato o in-depth (o “aprofundamento”) do museu nos
fornecera ¢ que a pintura teria sido conhecida como 4 Amamentagdo de Hércules no século
XVIII, e s6 a partir de aproximadamente 1857 passara a ser A Origem da Via Lactea. Ambos
os nomes estdo alinhados a narrativa mitologica pela tela ilustrada, mas a mudanga do titulo
desloca significativamente o objeto de foco dentro da percepg¢ao, aspecto a respeito do qual aqui
proponho que dediquemos um olhar mais atento.

Estamos habituados a reconhecer o nome atribuido a imagem como fator fundamental
dentro de exposi¢des artisticas. Nao fosse ele, muitas vezes a experiéncia seria para nos
radicalmente deslocada da intencdo do artista, cujo abstracionismo ¢ ao menos direcionado,
viabilizando a conex@o entre autor e publico.

Por constituir elemento fundamental na atribui¢do de significado e um dos Unicos
anexos de informagao associados a imagem presentes no espago neutro do museu, os nomes da
obra me parecem dignos de atencdo. Atribuir um nome implica em indicar uma forma de ver.

O titulo de um quadro automaticamente direciona e até amplia a percepcao diante da

imagem. Imaginemos o seguinte: uma série de salas com imagens dispostas pelas paredes.
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Circulamos por este espago, com outros tantos visitantes, passando os olhos de uma imagem a
outra. Entdo paramos em uma que por algum motivo nos chama a atengio. E neste momento,
diante da imagem e em testemunho a tudo aquilo que ¢ por meio dela apresentado e apreendido,
tanto pelos sentidos como pelo inconsciente, que surge o desejo de buscar mais informacdes,
como descrito por Didi-Huberman (2013, p. 9): “Quer-se-4 ir adiante, saber mais, representar-
se de forma mais inteligivel o que a imagem diante de nos parecia ainda ocultar”. Voltamo-nos,
entdo, aquilo que ha de visivel, acessivel, rapido, disponivel a respeito desta imagem que por
algum motivo se destacou dentre as demais no espago daquela sala: nosso olhar ¢ direcionado
aquilo que se 1€ abaixo dela, seu titulo, autoria e data. Muitas vezes ¢ tudo o que saberemos
sobre ela no espaco do museu; para saber mais, deve-se recorrer a uma pesquisa um pouco mais
elaborada.

Compreende-se assim a importancia que assume um titulo: no espago do museu, ele ¢
na maioria das vezes uma das poucas informagdes disponiveis a respeito da imagem. Podemos,
a partir disto, compreender a dimensdo do deslocamento provocado com as distintas
nomenclaturas ja atribuidas a esta mesma imagem, que ja foi tanto A Origem da Via Ldctea
como A Amamentacdo de Hércules.

Nao ha informagdes a respeito dos motivos da mudanca do titulo, s6 o que a National
Gallery nos informa ¢ que foi a partir de 1857 que a tela passou de 4 Amamentagdo de Hércules
para A Origem da Via Lactea.

Tanto A Amamentagdo de Hércules quanto A Origem da Via Ldctea sdo acontecimentos
ligados a um mesmo mito. Nao me arrisco a dizer que estdo aqui discriminados todos os
momentos em que ele foi mencionado, mas vale destacar, por meio de alguns textos, algumas
de suas versdes conhecidas.

Nos Catasterismos de ErastOtenes, datados da segunda metade do século III a.C.,
encontramos a referéncia mais antiga. S3o 44 capitulos e a Via Lactea ¢ mencionada nos dois
ultimos. De 1 a 42, sdao mencionadas 43 das 48 constelagdes reconhecidas por Ptolomeu no

século 11 d.C.

Dizem que Hermes, por ordem de Zeus, levou o recém-nascido Hércules ao
peito de Hera para que mamasse. Eratdstenes afirma que, ao perceber, Hera o
afastou bruscamente, e o leite que jorrou de seu seio espalhou-se em torno,
fazendo brilhar entre as estrelas um esplendor, o qual chamamos de Via Lactea
(Galaxia). Assim, algumas gotas do leite divino formaram esse circulo
luminoso que rodeia o céu (Pseudo-Eratostenes, 1795, local. 182).
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Duarte Moreira (2022, p. 74) explica que a composicdo de Catasterismos se da em
pequenas narrativas miticas em prosa “que contam a origem mitologica das estrelas e,
consequentemente, a formacao das constelagdes”. Em sua tradugdo, o autor informa que a
constituicdo do texto se d4 em forma de epitomes, de modo que o que se possui € um conjunto
de resumos, “retirados de epopeias e tragédias que se perderam ao longo do tempo, de mitos
que narram a historia de seres que sdo colocados entre os astros; dai o titulo atribuido a obra:
Catasterismos, do verbo grego xataotepilm, que significa colocar entre os astros” (p. 74).

Ja entre os anos 9 e 14 d.C., entre o fim do império de Augusto e inicio dos tempos de
Tiberio, Marcus Manilius traz outras versdes mais conhecidas do mito em seu tratado de
Astronomia e Astrologia, Astronomica. A respeito do autor e de seu tratado, Vieira Fernandes

(2006, p. 22), dira que:

O conhecimento dos fendmenos celestes é também um daqueles saberes, e um
muito especial, pois que sua relacdo com a mitologia ¢ necessaria e direta, e
possivelmente a mais sugestiva que ha na poesia antiga. No caso particular de
Manilio, o jogo de erudicdo aparece por exemplo, a cada vez que o poeta tem
a oportunidade de inserir um mito ou uma breve alusdo a par de suas
explicacdes “cientificas” ou técnicas, e nesse ponto € que os Phaenomena
parecem lhe servir ainda mais como modelo.

Exemplifica, neste sentido, esta passagem do livro I, a nds pertinente, na qual Manilius
se dedicaria a explicar um “circulo celeste bastante sugestivo, a Via Lactea, em que faz seguir
as hipdteses fisicas (juncdo ou abjuncdo de dois hemisférios) e a etiologia mitica (a trajetoria

da corrida de Faetonte ou o leite derramado do peito de Juno).

Agora também (o céu) recorda os acontecimentos do passado, ¢ ndo devo
ocultar uma antiga e divulgada tradigdo, mais suave: que do branco seio da
rainha dos deuses jorrou um fluxo de leite, e que tingiu o céu com sua cor; por
isso ¢ chamado “caminho de leite”, € 0 nome vem justamente dessa causa. Ou
talvez uma densa multidao de estrelas, tecida em forma de coroa, concentre as
chamas e brilhe com luz espessa, e o circulo resplande¢a mais claro por causa
do fulgor reunido. Ou ainda — talvez — as almas fortes € os nomes dignos do
céu, libertos de seus corpos e devolvidos a terra, migrem para essa regiao e,
habitando seu proprio céu, vivam anos etéreos ¢ gozem do mundo celeste
(Manilius, 1985, p. 24).

Nesta passagem, Manilio demonstra o vinculo entre mito e razao astrondmica, sugerindo
que a Via Lactea pode ser tanto uma causa natural quanto o lar das almas heroicas e sdbias. Em
1473, o texto ¢ relancado por Poggio Bracciolini e d4 origem a outras incontaveis edigdes,

publicadas posteriormente. E na Astronomia poética de Higino que encontramos, porém, a
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maior sorte literaria. Datado de 89-86 a.C., neste texto o autor apresenta diferentes versdes do

conto e, no capitulo 43, da a este o titulo de “A Via Lactea”.

Além disso, mostra-se um circulo de cor branca no céu, circulo que alguns
chamaram de leite. Eratostenes, em Hermes, conta que Juno, sem saber, deu
leite a um recém-nascido. Quando descobriu que era filho de Maia, afastou-o.
Assim surgiu no céu o brilho do leite derramado. Outros dizem que, enquanto
Juno dormia, Hércules foi colocado em seu peito, e quando ela acordou,
aconteceu o mesmo. Alguns dizem que Hércules, por voracidade, tomou
muito leite e ndo pode segurar na boca, derramando-o e formando o circulo.
Outros contam que, quando Ops apresentou uma pedra a Saturno em vez do
bebé, ele ordenou que a amamentasse. Ao apertar o seio, o leite derramado
formou o circulo mencionado anteriormente (Higino, 2008, p. 295-296).

Ha variacdes consideraveis nos relatos conservados do mito. Erastotenes afirma ter sido
Hermes aquele que colocou Hércules nos seios de Hera e menciona a reacao brusca da deusa
ao vé-lo e perceber a identidade da crianga; em Manilius, associa-se apenas o jorro do leite a
criacdo da Via Lactea, concebendo o fluido como elemento gerador do fendmeno. Higino traz
registro da versdo do poema épico Hermes, de Eratostenes, em que teria sido o deus quem
mamou o seio de Hera, ao invés de Hércules. Enquanto algumas versdes atribuem o
derramamento de leite a extraordinaria capacidade de succ¢ao do bebé, outras destacam o
repudio de Hera ao descobrir sua identidade. Mas em todas o leite ¢ o elemento gerador da
galaxia.

Pensar textos antigos traz perspectivas interessantes sobre o tema abordado na imagem,
que devemos nos dedicar a observar. Podemos comparar os elementos visiveis com as
informagdes que os textos nos oferecem; a partir da imagem, podemos compreender o texto e
o texto complementa o que vemos na imagem — ainda que cada um deles nos remeta a uma
representacdo propria. A busca se torna ainda mais interessante quando ultrapassa a relacdao
tematica e se volta aos contextos: qual deles estaria diretamente relacionado a imagem criada
por Tintoretto? Qual deles teria sido o insumo que trouxe inspira¢do e culminou na razdo de
existéncia da imagem que aqui olhamos?

Saber qual teria sido a referéncia do pintor pode também acrescentar elementos
importantes — o que esta imagem poderia estar verdadeiramente representando no momento em
que foi pintada? Poderia ter um significado contextual que a pesquisa conseguira revelar?

Na Origem da Via Lactea como encontramos na National Gallery, vemos cores, figuras,
estrelas. Vemos tecidos, movimento, agitagao. Vemos a escolha de contrastes entre um laranja

vibrante, o azul do canto inferior esquerdo e o vermelho ao lado. Ainda sobre o contraste, a pele
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da inica mulher retratada na tela chama atencao por sua brancura: a luz traz destaque sobre sua
forma. Ainda assim, o branco de sua pele ¢ muito diferente do branco do tecido atras e abaixo
dela, que por sua vez também ¢ diferente do branco das nuvens no topo e ao fundo. Na parte de
baixo, ha algumas partes de escuridao, com nuvens mais densas. Uma tocha aparece, com uma
chama que pode ser identificada, mas ndo ilumina nada ao seu redor; sua luz ndo tem efeito
sobre as outras figuras. Por fim, outros componentes sdo os animais — pavdes, uma aguia — € 0s
pequenos anjos, os puti, como os conhecemos.

Nao posso deixar de atribuir a escolha desta imagem para um trabalho tdo amplo ao meu
gosto pessoal. Fui cativada pelas cores vivas e pelo movimento. Com o recurso da aproximacao,
veremos que Tintoretto também se dedicou aos tecidos, ndo apenas em suas nuances de tom,
em seu caimento e suas dobras, mas em estampas. O tecido azul no canto inferior esquerdo, que
aparece quase no mesmo tom com a figura masculina que parece invadir a tela, vinda do canto
superior direito, s3o lisos. O tecido vermelho, por outro lado, € repleto de detalhes e tem pontos
em dourados que, quando olhamos muito de perto, por meio do zoom, parecem aleatoriamente
posicionados, mas, de uma distancia razoavel, remetem a fios dourados que brilham, realgando
as partes atingidas pela luz. O tecido alaranjado ndo possui fios dourados — ele possui pérolas e
pedras, estampado em uma trama vermelha, marcada por losangos. Com a possibilidade de
ampliar a tela até tdo assustadoramente proximos que quase perdemos a referéncia do contexto
geral com sua parte, vi também que h4 um travesseiro onde a cabega da figura feminina estava
pousada. Ela parece ter acabado de despertar, mas também parece estar quase de pé.

Zeus, vestido com um manto, mas com o torso nu, ¢ acompanhado por uma aguia,
simbolo de autoridade, que em suas garras carrega um ful/men (raio), que simboliza poder. Estes
elementos estdo ligados a tal representagdo desde o periodo grego arcaico, sem que
praticamente tenha havido modifica¢des. Os pavdes seriam, por sua vez, atribuidos a Hera, e
tal associagdo entre a deusa e a ave exoética se daria no final do periodo helenistico, no contato
entre Grécia e India e torna-se indissociavel durante o Renascimento, devido a narracdo do mito
de lo. Os itens portados pelos quatro anjos — uma tocha e uma flecha, um arco e flecha, uma
corrente e uma rede aberta — também sugeririam analogias ao amor passional e conjugal.

Ora, para além da iconografia que conhecemos, o museu entdo nos informa de que existe
uma iconografia que ndo conhecemos, parte deste mesmo quadro. Também por meio do in-
depth (o “aprofundamento’), somos informados pela National Gallery que aquilo que hoje
vemos € apenas uma parte da tela original: a parte de baixo teria sido cortada por volta de 1727

e corresponderia a mais ou menos um ter¢o do quadro original. Ou seja, o que vemos e podemos
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visualmente testemunhar desta producdo corresponde a apenas 2/3 do que o quadro
originalmente seria.

Para o visitante que vai até o museu, diferente do titulo, esta ndo € uma informacao que
cabe na ficha técnica que acompanha a imagem. Neste caso, o material e o visual parecem
automaticamente atropelar o imaterial invisivel, por parecerem testemunhos mais verificaveis
e mais proximos da verdade. Assim, para muitos observadores, desconhecedores da existéncia
de uma parte ausente, ¢ provavel que ela ndo tenha feito qualquer falta.

A data indicada junto ao quadro faz referéncia ao ano em que foi finalizada aquela
produgio — e esta informagdo ndo esta incorreta. E fato, olhamos para um quadro que foi
terminado entre 1575 e 1578 — a primeira data, indicada pela Galeria Nacional de Londres na
ficha basica do quadro em seu site, com um aproximadamente que antecede o ano exato; a
segunda, data sugerida pela historiadora da arte, Cecil Gould, em comparagdo com as quatro
alegorias de temas classicos pintadas para o Anticollegio do Palacio Ducal, em Veneza,
conforme nos informa um dos boletins técnicos disponiveis (Plesters, 1980).

Todavia, tal associacdo pode levar o observador a crer que se trata de uma mesma
imagem: a de 1575/78 e a aquela que tem diante de si. Deste modo, ele pode ser induzido ao
erro e pode lhe passar despercebido que, talvez, a imagem que vé ndo seja exatamente aquela
que foi produzida. Ao olhar para a data, pensamos olhar diretamente para o item finalizado em
1575, mas esta ndo ¢ a realidade. Em verdade, olhamos para um item que, desde finalizado,
passou por diversos processos e talvez varias alteragdes até nos alcangar — e precisamos ter isto
em mente.

Ao tracar objetivamente a trajetoria histérica deste quadro em questdo, veremos, por
exemplo, que no curso de sua existéncia, os 298 anos da Origem da Via Ldctea sem a base ja
superam os 152 em que teria se mantido em sua completude.

A questdo do recorte se mostra ambigua: a parte ausente ndo muda o visual da imagem
como hoje conhecemos. Ela ndo faz falta para o observador que a desconhece. Afinal, a imagem
como esta ¢ tudo aquilo que restou de sua versao original, e ha mais tempo representa o quadro
conhecido como 4 Origem da Via Ldctea do que em qualquer outro formato. A parte, nesse
sentido, impde-se como a versdo que conhecemos de um fodo que ndo conhecemos e, desse
modo, supera, como real e visivel, o idealismo imaginario daquilo do todo que ja ndo existe.

Ao mesmo tempo, a parte perdida pode revelar mais sobre a imagem que sobreviveu.
Além disso, uma vez ciente de que esta ¢ uma parte de um quadro original, e ndo a peca

completa, isto automaticamente altera a forma de pensa-la. O fodo se transforma em parte: ao
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descobrir que existe uma auséncia significativa na parte de baixo do quadro, passamos a pensa-
lo como parte de um todo, € ndo como o todo que inicialmente supomos que fosse.

Assim foi que, ao descobrir que havia um “todo” para ser descoberto € visto e tomando
ciéncia do tamanho significativo da parte perdida da imagem, me tornei repentinamente ciente
de que aquela imagem que eu via ja ndo podia ser vista da mesma forma: aquela imagem que
ali se apresenta na exposicao, emoldurada e cheia de vida, ndo trata do todo e ¢ assim que se
propoe sobre ela um olhar distinto. Nao apenas sobre ela, o visual e o objeto, mas sobre esse
deslocamento do olhar: como a busca dos olhos se modifica significativamente e, com ela, o
sentido da imagem.

Agora, ¢ a partir da propria Galeria Nacional, hoje expositora da imagem que aqui
tratamos, que podemos obter a maior parte das informagdes sobre ela — sua trajetoria, suas
restauragdes mais recentes e outras curiosidades pertinentes a imagem.

O boletim técnico da National Gallery sobre as pinturas de Tintoretto na Galeria, escrito
por Joyce Plesters, publicado em 1979 (parte I) e 1980 (parte II), nos fornece informagdes
cruciais sobre o corte fisico aplicado na tela, e algumas evidéncias visuais da composi¢dao
original da Origem da Via Ldctea.

De acordo com ele, o quadro foi adquirido pelo museu em 1890, vindo da cole¢do do
Conde de Darnley e descrita no catdlogo manuscrito como em “bom estado”. No entanto, no
mesmo ano ela foi reentelada e, depois reentelada novamente sobre a primeira tela de forro.
Reentelar ¢ um mecanismo de conservagdo que consiste na adesdo de um tecido protetor no
verso de uma tela — intervencdo levada a cabo em casos imprescindiveis, de modo a optar
sempre por métodos menos invasivos.

Além disso, ha registros de que, em 1938, sua borda superior precisou ser reforcada,
procedimento repetido mais tarde, com uma faixa de tela em 1957, que refor¢ou todo o contorno
do quadro. De 1970 a 1973, foi realizada limpeza e restauracdo pelo restaurador-chefe da época,
Arthur Lucas. Joyce Plesters dira que “Assim como no caso de Cristo lavando os pés dos
discipulos [outra pintura de Tintoretto, previamente mencionada no boletim] a compreensao do
estado da obra dependia de conhecer sua histéria — e, no caso de 4 origem da Via Lactea,

também da sua iconografia” (Plesters, 1979, p. 20).

O tema, de mitologia classica, € raro: retrata Juno, rainha dos deuses; Jupiter,
rei dos deuses; e o infante Hércules. Tao incomum ¢é o assunto que Carlo
Ridolfi, em sua biografia de Tintoretto (1642), confunde a crianga com Baco,
outro filho de Jupiter. A relacdo entre as figuras ¢ complexa, mas relevante
para entender o estado atual da pintura. Jipiter tinha o habito de seduzir
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mortais em disfarces engenhosos — como o touro ¢ a chuva dourada, temas
frequentes em pinturas. O nascimento de Hércules resultou de um truque
particularmente baixo, quando Jupiter apareceu disfar¢ado de marido da
mulher desejada. Querendo tornar o menino imortal, levou-o até Juno, que
dormia, e o colocou em seu seio para que bebesse o alimento dos deuses.

O vigoroso bebé — futuro simbolo de forca — sugou com tanta energia que
Juno despertou assustada e, ao afasta-lo, um jato de leite subiu ao céu,
formando a constelagdo da Via Lactea. Tintoretto, sempre atento a0 momento
psicologico do drama, capturou-o magistralmente — a composicao explode
em luz e movimento, como uma roda de fogos girando em meio a estrelas,
membros radiantes ¢ drapeados ondulantes. Os putti trazem os “simbolos
erdticos habituais” — archotes e flechas, segundo Cecil Gould. Os pavdes sdo
o emblema de Juno; a aguia e o raio (representado por um objeto semelhante
a um caranguejo em suas garras) simbolizam Jupiter; e a rede representa o
engano, a trapaca feita contra Juno® (Plesters, 1979, p. 20-21, tradugdo livre).

O boletim traz informagdes detalhadas que explicam, por exemplo, que a data da pintura
foi atribuida por Cecil Gould em torno de 1578, por comparagdo com as quatro alegorias de
temas classicos pintadas para o Anticollegio do Palacio Ducal, em Veneza. Nele, a National
Gallery nos informa que um recorte consideravel foi feito na parte de baixo da pintura, hoje
com exatamente 58’2 x 65 pol. (1,48 x 1,65 m); ndo um pequeno corte, mas ha evidéncias de
que o recorte corresponderia a cerca de um tergo da parte inferior da composigao.

Deste modo, perseguiremos aquilo que ha de invisivel na imagem — incluindo, em
primeiro lugar, 1/3 de sua composi¢ao, que um dia esteve visivel.

Pensar a parte perdida ¢ um exercicio intuitivo e ¢ natural que seja: pode ser revelador,
trazendo indicios de fontes textuais nas quais o artista teria se baseado para criar sua
composi¢do, revelando elementos visuais que podem transformar a interpretacao da imagem e
abordando novas perspectivas sobre a inteng¢do do pintor. Também instiga a reflexdo de como

as transformacdes ao longo do tempo podem modificar a recep¢ao de um objeto historico.

* Traduzido de: The subject, drawn from classical mythology, is one seldom depicted. The principal figures
portrayed are Juno, the queen of the gods, her husband Jupiter, king of the gods, and the infant Hercules. So rare
is the theme that Carlo Ridolfi in his biography of Tintoretto published in 1642, not quite fifty years after the
painter's death, confuses the child with the infant Bacchus, another of Jupiter's progeny. The relationship of the
characters to one another is complex but has relevance to the present condition of the picture. Jupiter had a habit
of seducing mortals in a variety of clever disguises (in the form of a bull and a shower of golden rain he frequently
figures in paintings). Hercules' birth was the result of a particularly low trick on Jupiter's part, when he appeared
to the lady in question disguised as her own husband. Wishing to make the boy immortal, Jupiter carried him to
where Juno lay asleep and put him to her breast so that he might drink the food of the gods. The sucking of the
lusty infant, later to be renowned for his strength, awoke Juno with a start and, as can be seen in Tintoretto's picture,
as she drew away from the child a shower of milk shot upwards to the sky to form the constellation of stars known
as the Milky Way. Tintoretto, who has an unfailing instinct for the psychological moment in any drama, captures
it here and the whole composition seems to be exploding like a catherine wheel in a whirl of shooting stars,
radiating limbs and swirling draperies. Incidental props are the attendant putti, bearing what Cecil Gould terms
'the usual erotic symbols' of torches and arrows. The peacocks are Juno's particular emblem, the eagle and the
crab-like object in its claws which is meant as a thunderbolt are Jupiter's and the net symbolizes deceit, the trick
being played on Juno.



39

Mais tarde, imergiremos em outra percepcdo do museu — como espago fisico, de
exposicao, pensado para promover uma dinamica entre imagens e observadores. Por enquanto,
¢ importante destacar que foi por meio do carater institucional e informativo da Galeria
Nacional que descobrimos a maior parte do que se sabe sobre a imagem: como um “mentor” de
seu acervo, o museu concentra e disponibiliza informacdes e material a respeito de suas pecas.
A partir deste boletim técnico, escrito por Joyce Plesters para a National Gallery, outro texto
cresceu em importancia. Geoponica, livro bizantino de textos sobre botdnica que entdo
acreditava-se ter sido escrito pelo Imperador Constantino e impresso em Veneza em 1542 e

1549, ¢ apontado como a possivel fonte de Tintoretto para criar sua composi¢ao.

Na parte do herbario que trata da histdria do lirio, descreve-se que, na lenda
de Hércules, enquanto o leite que jorrou para cima do seio de Juno se
transformou na constelacdo estrelada da Via Lactea, o leite que caiu para baixo
sobre a Terra deu origem aos lirios. Outra fonte, a Historia de Hércules de
Gregorio Giraldi (1557), descreve o mesmo episodio (Plesters, 1979, p. 21).

Ora, este texto traria pontos ainda ndo abordados por nenhum outro: nesta versdo do
mito, o leite que teria jorrado do seio da deusa, ao cair na terra, teria formado as flores de leite.
Nao vemos lirios na pintura como hoje se encontra — conforme veremos, este ¢ um elemento
importante, que ira trazer significado a rascunhos ja conhecidos que representavam a pintura

completa, vestigios que felizmente possuimos.

2.3 REFLEXOES SOBRE UM RECORTE

Na Galeria da Accademia, em Veneza, um desenho sobre papel, antes considerado um
esboco preparatério para o quadro, passou a ser presumido como uma copia feita apos a pintura,
mas anterior a mutilagdo da parte inferior. De acordo com o boletim, a metade superior do

desenho mostra exatamente a mesma composi¢ao do quadro da National Gallery.

A metade inferior mostra uma figura feminina nua deitada no chao, com ramos
brotando de seu corpo — provavelmente a deusa da Terra. O desenho ¢ fraco
comparado aos de Jacopo Tintoretto, e traz a assinatura de Domenico
Tintoretto, seu filho e assistente, embora essa atribui¢do seja duvidosa. E
consenso que se trata de um desenho baseado na pintura da National Gallery,
nao um esbocgo preparatorio (Plesters, 1979, p. 21).
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Figura 4 — Domenico Tintoretto: Le origini della Via Lattea

Fonte: Tintoretto [ca. séc. XVI]

Via e-mail, enviado no dia 7 de outubro de 2024, a senhora Valeria Poletto confirmou,
em nome da Gallerie dell’Accademia de Veneza, que possuem na cole¢do de desenhos “uma
folha de Domenico Tintoretto, copia da composicdo de seu pai, Jacopo Tintoretto” e
informaram que o nimero de catalogo do desenho ¢ 121, a ser citado como cat. dis. 121. Nao
esta acessivel pelo site porque, de acordo com ela, a sala de consulta da Galeria esta fechada e
a obra ndo esta visivel. Datada do séc. XVI, ¢ nomeada As origens da Via Lactea [Le origini
della Via Lattea] e possui as dimensdes 357 x 252 mm.

Além deste, outro desenho da mesma composi¢ao, feito por Jacob Héfnagel, pintor da
corte do imperador Rodolfo II, ¢ reconhecido pela National Gallery, que também aponta
indicios de que A origem da Via Ldctea fazia parte de um ciclo sobre a vida de Hércules,
encomendado por Rodolfo II — grande patrono e colecionador da época. Temos acesso ao
rascunho de Hofnagel no portal online de busca do Gabinete de Gravuras e Desenhos dos
Museus Estatais de Berlim (Kupferstichkabinett, Staatliche Museen zu Berlin — PreuB8ischer

Kulturbesitz, Berlim), abordada pela National Gallery:
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Ha outro desenho da mesma composigdo feito por Jacob Hofnagel, pintor
da corte do imperador Rodolfo II. Ha indicios de que A origem da Via
Lactea fazia parte de um ciclo sobre a vida de Hércules, encomendado por
Rodolfo II — grande patrono e colecionador da época* (Plesters, 1979, p.
21, tradugdo livre).

Figura 5 — Rascunho atribuido a Jacob Hoefnagel: A Formacao da Via Lactea (estudo apds
Tintoretto)

Fonte: Hoefnagel (2025)

Nos esbogos atribuidos a Domenico e Hoefnagel, uma mulher jovem, nua como Juno,
estende o brago, deitada sobre terra coberta por flores: a palma da mao aberta, direcionada ao
peito da deusa parece receber o liquido milagroso da vida. A presenca de tal figura remete a

uma versao especifica da historia — aquela presente em Geoponica.

4 Traduzido de: There exists a second drawing of the same composition by Jacob Hofnagel. A link with the National
Gallery painting is that Hofnagel was court painter to the Emperor Rudolph Il. There is some evidence (2) that the
National Gallery Origin of the Milky Way was one of a cycle of paintings depicting the life of Hercules and
commissioned from Tintoretto by Rudolph Il, one of the great patrons and collectors of the age.
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Quando Jupiter teve Hércules com Alcmena, que era mortal, quis fazé-lo
participar da imortalidade; e o colocou ao seio de Juno, enquanto ela dormia,
quando ele ainda era uma crianga; € o menino, saciado de leite, afastou-se do
peito, mas o leite continuou a fluir copiosamente quando o menino foi
retirado; e o que se espalhou pelo céu formou o que se chama a Via Lactea; e
0 que escorreu sobre a terra e tingiu sua superficie produziu o lirio, que é como
o leite em termos de cor (Bassus; Constantine VII, 1806, p. 81-82).

Nesta versao, aqui representada pelo texto de 1806, traduzido por Thomas Owen, o lirio
¢ um dos pontos centrais da composi¢do. O trecho citado ¢ nomeado como o livro XIX: “A
respeito do lirio”. Alguns elementos visuais passam, entdo, a fazer mais sentido: o recorte no
torso do anjo, na lateral inferior direita, as nuvens escuras ¢ densas que compdem a base do
quadro, e parecem fugir ao contexto, criavam uma conexao com uma outra grande parte. A
mulher, que estaria representada no recorte, deitada, com a palma da mao erguida ao céu, como
nos mostra o esbogo, pode remeter a varias coisas que podem ser especuladas. Nao ha qualquer
vestigio de sua figura na tela hoje.

Dentre os esbocos, o de Domenico parece mais fiel a composicao original, considerando
sua semelhanca com a pintura como a vemos hoje. O mesmo recorte se mostra perfeitamente
possivel neste desenho: tragar a mesma linha e recorta-lo daria a parte superior o mesmo aspecto
do quadro que hoje testemunhamos. No de Hoefnagel, por outro lado, um recorte em linha na
horizontal na altura do tor¢o do putti do lado inferior esquerdo implicaria no recorte de parte
do corpo de Juno e em uma grande distancia até o anjo que hoje aparece recortado, a esquerda.
Em informacgdes fornecidas pela Galeria de Veneza, o esboco (numero de catdlogo 121) de
Domenico ¢ confirmado como uma copia da composi¢ao de Tintoretto, com dimensdes 357 x
252 mm. Podemos, assim, tecer uma comparagao em relacao as suas proporcoes, considerando
0s 149.4 x 168 cm da tela cortada de Tintoretto, exposta na National Gallery.

O esbogo ¢ aproximadamente sete vezes menor do que a tela de Tintoretto. Podemos
deduzir seu tamanho original a partir de sua largura, cuja medida nao foi alterada: a largura da
tela original, 168cm, pode ser dividida pela largura do esboco, em centimetros, 25,2 cm. O
resultado, 6,6667, nos indica que a tela seria aproximadamente 6,7 vezes maior do que o
rascunho feito por Domenico. Quando aplicamos esta logica de propor¢do ao comprimento do
esboco (357 mm), chegamos a conclusdo de que o comprimento do quadro original equivaleria
a 238cm.

Aplicar propor¢des matematicas a trabalhos artesanais € arriscado; ndo podemos esperar
que as proporg¢des do esboco de Domenico e da tela de Tintoretto sigam a risca tais métricas,

como uma foto digitalmente ampliada. No entanto, tais pontos servem de referéncia para
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mensurar a area perdida. Eles nos indicam que, de fato, de 238cm de comprimento, olhamos
apenas para os 149,4 cm restantes. Ou seja, foram perdidos aproximadamente 88,6 cm, que,
junto a largura, equivaleriam a uma é4rea de 14.884,8 cm?. Proporcionalmente a 4rea total,
concluimos que mais de 1/3 do todo teria sido perdido — mais precisamente, 37,2%.

Isso ¢ algo que ndo vemos na imagem e nao nos ¢ informado imediatamente pelo museu.
Este caso certamente ndo se restringe a esta Uinica imagem. Muitas das telas expostas, de épocas
similares, viveram uma longa historia até chegarem ao museu: histéria que pode ter sido

marcada por recortes a respeito dos quais o observador que as testemunha sequer sabera.

Figura 6 — Rascunhos lado a lado, para melhor visualizagdo

Fonte: Dados da pesquisa
Nota: a esquerda, a Figura 4, A Origem da Via Lactea, atribuida a Domenico Tintoretto, atualmente na
Gallerie dell’ Accademia, em Veneza. A direita, 4 formacdo da Via Ldctea, rascunho atribuido a Jacob
Hoefnagel em estudo de Tintoretto, atualmente no museu Kupferstichkabinett, Staatliche Museen zu
Berlin, em Berlim

\

Ainda aplicando as propor¢des do esboco em consideracdo a tela, atendo-nos
especialmente ao esbogo de Domenico, e olhando para a area que representaria a parte perdida
da imagem original, vemos entdo que haveria um significativo espaco de vazio na imagem, na
lateral direita, entre o anjo que leva o arco ¢ a base do quadro.

Notamos este espaco quando comparamos os dois esbogos, lado a lado, como € possivel

por meio da imagem acima. No esbogo de Domenico, o vazio de figuras vai quase até o meio
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da tela e mesmo a retratagdo das flores ¢ mais discreta do que na de Hoefnagel. Plesters (1979),
no boletim técnico da National Gallery, relaciona os dois rascunhos a versao do mito presente

em Geoponica. Ela explica que

O verdadeiro significado desses desenhos s6 foi reconhecido em 1938, quando
E. Mandowsky chamou aten¢@o para uma variante bizantina da lenda da Via
Lactea, contida no herbario Geoponica (tradugdo italiana publicada em
Veneza, 1549) — data conveniente para inspirar o tema de Tintoretto,
provavelmente pintado por volta de 1578. Nesse herbario, ao narrar a origem
do lirio, conta-se que, enquanto o leite que subiu ao céu formou a Via Lactea,
0 que caiu na terra originou os lirios. Outra fonte, Gregorio Giraldi (1557),
descreve o mesmo (Plesters, 1979, p. 21).

Pessoalmente, tais aspectos da composi¢cdo original me levam a crer que ambas as
hipdteses sdo possiveis: a mulher que aparece nua na parte perdida do quadro pode ser Ops, a
personificacdo da Terra? Talvez; ha elementos interessantes a considerar. O esbogo, quando
aproximamos, mostra que a mao que ela estende para cima ndo estd apenas erguida, mas se
mistura ao fundo. Os dedos ndo sdo muito definidos e se alongam em uma dindmica que
acompanha algum outro elemento, externo. Do mesmo modo, a outra mao, na qual se apoia, se
mistura a terra e, neste caso, os dedos parecem apresentar ainda menos defini¢ao e se alongarem
ainda mais com o relevo. Além disso, o contorno do espaco onde ela se apoia — seja ele um
gramado, uma rocha ou a propria estrutura da terra — acompanha o contorno de seu proprio
corpo.

Outro elemento visual bastante interessante que me chamou a atencao e seria adequada
a esta teoria seria a nuvem mais densa e escura na parte divisora da tela. Na imagem original,
ela parecia indicar que algo estava faltando. Era demasiado escura quando comparada aos
outros elementos e sua presenca parecia ndo apresentar proposito. No entanto, partindo da
hipotese que ha uma divisdo entre topo e base — no topo, os deuses celestes sobre as nuvens e,
no solo, a deusa da Terra com as flores —, sua participagdo se transforma quase em um
protagonismo, como uma divisdria decisiva, um limite entre estes dois polos de um mesmo
universo, opostos ainda que conectados. Isto ¢ dito com a cor, mas também ¢ dito com o espaco.

A nuvem escura marca uma divisoria que, entdo, para nos, se materializa com o espago
que se abre para que possamos ter a frente a vista do horizonte. No esbo¢o de Domenico esta
linha ¢ muito bem definida, enquanto no de Hoefnagel ela sequer aparece.

Elementos terrestres surgem do chdo: galhos com flores e folhas assumem o

protagonismo no primeiro plano, mas ganham espaco na vertical apenas o suficiente para serem



45

vistos sem cobrir a vista, que entdo ganha grande importancia. De fato, a figura nos mostra um

enlace, ainda que muito bem dividido, entre céu e terra.

Figura 7 — The Origin of the Milky Way, 6leo sobre tela, 74,5 x 53 cm (final do séc. XVII).
Colegao particular

Fonte: Dunkerton, Foister e Penny (1999)

A figura acima ¢ citada por Plesters (1979) no boletim técnico da National Gallery,
como mais uma evidéncia, que apareceu no mercado de arte alemao dos anos 1920. Trata-se de
uma pequena copia a 6leo — de 74,5 x 53 cm — do quadro completo. Nela, “as flores a direita
pareciam rosas, nao lirios — o que se aproxima do desenho da Academia (Figura 4), onde mal
se distinguem as flores” (p. 21). A copia, datada do final do século XVII, também aparece em
Diirer to Veronese: Sixteenth-century paintings in the National Gallery, de Jill Dunkerton,
Susan Foister, e Nicholas Penny (1999) e estd atualmente em colecao privada, na Alemanha.

A copia como se apresenta deixa ainda mais evidente que a mulher da base do quadro
se mistura a terra: ela ¢ parte dela. Os dedos da mdo se alongam em galhos dos quais brotam
folhas; o corpo se mistura com a paisagem e ¢ dominado pela flora que se apresenta. O tamanho

da tela, no entanto, ndo € a tinica diferenca radical da copia para a tela original: nesta imagem



46

copiada ndo se v€ o leite esguichando, nem para cima, nem para baixo. Sequer se vé a Via

Lactea, tdo presente na imagem de Tintoretto.

Figura 8 — Recorte d 4 Origem da Via Lactea, com foco nos jatos de leite que disparam para
cima e para baixo

Fonte: The National Gallery (2025a)

Retomamos a questdo do nome atribuido a imagem. A cdpia do século XVII aqui ja
exibida ndo remete a origem de uma Via Lactea. Afinal, ndo ha Via Lactea nem elementos ou
sinais que remetam a ideia de astros. Nao ha estrelas, ndo hd marcas no céu; ndo ha,
principalmente, o leite que jorra com tanto destaque na pintura original.

O que pode ser visto com bastante clareza ¢ que ha um bebé sendo amamentado e que
nestas figuras hd um ar de misticismo — um observador que ja tenha visto pinturas de estética
similar e se atentado a outros titulos, possivelmente ja poderia concluir que se trataria de deuses,
e ndo de pessoas comuns sendo ali representadas. Afinal, a figura do homem invade o espaco
do quadro, vindo de cima, como se estivesse flutuando no céu; a figura feminina flutua sobre
as nuvens, bastante destacadas e quase didaticas com suas sombras, formato e a textura que
remetem aquilo que vemos diariamente no nosso céu comum, em qualquer lugar do mundo.

Trazendo o historico de processos de restauracdo com mais detalhes, Plesters (1979)
explica questdes pertinentes a imagem em associacdo com aquilo que visualmente se mostra

em sua copia em miniatura:
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Na pintura original, a remogdo de uma repintura de nuvem na parte inferior
revelou ramos de folhagem sob o corpo do putto a direita e outro pequeno a
esquerda — correspondendo as “flores” da copia. Apds a remocao do verniz
e das repinturas, ¢ tendo em mente a versdo da lenda com os lirios, observou-
se que havia estrelas tanto acima quanto abaixo — o que nao fazia sentido
iconografico. Sob o microscopio binocular, percebeu-se que as estrelas na
parte inferior foram acrescentadas sobre rachaduras. Analises quimicas
mostraram que o pigmento amarelo (em ambas as regides) era amarelo de
estanho e chumbo, comum até meados do século XVIII. Isso indicava que as
estrelas inferiores haviam sido adicionadas antes de 1750. O catalogo de 1727
do Palais Royal, em Paris (onde o quadro esteve), ja registrava as dimensdes
atuais — confirmando que os acréscimos ocorreram antes dessa data. As
estrelas inferiores, portanto, foram removidas. Outro achado: o véu
transparente na coxa direita de Juno era uma repintura posterior cobrindo
pequenas perdas de tinta. A analise do pigmento (branco de chumbo) ndo
permitiu datar, mas a radiografia mostrou que Tintoretto originalmente havia
pintado o torso drapeado, depois mudando de ideia e cobrindo com tom de
pele (Plesters, 1979, p. 23).

Percebemos, com demasiados elementos visuais, que a mulher pousada na parte de
baixo se mistura a terra: nas maos, nos quadris, os galhos as cobrem e envolvem, sem sufoca-
la, como se fossem um s6. Nesta cOpia, ¢ ainda mais provavel que a mulher em questdo seja
uma representagao de Ops.

O esbogo de Domenico, por outro lado, ndo parece sugerir um protagonismo tao grande
as raizes e folhas que envolvem o quadril desta figura. As linhas nas pernas mais parecem
sugerir um sombreamento do que a conduc¢do dos galhos que vemos com bastante destaque na
copia, o que pode nos alertar para a possibilidade de que na pintura original elas sequer fossem
representadas.

Outra questao que da mesma forma me parece bastante pertinente € a nudez das figuras.
A figura masculina, em A Origem da Via Lactea, ¢ quase que completamente coberta: estdo
expostos o torso e as canelas, até os pés. A figura central, na qual mama a crianga, esta
totalmente nua, tanto na imagem original como nos esbogos e na copia do século XVIL
Independente da referéncia, seja a imagem original, o rascunho de Domenico ou a copia do
século XVII, ela mantém o padrdo de estar entre muitos panos, sem que nenhum a cubra, e se
mostra em sua nudez, completamente visivel.

A questdo remete ao nu de Kenneth Clark (1956), em que se estabelece uma distingao
fundamental entre o nu (nude) e o desnudo (rnaked). Neste nu - artistico - ndo existiria, para
Clark, uma correspondéncia a um corpo simplesmente despido, mas a uma constru¢ao formal
e idealizada, na qual o corpo ¢ organizado segundo principios de harmonia, equilibrio e clareza.

Nesse sentido, o nu se afastaria da contingéncia do corpo real e de sua carga erotica imediata,
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operando como uma convengao estética que transforma a nudez em linguagem visual elevada
e, de certo modo, neutralizada. Em contrapartida, o desnudo daria conta deste oposto: associado
a exposicao do corpo em sua fragilidade, a sensagdo de constrangimento € a presenga mais
direta da carne.

Ora, podemos pensar tais conceitos nesta imagem, lembrando inclusive as questdes
levantadas por Didi-Huberman (2013) a respeito delas: existe uma idealiza¢do na beleza do nu
aqui exibida; no entanto, seria ela completamente compreendida pelo conceito do nu de Clark
(1956)? E justamente essa separagdo tdo rigida entre esses dois opostos que incomoda Didi-
Huberman, que propde compreender a imagem como um campo de tensdes, no qual sobrevivem
gestos, afetos e temporalidades heterogéneas. Ora, sempre existirdo dimensdes conflitivas na
imagem, que ndo se fixa como uma forma pura, mas permanece atravessada por contradi¢des
que desafiam qualquer leitura que busque isola-la em um ideal atemporal.

Fosse a figura feminina da base uma representagao da terra, uma deusa, mde dos deuses
acima colocados, estaria sua nudez de tal forma coberta? Por que tal insercao de arbustos nesta
parte do corpo, estando eles tdo presentes em outras partes do quadro, e ja representados de
modo tao explicito quando os dedos de uma de suas maos se alongam como raizes e os da outra
imergem na terra? Tais questdes me fazem crer que a hipotese de se tratar de Alcmena, mae
mortal de Hércules, ndo deve ser ignorada. Especialmente, também, porque Ops ndo ¢
mencionada no texto da Geoponica. Além de Jupiter, Juno, Hércules, a Via Lactea e os lirios
de leite, ¢ Alcmena quem ¢€ citada, logo de inicio: “Quando Jupiter teve Hércules com Alcmena,
que era mortal, quis fazé-lo participar da imortalidade” (Bassus; Constantine VII, 1806, p. 81-
82).

Relembrar o texto em Geoponica que narra o mito nos auxilia a buscar mais elementos
nas imagens que temos disponiveis. Especialmente porque, a respeito de um ponto especifico e
crucial, o texto nao nos deixa duvidas: a amamentagdo de Hércules € a causa da criagdo da Via
Lactea; da mesma forma, € esta amamentagdo que gera os lirios sobre a superficie da terra. A
succao e o disparo do leite que geram a Via, conhecida justamente como Ldctea, € os lirios de
leite. Retomemos, entdo, a imagem original e seus dois titulos, a fim de compreender como
cada titulo pode direcionar o olhar diante daquilo que ela exibe.

A partir de A Origem da Via Ldctea, como ¢ conhecida desde 1857, nosso olhar ¢
conduzido a formagdo cosmica deste fendmeno eterno. J& observada pelos gregos, representada
em seu aspecto mistico por Tintoretto e Peter Paul Rubens, mas também em forma naturalista

na Fuga do Egito de Adam Elsheimer, o nome posiciona o observador como testemunha do
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mistério da grandeza do universo. Também traz a tona uma inevitavel comparagao temporal: a
visdo do homem se transforma diante das estrelas, mas elas perecem no imenso céu. Conforme
lembra Vellodi (2019), Tintoretto estd pintando nos anos apds a publicacdo do texto
revolucionario de Copérnico, em 1543. Em Sobre as revolugoes das esferas celestes,
considerado a base da Revolugao Cientifica, Nicolau Copérnico propds que a Terra girava em
torno do Sol, no modelo heliocéntrico e que também girava em torno de seu proprio eixo
diariamente — o que explicaria o movimento aparente dos planetas e estrelas.

Por outro lado, a associacdo ao titulo A Amamentacdo de Hércules desloca
significativamente o olhar diante da mesma imagem. Apesar de ndo termos confirmagao de que
este era o titulo original atribuido a imagem por Tintoretto, o que nos daria indicios do que o
artista em si haveria planejado para a tela, sabemos que A Amamentagdo de Hércules é como
era conhecia antes de ter o nome trocado.

Por mais que ambas as nomenclaturas fagam referéncia ao mesmo mito, na versdo como
se apresenta em Geoponica, um titulo como 4 amamenta¢do de Hércules coloca a crianga
como a protagonista. Nossos olhos se voltam para ela e entendemos que ela € o elo que une
todos os elementos da pintura — ela ¢, tanto fisicamente, no quadro, quanto dentro da narrativa,
o centro de tudo. Sob tal titulo, portanto, a tela € reposicionada: por mais que esteja estética e
visivelmente representada, a Via Lactea deixa de ser o foco e a imortalidade adquirida por
Hércules, ainda bebé, toma seu lugar. Sem consciéncia das implicacdes de tal feito, a crianca
tem sua vida completamente transformada ao sugar o leite divino — e tal instante, no qual tudo
acontece, ¢ representado com todo este movimento. O ato de Jupiter, inicialmente secreto,
articulado e concretizado as pressas, sem o consentimento dos demais envolvidos, deixa
inimeros desdobramentos. Bem, em que implicou a amamenta¢do, no caso de Hércules? A
partir do leite da deusa € que a crianga, filha de uma mortal, torna-se imortal. Tal denominagao
implicaria, portanto, em um destaque para aquilo que a amamentacdo neste caso representa: o
tornar-se imortal, eterno, além do tempo.

Ao olhar para a imagem, percebo alguns elementos que parecem colocados para traduzir
o significado real de imortalidade, com destaque para a distdncia que se interporia entre os
personagens. Quando pensamos na possibilidade de a mulher representada na base do quadro
ser a mae mortal de Hércules, Alcmena, o vazio do lado direito, aqui ja mencionado, adquire
ainda mais importancia: uma distancia intransponivel se colocara entre mae e filho. Mortal,
ligada a terra e ao curto tempo de existéncia de sua humanidade, a mae entdo enfrentaria uma

distancia ndo so6 entre céu e terra, materializada tanto no espago que se percebe na tela, entre a
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base onde estdo as folhas e o primeiro anjo, que aparece sobre a nuvem escura e densa que
demarca o inicio do universo celestial, como também na visdo do imenso horizonte ao fundo.
Para além disto, uma distancia temporal a separaria do filho para todo o sempre ¢ este seria o
preco da imortalidade adquirida por Hércules.

Neste sentido, a comédia de Plauto, Anfitrido, também ilustraria a impoténcia de
Alcmena: apesar de a narrativa ser finalizada antes do episodio da pintura, em que se retrata a
imortalidade de Hércules a partir da amamentagao em Juno, o conto relata o modo como a
mortal foi enganada por Jupiter, que se transfigurou como seu marido, Anfitrido, que saira para
a guerra. Jupiter se interessa pela beleza e pela fidelidade de Alecmena que, pensando estar com
0 proprio esposo, € ja gravida de um filho dele, o recebe como se fosse Anfitrido, e passa com
ele uma noite cuja duracdo teria sido inclusive prolongada pelo deus. Assim, fica gravida de

uma segunda crianga — Hércules. Alcmena, portanto, d4 a luz a dois filhos gémeos:

Assim que sua esposa comegou a sentir as primeiras dores no ventre, lavou as
maos, cobriu a cabega e pds-se a invocar a ajuda dos deuses imortais, como
costumam fazer as mulheres nessas ocasides. Mas eis que de repente da aquele
baita trovdo. Achamos que a sua casa fosse desmoronar. Mas sua casa ficou
toda brilhante, como se fosse de ouro. [...] Enquanto isso se passa, ninguém
de nds ouviu a sua esposa gemer ou gritar. Ela teve, com certeza, um parto
sem dor. [...] Depois do parto, ela ordenou que lavadssemos 0s meninos e assim
fizemos. Mas o0 menino que eu lavei... como era grande e forte! Ninguém
conseguiu por-lhe as fraldas (Plauto, 2023, p. 25).

Além dos relatos rapidos da criada de Anfitrido, Bromia, sobre o parto dos bebés e os
impressionantes feitos de Hércules, que mata uma cobra que avancga sobre ele € o irmdo ainda

recém-nascidos, uma fala emblematica de Jupiter faz parte da conclusdo do conto:

[...] fui eu que usufrui do corpo de Alcmena e dessa unido ela ficou gravida de
um filho meu. Tu também a engravidaste, antes de partir pra guerra. E ela deu
a luz os dois num unico parto. Um deles, o que foi concebido com a minha
semente, se chamara Hércules e te cobrird de uma gloria imortal com suas
faganhas. Volta a antiga harmonia com tua esposa Alcmena. Ela ndo merece
ser recriminada pelo que fez, pois foi obrigada pelo meu poder. Eu parto para
o céu (Plauto, 2023, p. 25).

Em alguns aspectos, esta fala se relaciona a andlise que aqui desenvolvemos desta
pintura. Jupiter, afinal, promete que Hércules cobrira Anfitrido de “uma gldria imortal com suas
facanhas”. Também diz que Alcmena nao deve ser recriminada, pois foi obrigada por seu poder;

e, por fim, despede-se, partindo para o céu.
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O que testemunhamos na pintura de Tintoretto ¢ um segundo capitulo desta historia:
Jupiter retorna do céu, leva a crianga, e volta a “partir para o céu”. Nesse caso, elementos como
as raizes, galhos e folhas que cobrem a nudez na figura na base do quadro também poderiam
ser repensados: nao se trataria de uma deusa da Terra, que assiste a cena sem participar dela,
mas de uma mae que lamenta a perda de seu filho. Uma mae que v€ uma crianga ascender a
uma grandeza inalcancavel, muito além de sua limitada mortalidade, que a mantém presa ao
chdo, ao lugar onde pertence.

Surpreendendo a Juno, Alcmena e a propria crianga, o plano de Jupiter se concretiza
deixando como consequéncias a Via Lactea no céu e os lirios no chdo. Nao seria descabido
supor, entdo, que para além de um quadro que representa um fendomeno natural e as crengas que
podem justifica-lo, a tela é a representacdo do instante em que uma decisdo irreversivel ¢

tomada, 0 momento exato em que se possui € adquire a emblematica imortalidade.

Longe de basear seu trabalho na observagdo da vida, no mundo tal como ¢
dado aos sentidos, e de produzir composigoes através do que Heinrich
Wolfflin chamou de pegas ‘recortadas aleatoriamente do mundo visivel’,
Tintoretto comega o processo de pintura com uma encenaciao que nao revela
nenhuma relagdo imediata com uma natureza dada e observada, € que, em vez
disso, consiste na construgdo artificial de relagdes® (Vellodi, 2019, p. 7,
tradugao livre).

Compreender a escolha de um titulo atribuido a uma imagem, e como se da esta relacao,
pode revelar curiosidades que competem as intengdes do artista em seu momento de producao.
Olhar para a imagem a partir do nome a ela atribuido também modifica nossos modos de olhar.
De modo parecido, o espaco detém mecanismos que direcionam e conduzem o ato de
observagdo, operando como instancia mediadora entre a imagem e o publico. Assim ¢ que
partiremos agora a nos dedicar a alguns fatores capazes de ressignificar o olhar — um ato que,
como ja vimos, pode parecer mecanico a principio, mas conduz a uma interpretagdo particular
e intuitiva. Considerar a imagem nao apenas a partir do objeto pictorico em si, mas atentando
para as influéncias as quais esta sujeito dentro de diferentes contextos espaciais e institucionais,
enriquece esta observacdo, sem roubar dela a simplicidade sensorial.

Tanto a imagem, o produto, como o artista, seu produtor, ndo sdo compreendidos de

maneira fixa ou universal, mas continuamente reinterpretados ao longo do tempo, conforme

5 Traduzido de: Far from basing his work in the observation of life, in the world as it is given to senses, and
producing compositions through what Heinrich Wo6lfflin called pieces ‘cut out haphazard from the visible world’,
Tintoretto begins the process of painting with a staging that betrays no immediate relation to a given and observed
nature, and which instead consists in the artificial construction of relations.
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mudam os espagos de circulagdo, os regimes de visibilidade e os discursos que os enquadram.
O que se vé hoje no museu, portanto, ndo ¢ apenas a imagem, mas uma de suas possibilidades,
dentro de uma longa trajetoria histérica em que foi entendida, apropriada e ressignificada de
formas distintas por diferentes publicos e institui¢des.

Investigaremos, portanto, como alguns fatores sdo capazes de influenciar a percepcao
da imagem e quais fatores sdo estes, considerando a imagem como um objeto que engloba

producao, circulacao e recepcao em um campo histérico dindmico.

2.4 AQUILO QUE AMPLIA O OLHAR DIANTE DA IMAGEM — UMA RESSIGNIFICACAO A PARTIR
DA HISTORIA

Conforme ja mencionado, a referéncia de Carlo Ridolfi a esta pintura de Tintoretto em
sua Vita se da afirmando que foi um envio realizado junto a outras trés imagens a corte do
imperador Rodolfo II. Ha suspeitas de que tal mediagdo poderia ter sido feita por Ottavio Strada,
assistente artistico do imperador e amigo de Tintoretto.

A mengdo ao quadro na cole¢do de Rudolfo II indica algumas coisas. Ana Julia Janeira
(2006, p. 68) destaca o colecionismo em sua intima ligacdo com o sujeito: no caso do imperador,
um “‘espirito artistico € uma personalidade com cariz universal”. A relagdo que se tece no
colecionismo inclui paixdo do colecionador e consisténcia da colecdo. O caso histérico da
grande colecdo do Imperador do Sacro Império, Rei da Boémia e da Hungria, Rudolfo I (1556-
1612), grande empreendedor e colecionador, apaixonado pelo avango cientifico e pelas artes,

marca este vinculo entre saber e poder.

Na verdade, para se coleccionar sdo precisos dispositivos financeiros que
permitam mecanismos de aquisi¢do (colecta, compra, troca) e conservacao,
ambos requerendo conhecimentos que facultem as opc¢des de escolha, os
requisitos de manutencdo e a disponibilidade de apropriagdo dos objectos. A
par de tudo isso, a vontade de mostrar. E do coleccionador se mostrar,
também. A vontade de mostrar move-se desde os ciclos de intimidade —
familiares, amigos — aos circuitos mais alargados — visitantes, publico —, €
comporta alvos que desdobram objectivos informativos e objectivos
educativos. Dai, ter sempre em mira um qualquer publico, imaginario ou real,
e uma qualquer literacia, imediata ou a longo prazo. Ou seja, a colecgdo € para
ser (ad)mirada, do possuidor aos demais, ¢ inscreve as margens de um(a)
aprendiz(agem): ¢ esperado que a colec¢do potencialize um ensino, quando
ultrapassa os universos ausentes e distantes, mundos passados e outros
mundos desconhecidos. Pela presenga actualizada e, hoje, pela proximidade
virtual (Janeira, 2006, p. 3).
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Originariamente concentrada em Praga, capital desde 1583, a colecdo teve seu destino
marcado por uma grande dispersdo, para todo o sempre. O acervo primitivo, que contava com
até 3.000 telas, continua extenso e valioso nos subconjuntos que se formaram, divididos por
Praga, Viena e Estocolmo, conforme a descri¢ao completa das origens da cole¢ao divulgadas
pela Galeria do Castelo de Praga (Prazského Hradu, 2025). Como também sabemos, ha itens
como A Origem da Via Lactea que seguramente estiveram na colecao que deixam este circulo
entre as trés capitais. Janeira (2006, p. 4) ressalta, assim, a ambiguidade de destinos do

patrimonio.

A propagacdo tentacular e milenar da familia Habsburg, o xadrez politico
minado por querelas sucessorias, conflitos religiosos e varias guerras a mistura
estiveram na origem da dispersdo [da cole¢do]. Quando gera um fendémeno
deste tipo, também o patrimoénio vive um desfasamento de destinos: o mal de
uns € o bem de outros.

Atraido pelas artes e pelos avangos do conhecimento, Rudolfo II acolheu pintores como
Pieter Bruegel o Velho e Giuseppe Arcimboldo e favoreceu cientistas (a exemplo de Johannes
Kepler e Tycho Brahe) e alquimistas como os residentes da Golden Lane®. Tais caracteristicas
conceberam uma cole¢do que, para além de vasta, era ampla e diversificada: “uma conjectura
favoravel a quadros Unicos ou aparelhos singulares concebidos in loco, a que se juntaram,
obviamente, espécies com outras proveniéncias, encomendas compradas longe e adquiridas
através de redes internacionais bem articuladas e sobejamente especializadas™ (Janeira, 2006,

p. 68).

Perspectivados na interface entre sujeito - objecto, os objectos correspondiam
a diferentes naturezas, sendo escolhidos no interior de uma configuragio que
possibilitava uma atitude e uma época anterior a especializagdo. Misturas
feitas de grandeza, de luxo e de bom gosto. Lado a lado, instrumentos
astronomicos, a coleccdo zooldgica com varios esqueletos, pedras preciosas,
estatuetas, telas. A Galeria Imperial e a Kuntskammer acolhiam um conjunto
de esplendores: muitos, ¢ entre os melhores, de Diirer, Tintoretto, Hieronymus
Boch, Hubert Van Eyck, Veronese, Correggio, etc., etc. No que respeita a
pintura, supde-se, alids, que esta terd sido a primeira colecg@o a ser disposta
na parede e em salas de exposicdo de tipo modern (cf. Prague Castle Gallery,
1998, p. 24). A diferenca a assinalar demarcara, pois, dois momentos: telas

® A Golden Lane (Zlata uli¢ka), ou Alameda Dourada, é uma rua histérica de pequenas casas coloridas que foi
construida no final do século XVI dentro do complexo do Castelo de Praga, no espaco entre as fortificagdes da
muralha norte do castelo. No periodo de Rodolfo II (século XVI-XVII), as casas serviam como moradia para
membros da guarda do castelo e suas familias e foram ocupadas até a Segunda Guerra Mundial. Uma curiosidade
¢ que, de 1916 a 1917, Franz Kafka viveu e trabalhou na casa de ntimero 22. A Alameda Dourada hoje faz parte
da visita guiada ao Castelo de Praga e as casas agora abrigam exposig¢oes sobre a vida na rua nos ultimos 500 anos
(Prague, 2025).
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com lugar proprio e permanente na parede, onde passam a ser olhadas, e telas
em cima umas das outras, que sé podem ser apreciadas se forem suportadas
nas maos (Janeira, 2006, p. 4).

A ultima questdo levantada pela autora ¢ crucial na medida em que pressupde uma
distingdo radical entre as imagens realizadas para igrejas, hospitais e outras institui¢des em
Veneza e aquelas para patronos como Rudolfo II, cuja colegdo exibiria as pinturas ja em uma
disposi¢ao do tipo modern nas salas do Castelo de Praga, e distinguiria telas com espago
permanente, fixas onde poderiam ser apreciadas, e outras que se sobrepunham a estas e eram
deslocadas manualmente. Atrelando os modos de visibilidade da tela a experiéncia de
testemunho da tela em si, o deslocamento ¢ radical, especialmente considerando o trabalho de
um artista como Tintoretto, tdo restrito a seu espago em sua cidade, ¢ com quadros cuja
destinacdo seria elemento determinante para sua razdo de existéncia, de modo a compor
imagens que se combinam aos espagos como projetos conjuntos a arquitetura e a ambientagdo
que as envolveriam. Ainda que ndo submissas ao ambiente, vez que as telas provocavam algum
grau de estranhamento e geravam choque aos observadores, era planejado um alinhamento entre
pintura, arquitetura e tematica que, no caso de 4 Origem da Via Lactea, dava sentido a imagem.
E deste modo que cabe refletirmos quanto ao modo de exposicdo adequado a imagem.
Registrada como item da cole¢do de Rudolfo II, 4 Origem da Via Ldctea estaria atrelada a
outros itens selecionados e expostos por uma mesma mente.

Diferente dos critérios que definem a montagem de um acervo de museu, a colecao
privada ¢ mais espontanea — o gosto pessoal da personalidade em questdo ¢ o fator decisivo,
ainda que permeado por questdes de acesso e aquisi¢do. Por este motivo, ¢ importante entender
quem foi Rodolfo II — para imaginarmos em que contexto estaria imerso A Origem da Via
Lactea.

Em espago virtual dedicado especificamente a sua pessoa’, a National Gallery diz supor
que as Alegorias do Amor de Veronese teriam sido por ele encomendadas, mas nada diz a
respeito de 4 Origem da Via Ldactea apesar da tela constar nos inventarios da cole¢do do
imperador, realizados em 1621 e em 1637. Em Diirer to Veronese: Sixteenth-century Painting
in the National Gallery, A Origem da Via Lactea é mencionada na categoria “Pinturas para
Palécios”. Jill Dunkerton, restauradora do Departamento de Conservagao da National Gallery,
Susan Foister, diretora e curadora, e Nicholas Penny, historiador de arte e ja diretor da National

Gallery, nos dao algumas informacdes:

7 Disponivel em: https://www.nationalgallery.org.uk/people/rudolf-ii-holy-roman-emperor
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Rudolf, ao contrario de Francisco I, tinha uma simpatia especial pela pintura
veneziana. O inventario de sua colegdo, feito em 1621, incluia as quatro
pinturas mais admiradas de mitologia pagd feitas por Veronese. Ele parece
também ter adquirido quatro grandes alegorias de teto de Veronese. Ele
possuia oito Tintorettos, sendo o mais notavel deles a chamada Origem da Via
Lactea, uma pintura que foi posteriormente reduzida em tamanho, mas é
conhecida a partir de desenhos e coépias por ter representado ndo apenas
estrelas, mas também lirios brotando da terra — a terra sendo aqui
personificada como uma mulher reclinada. A pintura tem uma origem muito
obscura, um livro didatico bizantino sobre botanica conhecido como
Geoponica, cuja edi¢do foi impressa em Veneza em 1538 (Dunkerton; Foister;
Penny, 1999, p. 105).

Também hé suspeita de a compra do marqués de Signeley ter ocorrido apds o
falecimento de Cristina da Suécia em 1689, ja que maior parte de sua cole¢ao teria se dispersado

e sido adquirida substancialmente pelo duque de Orleans.

Figura 9 — Impressao de Robert de Launay, parte da cole¢do do British Museum

N I:"'.\l'l‘!".ru"T "‘- _‘“" e rready 'l‘n 2
% by, Graloi e aFirssle .PMM’,MW £ P Vi hins

=y

ECLE FENITIENVE
EAX DE. 4 ‘.f'rel'l 2 ROBUSTIOD
weeames LE TENTON

i de bptrme § Foeds § Ponres, Fur & Fieds ¢ Poure s lar

Fonte: Launay (2025)



56

A aquisicdo do duque de Orleans ¢ comprovada por uma impressdo de Robert de
Launay, parte da colecao do Museu Britanico (British Museum), parte da série Galerie du Palais
Royal®. Na impressdo, logo abaixo da imagem, que remete diretamente & original exposta na
National Gallery, l1é-se: “Peint fur Toile, ayant de hauteur 4 Pieds 8 Pouces, fur 5 Pieds 1 Pouce
de large”, que significa “Pintado sobre tela, com altura de 4 pés e 8 polegadas, por 5 pés e 1
polegada de largura”. Interessante porque, além de indicar que na ocasido a imagem ja estava
recortada, ja que as medidas coincidem com aquelas da tela atual, também o discurso remete a
materialidade de uma imagem impressa. Como no caso de comparar tela e fotografia, na
impressao ¢ ilustrada a imagem e, abaixo, retoma-se sua materialidade ao citar suas medigoes,
lembrando que ha, para além da representagdo acima, uma tela original.

Em seguida, ¢ explicado o mito representado:

Hércules, filho de Jupiter e Alcmena, esposa de Anfitrido, rei de Tebas, ¢
representado aqui no momento em que Jupiter o apresenta a Juno para ser
amamentado. A fabula nos conta que, quando a deusa amamentou a crianga,
ele a apertou com tanta forga que ela tentou se afastar da dor que ele causava;
nesse instante, seu leite jorrou e formou, no céu, um rastro luminoso que foi
chamado de Via Lactea’ (tradugdo livre da Figura 9).

Outro ponto que chamou atengao foi a questdo da consciéncia de Juno ao dar de mamar
a Hércules. A principio, os textos nos indicam que ela estava desacordada; neste texto, porém,
pela primeira vez surge uma nova hipotese: Hércules ¢ apresentado a Juno e ela amamenta a
crianga. E a forga com que o pequeno a aperta que a assusta; em outras versdes, ¢ dito que ela
desperta do sono em um susto.

Nao fosse o travesseiro pintado logo a esquerda da cabeca de Juno, poderiamos nos
perguntar se ela realmente estivera adormecida. Mas a imagem remete ao sono e ao despertar,
de modo que a versdo da Geoponica ainda parece representada de forma mais fiel. Por fim, ¢
dito: “Ha um belo movimento nesta composi¢do; a postura de Juno, colocada a beira de sua
cama, ¢ graciosa e expressa surpresa. Varios anjos brincam ao seu redor, e a dguia e os dois

pavoes sdo os emblemas das duas divindades. Uma cama bem desenhada, uma coloracao

8 Disponivel em: https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_1855-0609-433

% Traduzido de: Hercule ne de Jupiter et d'Alemene femme d'Ampbitrion Roi de Thebes, est representé ici dans le
moment ou Jupiter le presente a Junon pour l'alaiter. La Fable nous dit que cette Déesse donnant a teter a cet
Enfant, il lui pressa di rudemente le Sein, qu'elle fit um effort pour se soustraire a la douleur qu'it lui causoit; dans
cet instant son Lait jaillit, et forma sur la Voute Celeste, une trace lumineuse qui fut appelée Voye Lactée.
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vigorosa e um grande apre¢o pelo desenho fazem deste quadro uma das boas obras deste grande

105>

mestre " (tradugao livre da Figura 9).

Figura 10 — Raio-X da imagem

Fonte: Plesters (1979, p. 43)

Plesters (1979) menciona, dentre os novos fatos que surgiram durante a restauragao da
pintura, realizada de 1970 a 1973, duas linhas horizontais de dano repintado. A linha superior
se revelou uma emenda real da tela e, a inferior, a marca de uma sobra feita apds a pintura. “O
padrdo de rachaduras indicava que a dobra fora desfeita antes do envelhecimento da tinta. A
explicacdo provavel: a tela foi dobrada logo apods ser pintada, para transporte — talvez ao

castelo de Rodolfo II, em Praga” (p. 21). A autora explica que era comum remover uma tela do

19 Traduzido de: Il y a um beau mouvement dans cette Composition, l'attitude de Junon posée sur le bord de as
couebe, est gracicuse et indique as surprise. Plusieurs Omours folatrent autor d'elle, et I'Oigle et les deux Paons
spnt les Emblemes des deux Divinités. Une couebe bardie, um coloris vigoureux et um grand gout de Defsin font
regarder ce Cableau comme um des bons de ce grand Maitre.
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chassi e dobra-la ou enrold-la para transporte em carroga ou mula. Complementa que,
“comparando o dano nas pinturas e nos desenhos, percebe-se que a dobra passa pelo centro da
composi¢do. Assim, o quadro pode ter perdido quase toda a metade inferior” (p. 21).

Por fim, também que o raio X feito da imagem (Figura 10) confirma: as laterais mostram
bordas irregulares e tensas (pregadas ao chassi antigo), enquanto o topo e a base t€ém corte
limpo, com fios retos e tinta indo até a borda — sinal de que o corte foi cuidadoso, para evitar
perdas de pintura.

A radiografia feita na época da restauragcdo de 1970 a 1973 também revela uma versao
anterior da imagem, abaixo da superficie pintada. Isso traz a tona algumas peculiaridades no
modo como este artista realizava seu oficio: entender suas praticas traz indicios de quem teria

realizado a encomenda.

Diz-se que ele era um homem pequeno, ndo excessivamente carismatico,
possuia uma vontade de pintar além da medida e era ambicioso ao ponto de
competir de forma injusta. Em varias ocasides, ofereceu seu trabalho
gratuitamente, cobrando apenas o custo dos materiais, como fez pelo Juizo
Final em troca da comissdo. Provavelmente, ele era impaciente e dedicado a
sua missdo na terra: pintar o maximo de horas possivel enquanto estivesse
vivo. Também sabemos que ele ndo era exatamente um perfeccionista, ¢ €
possivel que, para economizar tempo, ele pulasse a etapa de desenho e
esbogasse diretamente com pincel e 6leo na tela. Em resumo, tudo aponta para
um carater que era impaciente no nivel pessoal e rebelde no nivel artistico'!
(Pombo, 2023, p. 76, traducdo livre).

Quando analisamos o resultado da composic¢ao, conforme ja vimos (Figura 1), nota-se
uma polidez que nao faz jus as pinceladas enérgicas desta primeira camada revelada pelo raio-
X. Isso foi notado por especialistas habituados com o trabalho de Tintoretto. Plesters (1980)
mencionard, a partir da divergéncia entre o polimento final dos tragos e a agitacao dos desenhos
iniciais presentes do raio-X, a hipotese de haver uma composi¢ao anterior sob a pintura como
estd, cogitada pela historiadora Cecil Gould em artigo publicado em data proxima'’. Para

Plesters (1980, p. 40-41),

" Traduzido de: It is said that he was a small man, not overly charismatic, possessed of a will to paint beyond
measure and ambitious to the point of unfair competition. On several occasions he offered his work for free,
charging only the cost of materials, as he did for the Last Judgement (fig. 16) in exchange for the commission. He
was probably impatient and dedicated to his mission on earth: to paint as many hours as possible while he was still
alive. We also know that he was not exactly a perfectionist, and it is possible that to save time he skipped the
drawing stage and sketched directly with brush and 011 on canvas. In short, everything points to a character that
was impatient on a personal level and rebellious on an artistic level.

12 GOULD, C. The Sixteenth-Century Venetian School. Londres: National Gallery Publications, 1959. (National
Gallery Catalogues). Esse catalogo foi posteriormente reunido em um unico volume com The Sixteenth-Century
Italian Schools (Londres, 1975): p. 254-262, para as citagdes pertinentes, que permanecem inalteradas. As citagdes
referentes aos n.° 16, Sdo Jorge e o Dragdo, e n.° 1130, Cristo lavando os pés de seus discipulos, foram redigidas
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Dado o método de trabalho de Tintoretto nesse estagio de sua carreira, a
imagem confusa e complexa da radiografia ndo ¢ inesperada. Ele parecia,
como Ticiano, desenvolver suas composi¢oes elaboradas e originais
diretamente sobre a tela (com o auxilio de poucos esbogos de figuras nuas em
papel). Diferente de Ticiano — especialmente nas obras mais antigas deste —
Tintoretto ndo fazia altera¢des bloqueando areas inteiras com tinta opaca antes
de repintar; redesenhava a composi¢cdo com pinceladas vigorosas. Quando
esse redesenho intermediario era feito em branco de chumbo, ele aparecia na
radiografia; quando em preto ou laca vermelha, ndo. Por isso, se essas ultimas
aparecessem, a radiografia seria ainda mais confusa!

Deste modo, entendemos que uma das grandes diferengas na produ¢do artistica de
Ticiano e Tintoretto ¢ que o ultimo “ndo fazia alteragdes bloqueando areas inteiras com tinta
opaca antes de repintar” (Plesters, 1980, p. 40). Além disso, Plesters (1980, p. 41) também
explica que o que surpreende € que, apesar da agita¢do visivel na radiografia, “A Origem da
Via Lactea apresenta um acabamento aparentemente sem esforco e uma superficie de rara
perfeicdo para Tintoretto”. De acordo com ela, “junto das quatro alegorias do Anticollegio no
Palacio Ducal, é uma das suas obras mais ticianescas”.

Assim surge a hipétese de que haveria um cliente original, anterior a Rudolfo II. E
possivel que, iniciando a pintura para um patrono, mas tendo a entrega impedida por algum
motivo, a encomenda tenha sido adaptada aos critérios de um segundo patrono, mais rigoroso
em termos de acabamento. Deste modo, Tintoretto teria finalizado a imagem com adaptagdes
condizentes com gosto e qualidade exigidas por um monarca tal qual Rudolfo II, mas mantendo,
por baixo, uma primeira versao, criada para um primeiro cliente. A hipdtese ¢ de que tal cliente
fosse Tommaso Giannotti Rangone, um personagem multifacetado e peculiar, patrono de
Tintoretto, ligado ao estudo da medicina, astrologia, filosofia e matematica.

Dentro das praticas culturais, poderiamos discutir inclusive o impacto do patrono sobre
o resultado da imagem, neste sentido. Afinal, o raio-X deste quadro revelaria, sob esta hipotese,
as mudancas realizadas pelo artista e duas versdes estéticas de uma mesma pintura. Algumas
consideragdes a respeito das associagdes entre o fisico, como patrono, Tintoretto e o quadro
fortalecem a suspeita.

De acordo com o Aprofundamento (in-depth) da pintura, no site da Galeria Nacional, o
tema ¢ muito raro na arte, mas aparece no verso de uma medalha comemorativa de Tommaso
Rangone, datada de cerca de 1560. Sabe-se que as estrelas e as flores foram centrais em seu

estudo e como médico, astrélogo e mecenas, ele adquiriu fama peculiar em Veneza.

apos a limpeza e restauragdo mais recentes; ja aquelas referentes ao n.° 1313, 4 Origem da Via Ldctea, e ao n.°
4004, Retrato de Vincenzo Morosini, foram escritas antes desses procedimentos.
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A medalha apresenta uma representacdo iconografica da origem da Via Lactea e
corresponde a descricdo da Geoponica, com um plano celeste onde ocorre a cena com Jupiter
(aguia), Hércules e Juno, envolvidos em uma elipse de estrelas, € um plano terrestre onde
aparecem os lirios.

A National Gallery também pontua que o tema da pintura de Tintoretto € raro, mas que
se combina a parte de trds da medalha comemorativa de Tommaso Rangone de
aproximadamente 1560 — uma delas, no Museu Britanico, em Londres (Figura 11). Também
destaca a relacdo proxima que tinha com o pintor Tintoretto e exemplifica sua relagdo como
patrono mencionando, conforme acima, a famosa série de pinturas dos Milagres de Sdo Marco
para a Scuola Grande di San Marco em Veneza.

E provavel que A Origem da Via Lactea também esteja de alguma forma ligada a
Rangone e possa ter sido encomendada por ele. Rangone era médico e astrélogo; no memorial
feito por Alessandro Vittoria a ele, na fachada da igreja de S. Giuliano em Veneza, ele ¢
representado segurando flores entre as esferas terrena e celestial. A Origem da Via Lactea pode
refletir alguns dos interesses de Rangone, ja que estrelas e flores eram importantes para seu
aprendizado. A pintura de Tintoretto pode funcionar como uma alegoria da arte médica
praticada por Rangone, com referéncia especial ao seu interesse particular em promover a
longevidade (na pintura, Jupiter estd tentando tornar Hércules imortal), o que era central para

toda a carreira de Rangone.

Figura 11 — Medalha de Tommaso Rangone, bronze fundido, @ 39 mm (1562). Italia

Fonte: Unidentified Venetian Medallist (2025)
Nota: busto de Tommaso Rangone visto de perfil direito no anverso; no reverso, Jupiter (na forma de
aguia) amamentando Hércules bebé, com Juno reclinada num circulo de estrelas, lirios e passaros ao
pé. Departamento de Moedas e Medalhas, acervo British Museum, registro n® 1923,0611.70
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Bertola (2009) ainda aponta que a narragcao do mito na Geoponica por Cassianus Bassus,

cuja traducdo para o italiano chega em Veneza em 1542, traz legenda cuja inscri¢do diz 4 IOVE

ET SORORE GENITA — “gerada por Jupiter e por sua irma”. O autor aponta que a frase faz

referéncia a Hebe, filha de Jupiter e Juno, irma de Hércules.

Parece que Rangoni se via representado em Hércules, que de alguma forma
foi adotado por Juno e Jupiter, via lactacdo, assim como ele, nascido Giannotti,
foi adotado pelo conde Rangoni. A frase referente a Hebe, a deusa da
juventude, pode ser considerada uma expressdo de bons desejos (Bertola,
2009, p. 240).

Em “Diirer até Veronese: Pinturas do século XVI na National Gallery”, os autores

mencionam que a fabula foi adotada como um emblema pessoal por Tommaso Rangone e

mencionam a medalha, de 1562. A teoria que propdem a respeito da Origem da Via Lactea € a

seguinte:

Rangone foi provavelmente o patrono mais importante de Tintoretto,
financiando a série de pinturas da lenda de Sdo Marcos na Scuola di San
Marco, que consolidou a reputagio do artista. E provavel que a pintura [A
Origem da Via Lactea] tenha sido encomendada por ele entre as décadas de
1560 e 1570. Talvez tenha sido apresentada a Rudolf, que foi coroado
imperador em 1576, mas ¢ igualmente possivel que Rangone a tenha
encomendado como presente para o antecessor de Rudolf, Maximiliano II.
Rangone foi nomeado cavaleiro e Conde Palatino do Sacro Império Romano
por Maximiliano em 1572, portanto, uma homenagem seria apropriada
(Dunkerton; Foister; Penny, 1999, p. 105).



Figura 12 — Fachada da igreja San Zulian (ou San Giuliano), em Veneza, Italia

A A

Fonte: Sippel (2025)

Figura 13 — Escultura de bronze de Tommaso Rangone ampliada

—

Fonte: Venice in Peril Fund (2025)
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Apesar de ter nascido em uma familia modesta em 1493, os historiadores nos informam
que Rangone ascendeu significativamente, tornando-se um dos homens mais eminentes € ricos
da Europa em termos de erudi¢do, trocando duas vezes de nome no processo. “Renomado
palestrante de medicina, filologo e astrologo, conselheiro oficial da Republica de Veneza sobre
a saude de sua matinha e a sanidade da cidade, fundador de um colégio em Padua,
desesperadamente ambicioso por sua propria fama” (Dunkerton; Foister; Penny, 1999, p. 105).
Possui uma estatua de bronze erguida no exterior da igreja veneziana de San Giuliano,
modelada por Alessandro Vittoria — que, de acordo com os historiadores, ele lutou para
conseguir, causando “grande consternagdo entre os nobres governantes de Veneza com seus
planos de se imortalizar com uma estatua [...] Ele finalmente obteve permissdo para ter uma
erguida no exterior da igreja veneziana” (p. 105).

A arquitetura que compde a fachada foi feita por Jacopo Sansovino. As inscrigdes em

latim, grego e hebraico, acima e nas laterais da estatua, na fachada, assim dizem:

THOMAS, FILOLOGO DE RAVENA, MEDICO, COM HONRA
CONQUISTADA PELO TRABALHO DIGNO, CONSTRUIU PRIMEIRO
UMA CASA EM PADUA COMO MONUMENTO A VIRTUDE; DEPOIS
DESSA, COM PERMISSAO DO SENADO, MANDOU ERIGIR ESTE
MONUMENTO A PIEDADE; UM MONUMENTO PARA O ESPIRITO E
TAMBEM PARA O CORPO. NO ANO DO MUNDO 6454, NAS NONAS
DE OUTUBRO, NO ANO 1554 DE JESUS CRISTO E NO 33° ANO DA
CIDADE (tradugdo livre da Figura 13)3.

Em uma mao, Rangone segura placa com dispositivos astroldgicos e na outra, uma
planta, que de acordo com os historiadores poderia ser originalmente reconhecivel como um
lirio. “Ambos fazem referéncia a seus estudos sobre os mistérios dos céus e as propriedades
curativas das ervas” (Dunkerton; Foister; Penny, 1999, p. 105).

Ora, a dualidade entre o plano celeste, representado pelas estrelas, e o terrestre,
representado pelos lirios, conforme percebemos na medalha (Figura 11), esta associada a
atividade intelectual de Rangone e ele assim também decidiu ser representado na fachada da
Igreja de Sao Giuliano, em Veneza. A imortalidade atribuida ao benéfico leite de Juno também
nao foi um aspecto alheio as suas atividades médicas, pois conta-se que Rangone teria se

dedicado a vender um elixir que, segundo ele, prolongava a vida.

13 Traduzido de: THOMAS PHILOLOGVS RAVENNAS PHYSICVS AERE HONESTIS LABORIBVS PARTO
AEDES PRIMVM PADVAE VIRTV TIPOST HAS SENATVS PERMISSV PIETATI ERIGI FECIT ILLAS
ANIMI HAS ETIAM CORPORIS MONVMENTVM ANNO MVNDI VI DCC LIII NONIS OCTO BR IS IESV
CHRISTIM D LIIII VRBIS XXX IIII.
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Finalmente, Rangone tinha uma estreita vinculagdo com Tintoretto, tendo encomendado
a famosa série de pinturas dos Milagres de Sdo Marcos para a Scuola Grande di San Marco em
Veneza. As semelhangas entre Tintoretto, Tommaso e o imperador Rodolfo sao abordadas por

Dunkerton, Foister e Penny (1999, p. 106):

Claramente, os aspectos estelares e botdnicos da pintura de Tintoretto estdo
intimamente relacionados aos interesses de Rangone. Além disso, o leite de Juno
concedia vida eterna, e grande parte da fama e fortuna de Rangone derivava da
alegagdo de que ele poderia prolongar a vida humana muito além de seus limites
normais. Esses interesses também estavam proximos aos de Rudolf, pois o imperador
tinha um profundo interesse pela ciéncia natural e por muito do que hoje seria
considerado magia. Arcimboldo pintou para ele estranhas pinturas metamorficas, nas
quais cabegas humanas eram compostas de flores, frutas e vegetais. Outros artistas,
incluindo Hans von Aachen, que foi recrutado para sua corte em 1591, pintaram para
ele sobre espécimes de raro alabastro, nos quais o padrao da pedra era deixado para
representar nuvens ou agua.

A morte de Tommaso Rangone, em 1577, e a contribuicao de Cecil Gould, que datou a
Origem da Via Ldctea em torno de 1578, por comparacdo com as quatro alegorias de temas
classicos pintadas para o Anticollegio do Palacio Ducal, em Veneza, nos deixam outra
possibilidade.

Ainda que apenas na categoria de hipotese, a morte de Tommaso Rangone em 1577 e a
possibilidade de a pintura ter sido finalizada em 1578 — e ndo em 1575, como data o museu —
chamam atencdo. A Origem da Via Ldctea, afinal, pode ter tido seu visual, sentido e destinagao
mudados enquanto j4 estava em produgao.

A imagem poderia ter sido inicialmente um pedido de Rangone, dada a semelhanga com
sua medalha e outros elementos que sugerem tal associa¢do; neste caso, a intimidade e amizade
entre este patrono e o pintor teriam se refletido no visual de uma composi¢do de acabamento
mais espontaneo de Tintoretto, que se mostra nos tracos de uma primeira camada exibida pelo
raio-X. No entanto, com a morte de Rangone e a encomenda interrompida, esta imagem pode
ter sido repensada, ja dentro de outro contexto: com Rodolfo II como patrono, os critérios de
um quadro destinado a um Imperador podem ter levado ao resultado mais polido que vemos.
Como um artista que se propunha a imitar outros, esta, em especial, pode ser considerada uma
pintura ticianesca de Tintoretto, que tinha famas de copiador. Sartre (2005, p. 43), a seu

respeito, escreve o seguinte:

E preciso enganar o comprador, dar-lhe o que pode pagar: ele tera sua
Catarina, sua Teresa ou seu Sebastido; pelo mesmo prego, sera posto na tela,
com a mulher ou os irmaos, se fizer questdo. Mas, por baixo do pano, atras da
fachada suntuosa e banal dessa realizagdo, ele continua suas experiéncias;
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todas as suas grandes obras t€m duplo sentido: seu utilitarismo estreito
mascara uma interrogacdo sem fim; inscrevendo sua pesquisa no ambito da
encomenda paga, ele € obrigado a abalar a pintura respeitando as estipulacdes
do cliente.

Ora, Tintoretto copiava grandes artistas com a promessa de uma entrega mais acessivel
com o0 mesmo resultado, como se reduzisse os grandes nomes da pintura as suas técnicas e as
replicasse em seus quadros — o sustento de toda a sua familia. Esta caracteristica da imitagao —
explicita em casos como o da igreja dos Crociferi, quando Tintoretto foi escolhido para realizar
a renovacao apos afirmar que pintaria “a maneira do pintor que eles desejassem”, disposto a
adequar seu estilo as expectativas da ordem — leva Sartre a ponderar se ndo lhe faltava “coragem

para manifestar seu escandaloso génio”:

[...] cansado de guerra, ele o deixa em uma semipenumbra e tenta prova-lo por
absurdo: “Ja que faco os melhores Veronese e os melhores Pordenone,
imaginem um pouco do que sou capaz quando me permito ser eu mesmo”. Na
verdade, é uma permissdo que ele quase nunca se da, a ndo ser que, em
primeiro lugar, confiem nele e o deixem sozinho em uma sala vazia” (Sartre,
2005, p. 58).

Podemos abragar o mistério de ndo saber considerando a imagem em associagao a estes
fatores sociais, culturais e pessoais, que influenciavam diretamente os resultados que vemos.
Por isto € que vale a pena aprofundarmos a questdo da prestezza, conceito que traz a tona criticas

da época e outras questdes que marcaram o trabalho de Tintoretto e sua Via Ldctea.

2.5 PRESTEzzA: UMA QUESTAO ESTETICA E SOCIAL

Uma das coisas que mais chama aten¢do dentro das pesquisas sobre Tintoretto € aquilo
que Sartre (2005, p. 32'%) afirma em seu ensaio: “Nio se trata de julga-lo, mas de saber se sua
época se via nele sem mal-estar. Ora, sobre esse ponto, as testemunhas sdo formais: seus
procedimentos chocavam os contemporaneos, eles ndo o perdoavam”. Nao a toa, Vasari (2019,

p. 31'9) iniciara sua Vita de Tintoretto definindo o pintor em sua extravagancia.

Na questdo da pintura, extravagante, fantasiosa, rapida, resoluta, e a mente
mais inconformada [terribile cervello] que a arte da pintura ja produziu, como
pode ser visto em todas as suas obras e nas composi¢cdes de suas cenas

14 Estd sendo utilizada a edigdo dos artigos traduzida por Eloisa Araujo Ribeiro para o portugués e publicada pela
Cosac Naify em 2005.
15 Esté sendo utilizada a edigdo dos textos publicada em inglés pelo J. Paul Getty Museum, de 2019.



66

narrativas fantasticas [storie], executadas por ele de uma maneira propria ¢
contraria ao uso de outros pintores. De fato, ele superou até mesmo os limites
da extravagincia com suas novas e fantasiosas invengdes e as estranhas
variagoes de seu intelecto, trabalhando sem método adequado ou esbogo
[disegno], como se quisesse provar que a arte ndo passa de uma brincadeira.
As vezes, ele deixou trabalhos esbocados como se estivessem terminados,
ainda tao rudemente formados que os tragos do pincel podem ser vistos, feitos
por instinto ¢ acaso em vez de com julgamento e design.

Apesar de ser essencialmente uma pratica artistica, tratando-se de Tintoretto, a
prestrezza revela questdes que vao além do visual e do procedimento. Entender um pouco mais
sobre ela, conceito que constitui talvez a maior critica da carreira deste artista, traz a tona
algumas praticas da época e expde os entendimentos da arte e sua influéncia sobre as relagdes.
Ou, melhor ainda: o modo como as relagdes influenciavam o mercado de arte.

A propria ideia de realizar uma publicacdo com biografias condensadas na Vida dos
Artistas teria, dentro do Renascimento, visado construir uma temporalidade direcionada para o
futuro: imortalizar escolhidos e sobrepor em gldria o periodo antecedente ao seu, “de trevas” e
desvaloriza¢do dos artistas, cujos nomes teriam caido no esquecimento, sem ninguém para
registra-los — como era vista a Idade Média. Vasari renomearia seus escolhidos e tanto eles
como a arte em si jamais seriam esquecidos, imortalizados pelo registro. Esta arte renascente
“tinha acesso a seu duplo estatuto definitivo: imortalidade reencontrada na sua origem, gloria
social do seu florescimento” (Didi-Huberman, 2013, p. 83-84). No frontispicio e na tltima
pagina da 2* edigcdo de Vidas, 1€-se: HAC SOSPITE NUNQUAM/ HOS PERIISE VIROS, VICTOS/ AUT
MORTE FATEBOR. O autor identifica o trecho como uma evocagdo de passagem da Eneida
composto por Vincenzo Borghini, e observa que, na imagem, ¢ aquilo que o anjo parece
anunciar de sua trombeta: “Este sopro proclamara que esses homens nio pereceram e nao foram

vencidos pela morte” (2013, p. 86). A observacao que ele faz ¢ a seguinte:

Nao sdo ‘todos os homens’, dos quais o dogma cristao disse que ressuscitariam
todos. Formam, portanto, uma classe, uma elite... uma elite que nunca pereceu
(nunquam periisse) e que, portanto, propriamente falando, ndo ressuscita.
Estava apenas esquecida no purgatorio mental que foi a Idade Média. Agora,
nas bordas das Vidas de Vasari, ela retorna, “renomeada” pela trombeta da
eterna fama ¢ a pena do anjo-historiador (Didi-Huberman, 2013, p. 86).

As posigdes em que sao colocados historiador da arte, artista e obra desde o inicio da
histéria da arte € substancial para que se compreenda o que era considerado arte, quem eram

considerados artistas e quem tomava estas decisoes. Vasari, afinal, era um homem de certezas
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e seu texto pode confirma-lo: juizo de fato e juizo de valor se confundem e influéncias politicas

e pessoais lhe retiram das palavras a validacdo que um dia ja tiveram.

Todo aquele que quiser estudar a arte italiana, de Cimabue até o final do século
XVI, fatalmente marchara na sombra de Vasari. Sombra reconfortante porque
¢ um tesouro de informacgdes, uma cronica quase diaria, um catalogo, uma
visao interna das coisas: quem, melhor do que um artista italiano que conta as
Vidas dos seus pares, podia assim nos contar a vida da arte renascentista? Mas
¢ uma sombra igualmente enganadora. A justa observagdo de Julius von
Schlosser seguiu seu caminho e os editores modernos de Vasari, desde G.
Milanesi, nos ensinam a desconfiar desse texto: pois ele ¢ também um tesouro
de ma-fé, de exageros, de mexericos e contraverdades. Em suma, o historiador
da arte sabe hoje medir o texto vasariano a luz de suas inexatiddes (Didi-
Huberman, 2013, p. 72).

A maneira de Vasari de elencar informagdes a respeito das imagens e dos artistas com
listas, datas, detalhes e apresentar uma narrativa realista € observada por Didi-Huberman (2013,
p. 92) quando ele aponta que “realismo e catalogo podem perfeitamente corresponder aos tragos
retoricos de um discurso — sem que isso altere em nada o problema da fenda entre saber e
verdade”. Em suma, Vasari apresenta elementos de realidade que reiteram sua narrativa, mas
que, em verdade, exprimem todas as variaveis que permearam o nascimento da historia da arte

e que até hoje perseguem a pratica de estudo da imagem.

O que se constitui ai ndo € sendo uma religido segunda, religido localizada no
campo designado “Arte” e que fomenta seu conceito de imortalidade sobre a
base de uma utilizagdo glorificadora da memoria —a memoria empregada para
“renomear” os artistas e os cobrir para sempre com a asa protetora da eterna
fama. A imortalidade tem aqui seu enviado messianico, que pesa as amas €
pronuncia os nomes eleitos: € o historiador da arte [...] (Didi-Huberman, 2013,
p. 87).

A turbuléncia da segunda metade do Cinquecento ¢ sentida de diversas formas, mas a
arte em sua concepcao fard com que Vasari eleja seus eleitos — Raphael e Michelangelo — dentro
de seus conceitos de precisdo e mimesis. Esta religido dos eleitos por Vasari concederia aos
escolhidos ascensdo sobre a morte e o tempo, uma religido de primeira classe que permitiria
que mesmo aqueles de nascimento humilde teriam direito a nobilita, a corte dos principes. Uma
vez resgatados das trevas, estes artistas seriam para sempre honrados e lembrados gracas ao
historiador — em cujas maos estaria o poder de dar e tirar valor, matar os vivos e reviver os

mortos, determinar e escolher a dedo seus elegidos.



68

A historia da arte teria entdo nascido ou “renascido” ao inventar um novo
género humano: uma elite, uma nobreza ndo do sangue mas da virtu. Ele teria
formado algo como uma humanidade ideal, um Parnaso de semideuses
ressuscitados, que partilham com o principe os sommi gradi da vida social —
tais sdo seus fins cortesdos —, além de partilhar com o verdadeiro Deus a
capacidade de inventar e de criar formas que Vasari chamava o disegno (Didi-
Huberman, 2013, p. 88).

E a partir deste momento que se d4 inicio uma matéria firmada em ideais de certeza, sob
a direcdo de um precursor que olharia para as imagens com o intuito de encaixa-las em seus
proprios critérios. A este respeito, ao tratar do carater natural das imagens de serem percebidas
em comparacdo a outras — € aqui, ouso acrescentar, em comparacgao a elas mesmas, em outros
contextos —, Ginzburg (2001) traz um pouco de razio a perspectiva da imagem superior e unica
e aos artistas divinos por meio do ensaio de Roberto Longui, Propostas para uma critica de

arte (1950):

A obra de arte, do vaso do artesdo grego a aboboda sistina, € sempre uma obra-
prima “relativa” por exceléncia. A obra nunca esta s, estd sempre em relacao.
Para comecar: pelo menos uma relagdo com outra obra de arte. Uma obra
sozinha no mundo néo seria nem mesmo entendida como produgdo humana,
e sim vista com reveréncia ou com horror, como magia, como tabu, como obra
de Deus ou de um bruxo, ndo do homem. E ja se sofreu demais com o mito
dos artistas divinos, e divinissimos, em vez de simplesmente humanos
(Longhi, 1950 apud Ginzburg, 2001, p. 175).

Bem, em sua opinido a respeito de Tintoretto, Vasari (2019, p. 31, tradugdo livre)
destaca que ele as vezes deixava “trabalhos esbocados como se estivessem terminados, ainda
tao rudemente formados que os tragos do pincel podem ser vistos, feitos por instinto e acaso em

vez de com julgamento e design'®”

. Conforme veremos, esta sera talvez a maior critica que
Tintoretto recebeu em sua carreira — 0 que, no entanto, ndo o impediu de seguir pintando e
tampouco mudou sua abordagem artistica.

Quando nos dedicamos a questdes historicas, ¢ comum encontrarmos saltos temporais
entre os documentos uteis a pesquisa. Didi-Huberman (2013) tece um alerta a respeito desta
questdo explicando que a escolha de categorias pertinentes na interpretacdo um objeto x do
passado vai além de optar por categorias deste mesmo passado (um passado com X maitsculo

que ele denomina aquele passado ao qual pertence o objeto x) ou categorias atuais. Na tentativa

16 Traduzido de: He at times has left sketched works as if they were finished, still so roughly formed that the
brushstrokes may be seen, done by instinct and chance rather than with judgment and design.
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de fugir do anacronismo, ¢ possivel que outro equivoco, igualmente preocupante, recaia sobre
a busca: o autor denomina este equivoco de “o golpe do historiador”.

Com o objetivo de se aproximar de um passado distante, tdo distante que se condensa
no mito de um passado tinico — como “‘um pais estrangeiro” —, ocorre que na escolha dentre as
categorias disponiveis, opta-se pela mais passada delas, ou seja, a de maior aproximacao
temporal do tempo X que se deseja alcangar. Didi-Huberman (2013) demonstra que esta escolha
com frequéncia ¢ tomada a fim de “ndo se debater no anacronismo berrante de uma categoria
muito presente”, mas que “ao fazer isso, ele [o historiador/historiador da arte] se cega no
anacronismo estrito — menos berrante, ¢ verdade, mas muito mais enganador — em que fez sua
escolha” (p. 53).

Em exemplo, o autor cita O olhar renascente: pintura e experiéncia social na Italia da
Renascenga (1991), de Michael Baxandall. O livro, j& considerado um classico, transmite “a
impressao reconfortante de uma época enfim considerada através de seus proprios olhos” (Didi-
Huberman, 2013, p. 53). A interpretacdo dos quadros do Quattrocento se da por meio das
dezesseis categorias defendidas pelo critico de arte de mesma época, Cristoforo Landino. A
intencdo, ¢ claro, ¢ compreender o que foi a pintura do Quattrocento pelo olhar do
Quattrocento. A pratica, no entanto, demonstra que a complexidade de aproxima¢do de um
tempo especifico vai além disso.

Trinta anos separam a morte de Fra Angelico, um dos quatro grandes artistas
apresentados no livro, e o julgamento de Landino sobre sua obra. Este tempo, segundo Didi-
Huberman (2013), ja se mostra significativo para que interviesse o anteparo do anacronismo:
“a analise das categorias empregadas por Landino e depois por Baxandall — em particular as
categorias vezzoso € devoto — mostra a que ponto o mal-entendido pode surgir em proveito da

menor deriva do sentido” (p. 54).

Entre a época X (e o espago singular a ela associado) na qual Fra Angelico
desenvolvia sua arte “devota”, e a época X + 30 na qual Landino emitia seu
julgamento, a categoria devoto, e com ela outras categorias fundamentais para
a pintura, figura ou istoria por exemplo, haviam mudado completamente de
valor. Pode-se portanto dizer que, no espago estreito desses trinta anos, o
historiador foi pego na armadilha de um passado anacrémico, quando
acreditava escapar a armadilha do simples presente anacronico (Didi-
Huberman, 2013, p. 54).

Desse modo, ao separar categoricamente presente € passado, corremos o risco de
interpretar o passado como um so, ao invés de percebé-lo dentro das nuances que permeiam

todo e qualquer periodo histérico. Uma linha definitiva é tragada, rompendo o agora do antes
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— o0 que nos da a falsa impressdo de que o antes pode significar tudo aquilo que ndo € o agora,
como um todo coerente. Nao ha falvez neste passado uniforme, continuo e homogéneo dentro
de suas categorias: ¢ assim que o proprio passado se transforma em um anteparo ao passado. E
assim que tudo aquilo que se 1€, que seja originario do passado que se busca, se transforma em
lei dentro deste universo distante que buscamos alcancar.

Todavia, no caso de Tintoretto, ha criticas a seus trabalhos escritas e publicadas com o
pintor ainda em vida — nao podiam, portanto, ser mais contemporaneas a ele e seus quadros.

Além disso, como prética cultural do meio artistico da Serenissima do Cinquecento!’,
veremos que os elogios ou os julgamentos tecidos a um artista tinham sobre ele grande
influéncia — desde jovem, Tintoretto sera confrontado com as opinides de Aretino, depois
Vasari, depois Ridolfi. Trata-se, ademais, de um periodo em que a critica era carregada de
aspectos estéticos culturalmente (e estrategicamente) concebidos, conforme a perspectiva de
Baxandall a respeito dos conceitos do tempo que se busca alcancgar: definicdes como a de
prestezza, neste caso, nos auxilia a compreender o periodo sobre o qual falamos.

Para além de um senso estético fechado e definido em seus conceitos, o “inventor” da
histéria da arte, como Vasari ¢ chamado por Didi-Huberman (2013), teria reservado, a
Tintoretto, ndo uma de suas Vite — dentro da segunda edicao de seu “Le Vite de’ piu eccellenti
pittori, scultori e architettori” (1568), “As Vidas dos mais excelentes pintores, escultores e
arquitetos” —, reservadas aos grandes artistas, mas um apéndice secundédrio em uma Vita
dedicada a um artista chamado Battista Franco, de Veneza. Esta e outras questdes sdo apontadas
pelo artista Doménikos Theotokopoulos, mais conhecido como El Greco, que marcou sua
edicao de Le Vite com muitas anotagdes, registros de sua indignacao. Entre elas, El Greco dira
que Battista Franco s6 merecia o protagonismo de uma Vita porque suas limitadas qualidades

artisticas nao lhe renderiam qualquer outro reconhecimento:

[...] as outras coisas que Vasari escreve nestas Vidas sdo enganosas ¢
maldosas, pois ha tanta habilidade pictorica na pior pintura de Tintoretto
quanto desajeitamento na melhor de Battista Franco de Veneza e Giorgio
Vasari. No entanto, a pintura com a cena hospitalar que Tintoretto fez na igreja
de San Rocco é a melhor do mundo apés a perda da batalha de Ticiano no
Palacio dos Doges. Digo a melhor por causa das muitas e variadas coisas
encontradas nela, tanto em nus quanto em coloragdo, que ndo aparecem em
nenhum outro lugar, a menos que seja em algumas das boas obras de Ticiano.
E sendo essa a verdade, basta olhar a forma como ele escreve, colocando

17 Denominagio histdrica associada por antonomasia a Reptiblica de Veneza, especialmente em referéncia ao seu
periodo de maior projegdo cultural e artistica, como o Cinquecento. A Serenissima foi o titulo oficial e honorifico
da Republica de Veneza, utilizado nos proprios documentos do Estado e reiterado por instituigdes museologicas
dedicadas a historia e a cultura venezianas.
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Jacopo Tintoretto na Vida de Battista Franco de Veneza; mas deixe este tltimo
ser o principal artista desta Vida, pois ele verdadeiramente ndo pode obter
melhor crédito (El Greco [ca. 1592] apud Ridolfi, 2019, p. 50).

O historiador da arte, Tom Nichols, cujo estudo foi focado nas pinturas de Tintoretto,
associa o conceito de prestezza especialmente a este pintor, remetendo justamente as criticas
que os contemporaneos teciam a ele. No entanto, também explicard que a prestezza, ao mesmo
tempo que significaria um trabalho feito as pressas, uma execucao apressada e rapida, também
foi um tema amplo que dividiu a comunidade artistica veneziana a partir da metade do
Cinquecento, especialmente o conflito entre a popularizagdo e o “aperfeigoamento” (Nichols,
1996, p. 90).

O autor vai explicar que Zeuxis era um famoso pintor grego que era criticado por pintar
devagar. Ele, no entanto, ndo sentia necessidade de negar tais acusagdes: ‘Eu concordo’, ele
respondia, ‘eu pinto devagar para que minhas pinturas vivam por bastante tempo’. Nichols
(1996) dird que pintores cldssicos menos conhecidos, como Nichomakos, ganhariam
reconhecimento por fator oposto, uma arte velocior'. No entanto, a associagio entre produgio
lenta e valor artistico, ou imagem com maior durabilidade, conforme Zeuxian, era a mais
popular a teoria da arte da Renascenga. A habilidade de um mestre de pintar rapidamente era
ocasionalmente citada para realgar sua competéncia, mas a concepgdo de velocidade como
atributo de um divino artista acabava ai.

A estética classica apresentava uma especificacao critica a respeito da técnica pictérica:
Plinio distinguiria a diligéncia excessiva de Protogenes e o fine touch!’ de Apelles, que provava
sua superioridade (tanto artistica como social) por saber “quando tirar as maos de uma pintura”.
Em contraponto, outra influente anedota, contava-se que Apelles teria cacoado de outro artista
que se gabava de ter concluido sua pintura em um Unico dia dizendo, “Nao precisa dizer... o
trabalho ja diz” (Nichols, 1996, p. 73-74).

Em seu tratado De pictura (1436), Leon Battista Alberti fazia referéncia direta e este
classico topoi, aconselhando o pintor a ndo se exceder em suas diligéncias, mas também nao
tentar ganhar tempo na execug¢ado de suas obras. Acima de tudo, o pintor ndo deveria improvisar
e tinha que ter tudo bem planejado ao ponto que ndo houvesse nada na pintura que ele ja ndo

soubesse perfeitamente que posi¢do ocuparia (Nichols, 1996).

18 Arte velocior pode ser traduzida como “arte mais veloz” ou “arte de execugdo rapida”, expressdo empregada
para caracterizar a habilidade de produzir imagens com rapidez.

19 Nesse contexto, fine fouch pode ser traduzido como “toque delicado”, um acabamento cuidadoso, referindo-se
a sutileza de interveng@o do artista, marcada pelo controle técnico e capacidade de concluir o trabalho com precisdo
e discrigdo, evitando o excesso de elaboragio.
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A distingdo Apelles-Protogenes também baseou a definicdo de Vasari de um terceiro
estagio de perfeicao artistica concebido em seu Le Vite (1550), que consistiria na progressao
além da excessiva diligéncia do Quattrocento e permitiria aos artistas do Cinquecento
estabelecer novas metas e padrdes de realizagdao. Nichols pontuard que a condenagao classica

de prestezza como uma execugao apressada, apesar disso, continuava bastante influente.

O famoso comentario de Michelangelo ao ser informado de que os afrescos
de Vasari na Cancellaria em Roma tinham sido concluidos em cem dias ("e si
vede") ecoava diretamente o de Apeles. Enquanto a perfei¢ao artistica so
poderia ser alcangada pela superagdo da diligéncia prosaica, ela ndo deveria
ser confundida com a economia de tempo (Nichols, 1996, p. 74).

O historiador da arte veneziano contemporaneo Carlo Corsato, especialista na pintura
veneziana dos séculos XVI e XVII, com foco em Tintoretto, em sua introducdo de Lives of
Tintoretto (2019), menciona que a forma de Vasari abordar a primeira biografia de Tintoretto

em seu Le Vite faz crer que o critico de fato nutriria certa “animosidade em relacdo a obra de

200>

Tintoretto™””” (Corsato, 2019, p. 12, tradugdo livre). Também traz a possibilidade de que Vasari

teria se sentido repelido pelas pinturas de Tintoretto quando as viu: “O fato de Tintoretto ter
inundado a maioria dos palacios, igrejas e confrarias com suas pinturas fantasiosas confirmou

o preconceito de Vasari de que em Veneza muito poucas pessoas sabiam o que era uma boa

21”(

pintura”” (p. 13, tradugdo livre).

Na percepgao de pintura de Vasari, quanto mais proximo da natureza, mais real e menos
perceptiveis os tracos do pincel do artista, superior o trabalho. Suas criticas a Tintoretto
demonstram perfeitamente aquilo que valorizava e aquilo que condenava: se tivesse seguido as

belas maneiras de seus antecessores, seria um dos melhores pintores que Veneza ja teria tido.

[...] pois, em sua juventude, ele se provou por meio de muitas obras bonitas
um homem de grande julgamento. Se ao menos ele tivesse reconhecido o
grande talento que possuia por natureza e o tivesse aprimorado por meio de
estudo razoavel, como fizeram aqueles que seguiram os belos modos de seus
predecessores, € ndo tivesse apressado seu trabalho apenas pela habilidade
manual, ele teria sido um dos maiores pintores que Veneza ja teve (Vasari,
2019 apud Ridolfi, 2019, p. 32).

20 Traduzido de: Animosity towards Tintoretto’s work.
2! Traduzido de: The fact that Tintoretto had flooded the majority of the palaces, churches, and confraternities with
his fanciful paintings confirmed Vasari’s prejudice that in Venice very few people knew what good painting was.
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Aquela ndo era a primeira critica que Tintoretto recebia. Em 1545, Aretino envia uma
carta dizendo que “o talento do jovem ainda estava verde, mas com o tempo, estudo e reveréncia
religiosa, ele viria a ser digno dos maiores elogios*?” (Corsato, 2019, p. 10, tradugio livre).
Mais tarde, em outra carta, “Aretino o repreendeu por sua prestezza, sua execugao apressada e
rapida®®” (p. 11, traducdo livre). Mais que um julgamento critico, o autor explica que aquela era

a forma que encontraram de “colocar Tintoretto em seu devido lugar®®” (Corsato, 2019, p. 11).

Sem duvida, a critica foi prejudicial para o pintor, que lutou para dar impulso
a sua carreira nos dez anos seguintes; mas também revelou a incapacidade da
geragdo mais velha de entender o estilo moderno de pintura, com sua énfase
no drama e a falta de interesse em acabamentos delicados. Independentemente
do fato de que, nos trinta anos seguintes, Ticiano se tornaria o mestre de um
estilo ainda mais rapido e menos acabado, foi Tintoretto quem, ao longo dos
séculos, permaneceria famoso como o pintor da prestezza, muito descuidado
e impaciente para levar suas obras a um grau adequado de polimento®
(Corsato, 2019, p. 11-12, tradugdo livre).

Nichols (1996) reforca o quanto as criticas prejudicaram a carreira de Tintoretto ao
comentar dois dos seguidores mais proximos e bem-sucedidos de Aretino em Veneza,
Francesco Sansovino e Ludovico Dolce, que desenvolveram sua visdo critica em livros
publicados na década seguinte. Nas primeiras edi¢cdes de seu “Delle cose notabili che sono in
Venetia” (1556, 1561), Sansovino critica Tintoretto por pintar demais e muito rapido e ha
motivos para crer que ele seja o pintor ndo nomeado por Dolce em seu no Dialogo (1557). Este
ultimo entende a prestezza de Tintoretto como mais do que um descuido causado por avarita,
mas a rapidez do pintor como uma possibilidade de ganhar tempo na execucao das obras e, com

1SS0, aceitar mais comissoes para melhorar seus ganhos.

Estas criticas tém sido frequentemente notadas, mas a analise tipicamente se
concentrou nas maneiras pelas quais elas poderiam refletir o relacionamento
pessoal entre Aretino e Tintoretto. Independentemente de esse relacionamento
ter terminado em 1548 (como Lorenzetti argumentou e Roskill negou), ¢é claro
que, ao criticar a prestezza de Tintoretto, Aretino e seus seguidores focaram

22 Traduzido de: The young man’s talent was still green, but that with time, study, and religious reverence, he
would come to be worthy of the highest praise.

2 Traduzido de: Aretino reaproached him for his prestezza, his hasty and rapid execution.

24 Traduzido de: More than simply a critical judgment, this was taking the opportunity to cut Tintoretto down to
size.

2 Traduzido de: No doubt the criticism was damaging to the painter, who struggled to get his career off the ground
in the following ten years; but it also laid bare the inability of the older generation to understand the modern way
of painting, its emphasis on drama and lack of interest in delicate finish. Regardless of the fact that over the next
thirty years Titian would become the master of an even quicker and less finished style, it was Tintoretto who over
the centuries would remain famous as the painter of prestezza, too careless and impatient to bring his pictures to a
proper degree of polish.
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em uma caracteristica central da pratica artistica ndo ortodoxa do pintor. Além
disso, a prestezza na produgao artistica era uma questao controversa de maior
significado para os pintores do século XVI* (Nichols, 1996, p. 72-73,
traducao livre).

Para além de seus desafetos pessoais, fossem estes os reais motivos de suas criticas ou
nao, a provocagdo de Dolce da énfase a uma questao fundamental: o mercado de arte veneziano.
Em passagem do Dialogo (1548), Paolo Pino tece critica ao pintor Andrea Schiavone, antes ja
criticado por Aretino pela rapida execucao de suas obras. Intercedendo em sua defesa, o pintor
veneziano (“struggling Venetian painter”’) Lauro nao defendera a empiastrar de Schiavone sob
o ponto de vista estético, mas, como Tom Nichols chama atencao, entendera a redugdo do tempo
para finalizar a pintura como uma resposta pragmatica as condi¢des profissionais em Veneza.
Ele nos informa que os pintores deste novo estilo ndo eram adequadamente pagos € por isso
desenvolveram (“a faulty”) prestezza na intencdo de compensar os baixos valores com o
aumento do volume de trabalho. Conforme a historiadora da arte Allison Sherman, que mais
pra frente muito nos auxiliard, com seus estudos sobre a relagdo da produgdo de Tintoretto com

0 espaco para o qual era produzida,

Durante os primeiros anos de sua carreira, escritores como Aretino e Vasari
criticaram seu habito de criar meramente uma ilusdo de acabamento para
aumentar a producdo. Isso era visto como uma forma problematica de
prestezza, uma pronunciada aspereza ou descuido no estilo, a antitese da
elogiada sprezzatura de Ticiano. Essa caracterizagdo do trabalho de Tintoretto
tem dominado sua fortuna critica desde ento, e € precisamente a variabilidade
em toda sua obra que muitas vezes torna um desafio datar suas pinturas com
base puramente estilistica. A exposicdo monografica de 2007 no Prado fez
muito para reabilitar a reputacdo de Tintoretto, destacando as muitas joias em
uma carreira admitidamente irregular, e também forneceu alguns marcadores
importantes para as vérias décadas de sua atividade?’ (Sherman, 2020, p. 75,
traducdo livre).

26 Traduzido de: These criticisms have often been noted, but analysis has typically focused on the ways in which
they might reflect the personal relationship between Aretino and Tintoretto. Whether or not this relashionship
ended in 1548 (as Lorenzetti has argued and Roskill denied), it is clear that in criticizing Tintoretto’s prestezza
Aretino and his followers focused on a central feature of the painter’s unorthodox artistic practice. Moreover,
prestezza in artistic production was a controversial issue of much wider significance to suxteenth-century painters.
27 Traduzido de: During the early years of his career, writers such as Aretino and Vasari criticized his habit of
merely creating an illusion of finish in order to increase output. It was viewed as a problematic form of prestezza,
a pronounced roughness, or carelessness in style, the antithesis to the praised sprezzatura of Titian. This
characterization of Tintoretto’s work has dominated his critical fortune ever since, and it is precisely the variability
throughout his oeuvre that so often makes it a challenge to date his paintings on a purely stylistic basis. The 2007
monographic exhibition at the Prado did much to rehabilitate Tintoretto’s reputation by showcasing the many
gemsin an admittedly patchy career, and also provided some important markers for the various decades of his
activity.
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Bem, o exame cientifico das pinturas de Tintoretto revela o uso de uma variedade de
técnicas. Em grande nimero de exemplos — dentre os quais podemos destacar o da Origem da
Via Lactea, conforme seu raio-X (Figura 10) — as camadas de tinta indicam uma constru¢ao
irregular e aleatéria, indicando que frequentemente a composi¢ao e o arranjo das figuras era
simultaneo ao ato de pintar. Resistente a esbogcos preparatdrios, Tintoretto sé os compunha a
patronos que o exigiam, ou seja, quando a demanda era inescapavel. Nesse sentido, Sartre

(2005, p. 73-74) chama atengdo para a questao estética associada a prestezza de Tintoretto.

Vejam o que realmente lhe reprovam: em primeiro lugar, de trabalhar rapido
demais e de deixar com que vejam, por toda parte, sua mao; querem algo
polido, acabado, sobretudo algo impessoal. Se o pintor se mostra, ele se
contesta; se se contesta, questiona o publico; Veneza impde a seus artistas a
maxima dos puritanos: no personal remarks, ela cuidara bem de confundir o
lirismo de Jacopo com a rapidez de um fornecedor sobrecarregado que
atamanca a obra.

Cientes, entdo, das tantas outras questdes de carater histdrico e cultural aqui citadas, que
permeiam o significado da imagem e seu valor simbdlico, excedendo em muito a categoria do
visual, voltamos nossa aten¢do as mudancas as quais a imagem esté sujeita, de acordo com o
contexto no qual esta inserida.

Tintoretto, afinal, para além de um pintor italiano veneziano no século XVI, foi um
homem que raras vezes saiu de Veneza — mesmo para entregar suas encomendas. Sartre (2005),
que se dedicou a estuda-lo, menciona que o pintor odiava viajar e que ndo era um artista
conhecido por pintar para nobres e principes — Rodolfo II ¢ um dos nomes que se destaca em
suas demandas. O filésofo diz que Tintoretto inclusive se esfor¢ava “para conter seu renome
entre os muros de Veneza”, o que ¢ bastante curioso. Comenta que nao se fazia conhecer, nem

se aproximava dos principes.

Sera que se sabe que ele nunca saiu da cidade, a ndo ser uma unica vez,
sexagenario, para ir bem ali ao lado, a Mantua? E ainda foi preciso suplicar;
queriam que ele proprio pendurasse suas telas e ele declarou de pronto que s6
partiria se levasse sua mulher. Essa exigéncia testemunha a favor de seus
sentimentos conjugais, mas diz mais ainda sobre seu horror a viagens. E ndo
vamos acreditar que seus colegas venezianos se parecem com ele: galopam
pelas estradas; cem anos antes, Gentile Bellini corria os mares. Que
aventureiros! Ele ¢ uma toupeira: s6 fica a vontade nas estreitas galerias de
sua toca. Se imagina o mundo, a agorafobia o apavora; entretanto, se tivesse
de escolher, preferiria ainda arriscar sua pele a arriscar seus quadros. Aceita
as encomendas do estrangeiro — e o estrangeiro, para ele, come¢a em Padua —
mas nao as solicita. Que contraste entre seu furor no Palacio dos Doges, na
Scuola San Rocco, nos Crociferi e essa indiferenga! Ele entrega a execugéo
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aos seus colaboradores, vigia de longe essas confec¢des em série, priva-se de
pOr as maos nelas, como se temesse aventurar fora de sua patria o menor
brulho de seu talento: a Europa soé tera direito as B. pictures. Nos Uffizi, no
Prado, na National Gallery, no Louvre, em Munique, em Viena, podem-se
descobrir Rafael, Ticiano e centenas de outros. Todos ou quase todos, com
exce¢do de Tintoretto. Este se guardou ferozmente para seus concidadios e
ndo saberdo nada dele se nao forem procura-lo em sua cidade natal, pela boa
razdo de que ele ndo guis sair dela (Sartre, 2005, p. 51).

Em Origem da Via Lactea, testemunhamos aquilo que pode ser um recorte decorrente
da necessidade de deslocamento. Enquanto a maioria de suas pinturas permaneceu in sifu até
hoje, ja pensadas, compostas e produzidas em Veneza para Veneza, esta viveu deslocamentos
desde o principio.

Seguiremos adiante imergindo ainda mais na relagdo da imagem com seu espago,
ampliando a andlise para outra parte da producdo de Tintoretto, relevante para trazer um
panorama sobre a questao do deslocamento fisico de uma imagem e sua relagcdo com diferentes
espacos. Ao pensar imagens deslocadas de sua primeira destinacdo, ao mesmo tempo
investigando o quanto este seria um fator relevante no processo de producao do pintor, pode

existir fatores que apenas uma analise dos quadros in situ pode revelar.
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3 ESPACO DE EXPOSICAO

3.1 CoMO 0S MUSEUS NOS APRESENTAM AS IMAGENS

Devemos ingressar nesta etapa de compreensao com uma certeza € com uma pergunta.
A certeza, creio eu, deve ser na atribuicao de diferentes faces a uma mesma imagem e o impacto
que certos deslocamentos podem trazer a compreensao dela, ainda que seu visual se mantenha
exatamente o mesmo. E a pergunta proponho que seja: o que uma imagem que nao foi deslocada
pode revelar sobre aquelas que foram? Ora, quando nos dedicamos a observar uma imagem
pensada para um local determinado e temos o privilégio de olhar para ela dentro destes
parametros, podemos chegar a conclusdes bastante inesperadas — ¢ o caso do afresco da
Anunciag¢do de Fra Angelico, analisado por Didi-Huberman (2013).

O afresco foi pintado em 1440-41, em uma cela do convento de San Marco, em Florenga,
onde se encontra até hoje. Para falar dessa obra em particular, Didi-Huberman (2013) investira
algum tempo na descri¢cdo do seu entorno. O espago da cela, sua iluminacao e a maneira que o
local interage com a percepcdo da obra, veremos, de subito se transformard em aspecto

fundamental para visualiza-la sob outra perspectiva.

Ele se encontra numa cela muito pequena caiada de branco, uma cela da
clausura onde um mesmo religioso, podemos imagina-lo, cotidianamente se
recolheu durante anos, no século XV, para ali se isolar, meditar sobre as
Escrituras, dormir, sonhar, talvez morrer. Quando penetramos hoje na cela
ainda bastante silenciosa, a projetor elétrico apontado para a obra de arte ndo
consegue sequer conjurar o efeito de ofuscamento Iuminoso que o
primeirissimo contato impde. Ao lado do afresco hd uma pequena janela,
orientada para o leste, e cuja claridade basta para envolver nosso rosto, para
velar antecipadamente o espetaculo esperado. Pintado numa contraluz
voluntaria, o afresco de Angelico obscurece de certo modo a evidéncia da sua
apreensao. D4 a impressao de que ndo ha grande coisa a ver. Quando o olho
se habituar a luz do local, a impressdo curiosamente vai se impor ainda mais:
o afresco so “se aclara” para retornar ao branco da parede, pois tudo que esta
pintado aqui consiste em duas ou trés manchas de cores desbotadas, sutis,
postas num fundo da mesma cal, ligeiramente umbrosa. Assim, ali onde a luz
natural investia nosso olhar — e quase nos cegava —, ¢ agora o branco, o branco
pigmentar do fundo, que vem nos possuir (Didi-Huberman, 2013, p. 19).

Ao adentrar o pequeno espago da cela, o autor descreve a sensacdo: a luz branca que
entra pela janela e incide sobre o branco das paredes toma os olhos e, conforme se dissipa, € o
olhar vai se acostumando e distinguindo as imagens, percebe-se um afresco igualmente branco:

cores “desbotadas, sutis” e um espago sem elementos entre os personagens principais. Nota-se,
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entdo, do que se trata a figura. De acordo com Didi-Huberman (2013), o que ocorre a seguir ¢
uma bruta pitada de decepcdo quanto ao legivel da imagem, que ndo poderia ser mais simples
nos elementos de sua composi¢ao. Mesmo ao historiador de arte “bem informado da profusao
estilistica que caracteriza em geral as Anunciagdes do Quattrocento” (p. 21), a obra nao
apresentara “abundancia de detalhes apdcrifos, fantasias ilusionistas, espacos exageradamente
complexificados, pinceladas realistas, acessorios cotidianos ou referéncias cronologicas™ (p.
21-22). A Anunciag¢do de Fra Angelico, ao contrario, ndo poderia contar a ja tdo conhecida
histéria da Anunciacdo de maneira mais simples.

“Nada de pitoresco nessa pintura: € a menos tagarela que existe” (Didi-Huberman, 2013,
p. 21), de maneira que, para o autor, “um iconografico em formacao, ao entrar na pequena cela,
ndo levara mais que um ou dois segundos, uma vez visivel o afresco, para ler nele o texto de
Lucas, 1, versiculos 26 a 38” (p. 21). A tendéncia do primeiro ar de decepg¢ao do historiador se
estender ao seu julgamento diante da obra ndo é apenas provavel, como se comprova nas
maneiras pejorativas de tratar o artista — tido como um “criador de imagens um pouco sumario”
(p- 22). A maneira basica de retratar um tema ja tdo representado e comum a bagagem do
Ocidente cristdo torna ainda menos provavel que esta seja uma imagem cuja interpretagdo seja
resgatada do comum daquilo que ja se conhece sobre ¢la.

A 1ideia que se faz dela se transforma, no entanto, quando Didi-Huberman (2013) nos
atenta para a contraluz da cela onde se encontra o afresco e o branco imposto entre os
personagens ilustrados, elencando ambos como elementos de festemunho a obra — tal qual a
figura em si. Ambas as experiéncias — a contraluz e o instante de cegueira momentanea em que
o branco domina a visdo — sdo necessarias para acessar o afresco. Se o observador nao vivencia-
las, tendo inclusive que aguardar até que seus olhos se acostumem ao clardo que tera que
ultrapassar, ndo vera a imagem. Como cortinas que dao abertura a um espetaculo, a influéncia

desses elementos ¢ enaltecida pelo historiador:

O que vem a ser essa contraluz e o que vem a ser esse branco? A primeira nos
forcava a nada distinguir inicialmente, o segundo esvaziava todo espetaculo
entre o anjo e a Virgem, fazendo-nos pensar que entre seus dois personagens
Angelico simplesmente havia posto nada. Mas dizer isso ¢ ndo olhar, ¢
contentar-se em buscar o que haveria a ver. Olhemos: ndo ha o nada, pois ha
o branco. Ele ndo € nada, pois nos atinge sem que possamos apreendé-lo e nos
envolve sem que possamos prendé-lo nas malhas de uma definicao. Ele ndo ¢
visivel no sentido de um objeto exibido ou delimitado; mas tampouco ¢
invisivel, ja que impressiona nosso olho e faz inclusive bem mais que isso. Ele
¢ matéria. E uma onda de particulas luminosas num caso, um polvilhar de
particulas calcarias no outro. E um componente essencial e macico na
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apresentacao pictorica da obra. Dizemos que ele é visual (Didi-Huberman,
2013, p. 24-25).

O branco como matéria, que ¢ entdo proposto, se condensa na ideia de um concreto
“trecho de branco”. O visual, para Didi-Huberman (2013), distinguiria o visivel da imagem
enquanto representa¢do do invisivel enquanto abstragdo dentro da perspectiva de sua eficdcia.
A Anunciag¢do de Fra Angelico, afinal, ¢ uma imagem profundamente eficaz e a critica se volta

ao julgamento mitigado que se tece precocemente sobre ela.

[...] se o visivel ou o legivel ndo foram o forte de Fra Angelico, é que lhe
interessavam o invisivel e o inefavel, justamente. Se ndo ha nada entre o anjo
e a Virgem da sua Anunciacgdo, ¢ que o nada dava testemunho da inefavel e
infiguravel voz divina a qual, como a Virgem, Fra Angelico devia se submeter
inteiramente... Tal julgamento tem por certo alguma pertinéncia no que diz
respeito ao estatuto religioso ou mesmo mistico da obra em geral. Mas ele se
priva de compreender os meios, a matéria mesma na qual esse estatuto existia.
Ele vira as costas a pintura e ao afresco em particular. Vira-lhes as costas para
partir sem eles — isto €, sem Fra Angelico também — rumo as regides duvidosas
de uma metafisica, de uma ideia, de uma crenca sem sujeito. Portanto, acredita
compreender a pintura somente ao desencarna-la, se podemos dizer (Didi-
Huberman, 2013, p. 23).

O destaque proposto ¢ fundamental quando consideramos que, dentre as imagens que
estdo expostas nos museus que visitamos, ha muitas que se enquadram nesta categoria: o espago
de sua primeira destinacao seria fator fundamental na atribuicao de seu sentido, ainda que elas
j4 ndo estejam la.

Assim como o olhar sensivel de Didi-Huberman (2013) sobre a Anunciacdo de Fra
Angelico nos traz uma nova perspectiva sobre o afresco e seu criador, este exercicio aplicado a
outras pegas também pode implicar em novas formas de olhar, que potencializam o
conhecimento acerca das imagens e revelam novos indicios da inten¢do dos artistas.

Ja dissemos que, para Baxandall (2006), a intencionalidade seria o carater das coisas de
se inclinarem para o futuro. Nesse caso, € claro, ela ndo se restringe apenas ao pintor € suas
praticas gerais, nem apenas ao processo de produ¢do de uma imagem especifica: considera tanto
a conduta do artista, dentro de seu contexto histdrico e social, como também aquela criagao,
unica dentro de seu repertorio. Tal entendimento ¢ til ao historiador que quer compreender o
que se perdeu na trajetoria da imagem desde sua criagdo até o momento em que esta diante dos

seus olhos.
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Estamos interessados na inteng@o dos quadros e dos pintores como um meio
de refinar, para n6s mesmos, a percep¢ao que podemos ter dos quadros [...]
Explicar uma inten¢do ndo ¢ contar o que se passou na cabega do pintor, mas
elaborar uma analise sobre seus fins e seus meios, conforme os inferimos a
partir da observagdo da relacdo entre um objeto e algumas circunstancias
identificaveis. A analise se realiza em constante ¢ ostensiva intera¢cdo com o
quadro (Baxandall, 2006, p. 162).

Baxandall (2006) aplica sua andlise de intengdo ao Batismo de Cristo de Piero della
Francesca reconhecendo que fases distintas marcam tanto o historiador como o objeto analisado
por ele. De mesmo modo, também as estruturas do mercado de arte. Observa que Piero
“trabalhava por encomenda, nos termos definidos por contratos legais, e pintava para pessoas
que conviviam com as complexas necessidades do século XV (p. 158). Assim, propde, para
que se desenvolva o estudo da obra, a busca pelos termos do contrato, exigéncias estipuladas
pelo cliente, feitas a pintura, e outras estratégias que trariam ao historiador uma perspectiva das

diferengas culturais entre ele e seu objeto de estudo.

Se levamos minimamente a sério a no¢ao de diferenca cultural, € bem possivel
que tenhamos de ir além [...] e pensar na existéncia de diferencas essenciais
nas predisposi¢des reflexivas e cognitivas: € de supor que Piero e seus clientes
percebessem os quadros e as ideias sobre os quadros de maneira diferente de
noés, porque a cultura a que pertenciam lhes propiciava diferentes experi€ncias
e capacidades visuais, bem como lhes fornecia estruturas conceituais distintas
das nossas (Baxandall, 2006, p. 159).

Conforme j4 vimos, Didi-Huberman (2013) ird mais além: uma distancia temporal pode
parecer pequena ao historiador que se aventura a um passado muito distante, mas pode ainda
assim trazer desalinhamentos significativos — trinta anos, entre a morte de um artista e uma
critica tecida a uma imagem produzida por ele, por exemplo, podem impactar a visdo de
determinados conceitos, ainda que, inicialmente, trinta anos parecam uma curta distancia perto
dos séculos que separam a producao da imagem do historiador que pretende estuda-la. Mesmo
a no¢do de imagem pode partir de uma premissa diferente quando deslocada no tempo e no
espaco. Para pinturas religiosas da Idade Média, e imagens religiosas renascentistas como o
Batismo de Cristo, havia uma crenca pré-estabelecida e geral, baseada em longa historia de
debates, de que a visdo seria o mais poderoso e exato dos cinco sentidos, de modo que devia
ser usada para propositos pastorais, direcionada a trés fins determinados, citados por Baxandall

(2006, p. 83-84):
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Primeiro, expor temas religiosos com maxima clareza [por meio da precisao
da visao] [...] Segundo, sensibilizar a alma [por meio do poder e vivacidade
das coisas vistas no espirito] [...] Terceiro, expor os assuntos de forma
memoravel: ja que a visdo retém mais mensagens que a audi¢do, quando
vistas, as coisas se conservam por mais tempo no espirito do que se forem
ouvidas. Assim, a categoria geral a que pertencia o pintor [...] baseava-se no
reconhecimento de que a visdo era o sentido humano mais importante, o que
conferia ao artista uma posicao peculiar: ele podia usar seus meios para fazer
coisas que outros meios nao podiam realizar.

Os museus, nesse sentido, sao 0os conectores principais entre os observadores do tempo
presente e as imagens que sobreviveram — muitas delas, mais antigas até do que o proprio
conceito de museu. Cabe a eles propor esta conexado entre estes dois mundos, que tecem, entre
si, uma dindmica propria. O observador, afinal, tem algumas décadas de existéncia — antes de
nascer, a imagem que observa ja existia hd séculos. No caso da Origem da Via Ldctea, €
interessante pensar que sua trajetoria € a mais antiga dentre todos os envolvidos em seu processo
de exibi¢do — é mais antiga que o espago fisico do museu onde esta exposta, conforme veremos
mais a frente quando abordarmos a constru¢ao da Galeria Nacional em Londres, mais antiga do
que a curadoria que a posicionou, que o observador que a vé, que o conceito de museu e até
mais antiga que a propria unificagdo da Italia.

A obviedade ¢ traco fundamental deste trabalho — em muitos momentos, ela estara
presente nas constatagdes que surgirem. No entanto, € interessante perceber como este conceito
de trajetéria desaparece quando estamos diante da imagem. Conforme ja foi discutido, a
percep¢ao da imagem como um item bdsico e autoexplicativo conduz a falsas associagdes.
Vemos a data abaixo da figura e assumimos que olhamos para a imagem conforme ela estaria
no ano ali descrito — mas € um engano. Da mesma forma, pensamos que era para essa mesma
imagem que os observadores de seu tempo olharam — e novamente nos enganamos. Pode ser
que nosso olhar tenha se acomodado a ideia do museu e suas formas de exposi¢ao.

Afinal, no que consiste o museu? O Conselho Internacional de Museus (International
Council of Museums — ICOM) qualifica a instituigdo como uma exibicao de objetos de agao
cultural permanente e sem fins lucrativos®®. Melo e Guedes (2018), por outro lado, a distinguem

por seu poder de “produzir metamorfoses, significados e emocgdes, por sua aptiddo para a

280 ICOM define museu como “uma instituicio permanente, sem fins lucrativos e ao servigo da sociedade que
pesquisa, coleciona, conserva, interpreta e expde o patrimonio material e imaterial. Abertos ao publico, acessiveis
e inclusivos, os museus fomentam a diversidade e a sustentabilidade. Com a participagcdo das comunidades, os
museus funcionam e comunicam de forma ética e profissional, proporcionando experiéncias diversas para
educacdo, fruigdo, reflexdo e partilha de conhecimentos”. Defini¢ao aprovada em 24 de agosto de 2022 durante a
Conferéncia Geral do ICOM em Praga (International Council of Museums, 2025).
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adaptacdo aos condicionamentos historicos e sociais e por sua vocacdo para a mediagdo

cultural” (p. 37).

Sob um olhar contemporaneo, Chagas (2003) imputa aos museus a metafora
da ponte lancada entre tempos, espacos, individuos, grupos sociais e culturas
diferentes, ponte que se constroi com imagens e que tem no imaginario um
lugar de destaque. Esse imaginério social € feito por signos verbais e ndo
verbais (Melo; Guedes, 2018, p. 37).

Ora, Chagas (2003) atentara para o fato de que a no¢do moderna de patrimonio e suas
mais distintas qualificagdes, assim como a propria no¢ao de museu e suas classificagdes, nao
tém mais de 250 anos. A relagao tecida pelo autor, portanto, entre a forma de pensar as imagens,
a partir de sua transformacao em patrimonio, com uma forma de possui-las, da luz a elementos
que tangem tanto a certeza com que a historia da arte muitas vezes aborda o visual das imagens
como o modo com que elas sdo apresentadas pelo museu. Afinal, as origens da ideia de
patrimonio estariam embasadas em transcender as barreiras do tempo e do gosto ¢ a ideia de
prote¢do e conservacao, ampliada a uma agdo preventiva de por ao abrigo de algum mal, dano

ou perigo futuro.

[...] ndo esta explicitado que, para a acdo preservacionista ser deslanchada,
ndo basta a imaginag¢do de “algum mal”, de algum “dano” ou “perigo” que
vem do futuro. E preciso — e este nio é um ponto sem importancia — que o
sujeito da acdo identifique no objeto a ser preservado algum valor. A
necessidade de um referencial para a melhor qualificacdo do perigo permite
identifica-lo com maior precisdo, mas permite também pensar a propria
preservagdo como um perigo, o que contribui para a desnaturalizagdo dos
discursos preservacionistas (Chagas, 2003, p. 35).

Assim € que atentamos para a fluidez com que migram as fung¢des e os significados de
uma mesma imagem ou objeto, em suas “trajetdrias espetaculares e cambios”, de modo a
permanecerem e suportarem “mundos diferentes”. A exemplo da saga do vestido de Maria
Bonita, mulher do cangaceiro Lampido, apreendido como troféu de guerra pelo aspirante
Francisco Ferreira Melo, da Policia de Alagoas apos a derrota dos cangaceiros do bando de
Lampido em 1938. Ao tentar remontar a histéria da peca em 1992, descobriu-se que teria sido
doada ao Museu Historico Nacional em 1970 e foi encontrado dois anos depois, sem registro
documental, como um trapo em lote para descarte. Foi entdo recuperado o vestido “marrom,
em algoddo com risca de giz, quatro bolsos com colchete, fecho éclair e sutache vermelho na

gola, nos bolsos e mangas” (Museu Historico Nacional, 1994 apud Chagas, 2002, p. 39).
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Descobriu-se que foi dado ao Museu pela atriz comediante Nadia Maria, que o recebera de
heranca da familia. A familia, por sua vez, teria recebido o vestido do repdrter Melquiades da
Rocha; ele o teria ganhado do aspirante Francisco Ferreira Melo. Enfim, “hoje algumas grifes
ja pensam em copia-lo para fazer roupa de moda” (Chagas; Santos, 2002 apud Chagas, 2002,
p. 39). Este ¢ apenas um exemplo de como a trajetéria do item histérico — seja ele imagem,
objeto ou documento — constitui seu proprio valor simbédlico. Cada item dentro de um museu

tem sua trajetoria particular. Chagas (2003, p. 39) vai destacar que

Para além dessas trajetorias espetaculares ¢ desses cambios de fungdes e
significados, permanece a capacidade de esses objetos suportarem a fungdo de
intermediarios entre mundos diferentes, dai o seu “poder magico”. Esses
fluxos e refluxos de significados e fungdes, envolvendo, em alguns casos, as
esferas publica e privada, parecem ser mais frequentes do que se imagina,
ainda que os museus, de maneira geral, operem com a hipotese da eternizacao
dos bens culturais nos seus dominios.

Conforme Silva (2020, p. 221), ha inumeras possibilidades de se pensar o museu como
conceito. Tal defini¢do pode partir tanto de suas atividades — “preserva, pesquisa e notadamente
expoe testemunhos do homem e da natureza...” — como de sua estrutura fisica — “um prédio que
abriga uma colec¢do” — ja separamos estas funcdes conforme os itens analisados nesta pesquisa.
Apesar de ter seu carater institucional, que prevé “regras internas, instancias burocraticas,
métodos e sistemas”, a autora reitera a importancia de ndo perder de vista a “reflexdo sobre o

processo, sobre os desejos envolvidos”.

O IBRAM - Instituto Brasileiro de Museus nos traz, por exemplo, a seguinte
definicdo: “[...] O museu ¢ o lugar em que sensacdes, ideias e imagens de
pronto irradiadas por objetos e referenciais ali reunidos iluminam valores
essenciais para o ser humano [...] Antes do museu-institui¢do existe um
museu-desejo, que o precede. Pensamos entao no museu — ndo através de suas
funcdes ou sua estrutura, mas pelo que ele representa: um desejo de
permanéncia, de perpetuagdo de um discurso (Silva, 2020, p. 221).

i useu- j useu-instituica a Nova Mu i
Esse sentido de “museu-desejo” e “museu-instituicao” remonta a Nova Museologia de
Peter Vergo. Para o autor, hd uma concepgao de museu tdo antiga quanto a propria civilizagao
e outra, que configura aquele museu “no sentido que conhecemos hoje”, a partir de nogdes
volvi ccu ) i va Mu i umiri inexisténci
desenvolvidas no século XIX. Nesse sentido, a Nova Museologia presumiria a “inexisténcia de

uma narrativa central, univoca ou prerrogativamente verdadeira” (Silva, 2020, p. 222).
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Na realidade, visto que os museus sdo quase, se ndao tdo antigos quanto a
propria civilizagdo, e uma vez que a infinidade de museus atuais abrange
praticamente todos os campos do esfor¢o humano - ndo apenas arte, artefatos
ou ciéncia, mas entretenimento, agricultura, vida rural, infancia, pesca,
antiguidades, automoveis: a lista ¢ interminavel - € um campo de investigacao
tdo amplo que importa a quase todo mundo [...] (Vergo, 1989 apud Silva,
2020, p. 221).

Assume-se, portanto, a possibilidade de uma museologia que, diferente da museologia
tradicional, ndo se debruga majoritariamente sobre o método de institucionaliza¢ao, mas da foco
ao sentido e a finalidade do museu, pensando a constru¢do das exposigdes, “ou mais
simplesmente o ato de selecionar e expor objetos” a partir de suas fungdes e propositos.

Silva (2020) retoma discussdo de Vergo em The Reticent Object a respeito da
reivindicacdo do museu e da museologia — tradicionalmente detentores de legitimidade para
tratar do universo dos objetos (espécimes arquivaveis, para Preziosi). E necessaria uma reflexio
a respeito do que ¢ um objeto, “das possibilidades de relacdo, de producdo de sentido ou de
institucionalizacdo a partir deles” (p. 223). Tal problematizagdo dos itens ndo sdo restritas aos
museus na medida em que outros locais — fisicos e simbdlicos — adequam-se a mesmas questdes
tedricas: exposigdes, colegdes, galerias etc.

O que poderia, afinal, sobrepor a categoria de simples objeto um titulo como patrimonio
da humanidade a este mesmo item? Chagas (2003, p. 36) traz a discussao a partir do poema O
catador, de Manoel de Barros, incitando que ¢ a partir da atribui¢do ou nao de valor a um item
que se justifica “a preservagdo ou a destruicdo dos chamados bens culturais”. O poema foi

transcrito integralmente pelo autor:

Um homem catava pregos no chao.

Sempre os encontrava deitados de comprido,

ou de lado,

ou de joelhos no chio.

Nunca de ponta.

Assim eles ndao furam mais — o homem pensava.
Eles ndo exercem mais a fungdo de pregar.

Sdo patriménios inuteis da humanidade.
Ganharam o privilégio do abandono.

O homem passava o dia inteiro nessa fung@o de catar pregos enferrujados.
Acho que essa tarefa lhe dava algum estado.
Estado de pessoas que se enfeitam a trapos.
Catar coisas inuteis garante a soberania do Ser.
Garante a soberania de Ser mais do que Ter.
(Barros, 1996 apud Chagas, 2003, p. 32).
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A discussio esta centrada na valoriza¢ao do banal — ou em sua desvalorizagdo, com base
na valorizacdo de outra coisa. Afinal, existe, junto a classificacdo de alguns itens como
patrimonios da humanidade — ou seja, tteis a toda a humanidade e, por isso, dignos de destaque
—, uma série de outros objetos que representariam o restante: este patriménio inutil da
humanidade, distantes da posse de um individuo, entidade ou institui¢do que detenha o poder
de instituir sobre ele este mesmo titulo. E entre preservacdo e destruicdo fica justamente a

questao do modo de preservar.

Em nome de um valor considerado “mais alto”, o poeta ordena que a “musa
antiga” ou a antiga filha da memoria seja silenciada. De modo similar, em
nome da preservacdo e da defesa de supostos valores “mais altos”, exércitos
sdo mobilizados ¢ postos em marcha, provocando a destruicdo de seres e
coisas, que, de resto, passam a ser tratados como “patrimoénios inuteis da
humanidade (Chagas, 2003, p. 36-37).

Outro ponto que pretendemos sustentar, seguindo a mesma linha de raciocinio, ¢é: ainda
que preservado, tal ideia de preservacao de valorizagdo do item ja se alinha a um novo padrdao
daquilo que deve ser visto e valorizado na imagem. Retomamos a opinido de Sartre sobre o
turismo, que dita os modos de olhar os lugares. Da mesma forma, a forma de apresentagdo dos
museus acaba inevitavelmente ditando as formas de olhar para as imagens — por isto devem ser
pensadas com cuidado e repensadas sempre que necessario. Em outro alerta, Chagas (2003, p.
40) diz que, “do ponto de visto museologico, [...] a preservacdo também pode implicar uma
acdo contra a vida. Nao basta preservar contra a agdo do tempo, € preciso também garantir a
prerrogativa do interesse publico sobre o privado”.

E natural, portanto, que os museus invistam na autopromogo, ¢ os tenhamos em alta
estima, como ambientes agradaveis e sofisticados — tal qual as bibliotecas, mas também os
shoppings centers. Os itens ali exibidos devem, acima de tudo, permanecer relevantes e tal
conducdo parte ndo da complexa imersao do publico no universo da pintura, mas da inser¢ao
da pintura no universo do publico.

Com o espago do museu normalmente dominado pelas luzes de LED, ¢ dificil imaginar
a experiéncia de ver um quadro sem um feixe de luz intenso, tirando os holofotes da sua
dindmica para além do visual da tela: se havia um tipo de inten¢do pertinente as sombras das
colunas que em certo momento do dia passavam sobre o quadro, elas ja ndo fazem mais parte
da visualizag¢do. Sua dindmica com o publico parece restrita ao ambiente atemporal do museu:
neutro, em um ambiente carregado das caracteristicas do olhar presente, itens que configuram

elementos de um passado longinquo — tdo longinquo, que ¢ igual para todo e qualquer item, que
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¢ apresentado da mesma forma que o seguinte. Desse modo, uma pintura da década de 60, feita
em Nova York, ¢ exposta da mesma forma que um quadro feito na Veneza de 1550. Quando a
visao da tela supera seu contexto historico, a alternativa nao parece levantar uma problematica.
O contexto historico também nao pode superar o visual da pintura. O que compreendemos ¢
que a partir da combinagdo de ambos ¢ que se desenvolve uma experiéncia mais alinhada com
a peca; experiéncia que ¢ minada quando as imagens sdo expostas em salas diferentes,
substancialmente similares, nomeadas de acordo com suas origens para remeter as
diferenciagdes entre elas.

E importante atentar ao observador que Ad mais a ser visto e que a imagem, como ali
esta, ¢ apenas uma de suas fases. De outra forma, parece que ¢ intengcdo do museu desvincular
a imagem dos motivos que a levaram a estar ali e de todo o trabalho por tras da exposi¢do. Além
disso, trazer uma diferenciacdao espacial pode romper com o ritmo acelerado e cansativo do
observador que transita sala ap6s sala. Nesse modelo, as ultimas telas ndo serao vistas com o
mesmo entusiasmo que as primeiras.

Entende-se que basta haver a imagem para que ela seja vista e que a conexao que se tece
entre observador e imagem observada ¢ extremamente particular. No entanto, a conducdo do
olhar ¢ protagonizada pelo espaco do museu na medida em que a experiéncia de um mesmo
observador olhando uma mesma imagem in situ ou no ambiente de uma galeria de arte pode ser
drasticamente diferente.

Didi-Huberman (2013) ja nos apontou, a partir do exemplo do branco no afresco
Anunciagdo de Fra Angelico, que ha itens fundamentais de uma imagem que podem ser
ignorados por serem considerados infimos por fugir do visivel e do tangivel e adentrarem no
universo da incerteza que a analise da imagem muitas vezes evita.

Ora, ndo se pretende reviver o passado das imagens, mas colaborar para que ele nao seja
apagado, de modo que sejam incentivadas abordagem criativas para além daquelas mais
tradicionais, que expdem as imagens como se fossem itens sem passado, inéditos em uma
colecdao nova, posta a mostra. Quando, pelo contrario, os itens tém uma historia que vai além
do que estd em destaque, que amplia seu brilho, aprimora o seu visivel e permeia o sensivel que
impacta a experiéncia do observador.

Tal imersao no espago do simbolico remete as sensagdes que se despertam no contato
com o ambiente expositivo. Para Melo e Guedes (2018, p. 39), nosso foco fundamentalmente
direcionado as linguagens verbal e escrita muitas vezes nos fazem esquecer que “podemos

despertar discussdes nos espagos de exposicao pelas sensacdes”.
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Ulpiano Bezerra de Meneses, em seu discurso de abertura da 23a Conferéncia
Geral do ICOM, no Rio de Janeiro, em 2013, afirmou que “Os museus ainda
ndo amadureceram uma reflexdo fecunda sobre a linguagem especifica da
exposi¢cdo, mesmo quando limitada a dois referenciais basicos: o espaco e os
sentidos.” (Meneses, 2013, p. 5). Para ele, a condi¢do humana e, ligado a ela,
0 universo sensorial, ndo poderiam ser esquecidos ao se conceber um museu
(Melo; Guedes, 2018, p. 39).

A supervalorizacao do visual e das certezas que embasam disciplinas como a historia da
arte € a museologia podem ser indices do porqué os museus e galerias hoje se assemelham em
seus modos de exposi¢do: o olhar diante da arte se alinha ao olhar diante de vitrines quando nos
lembramos das comparacdes ja levantadas sobre os espagos dos museus se assemelharem aos
espacos dos shoppings. A arquitetura ¢, afinal, um aspecto fundamental da contextualizagao
dos itens e sua integracdo com o publico.

Eduard Hall (2005, p. 80 apud Melo; Guedes, 2018, p. 42) pontuara que a analise de
visdo exige que sejam diferenciadas, em primeiro lugar, a imagem formada na retina e aquilo
que ¢ percebido pelo homem. A narrativa expositiva, assim, dependeria de uma estrutura visual
articulada ao discurso. “A linguagem visual ¢ composta de simbolos e interpretada por meio de
semelhancas e metaforas. Ver significa perceber pela visdo. Trata-se de uma percepgdo
construida por intermédio dos elementos visuais” (Melo; Guedes, 2018, p. 42). A comunicag¢do
visual, neste sentido, € praticamente tudo que nossos olhos veem: “Imagens que, como todas as
outras, t€ém um valor diferente segundo o contexto em que estdo inseridas, dando informacdes

diferentes” (Munari, 1991, p. 65).

Victoria Newhouse usa a estatua de David de Michelangelo para exemplificar
o grau de interferéncia que o posicionamento das obras pode significar na
percepcao do observador. Encomendada para decorar um botaréu do Duomo
de Florenga, a obra teve sua colocagdo alterada — decisdo tomada por um
comité de artistas que incluia, além do proprio Michelangelo, Leonardo da
Vinci, Botticelli, entre outros —, tendo sido instalada a entrada do prédio
trecentista, Palazzo della Signoria, sede da Republica Florentina. A obra
ficaria naquele local até 1873, quando seria substituida por uma copia e
transferida para a Galleria dell’Accademia, na Academia de Belas Artes
daquela cidade. Em sua analise sobre o epis6dio, Newhouse coloca que caso
o marmore de David houvesse sido colocado na catedral teria assumido seu
papel simbolico de herdi biblico; colocada em frente a sede da Republica de
Florenga a obra se investiria de um carater ameacador direcionado aos
possiveis “golias” inimigos do governo; ja dentro da Academia, a estatua
assumiu seu papel de magnifica obra prima renascentista (Uzeda, 2010, p. 1).

Marcel Duchamp representard de forma objetiva a influéncia do espaco sobre o objeto

ao inscrever sua pega, a Fonte, na primeira exposi¢ao da Sociedade dos Independentes dos
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EUA. O urinol, elemento produzido em larga escala, comum ao imagindrio e acessivel a um
saber popular, associado pouco ao valor estético e primordialmente ao seu uso pratico, invertia
totalmente o tradicional entendimento daquilo que se mostra “digno de exposi¢ao”. O envio
anonimo se revelou crucial: sob a assinatura “R.MUTT”, o item ndo foi inserido em uma
exposi¢do cujo principio era nada recusar. Para além de ter sido rejeitada, isto significava que
a obra enviada por Duchamp simplesmente ndo foi reconhecida enquanto objeto artistico
(Arruda, 1996). Ao buscar sua Fonte no fim do evento, Duchamp identifica sua autoria e o
objeto, antes desprovido de valor artistico, passa a ser reconhecido como um item pertinente a
uma galeria de arte.

A associacdo de um item ao seu espaco e a compreensao do valor simbolico que permeia
sua circulagdo sao fundamentais ndo apenas para nos aprofundarmos na imersao cultural de um
item, mas também como sao percebidos pela sociedade, pelo publico que visita o museu, ¢
classificado dentre os outros objetos que com ele compdem um acervo.

Assim € que, para Melo e Guedes (2018, p. 42-43), “os elementos constituintes de um
todo nos permite compreender o conjunto” e o todo, por sua vez, ¢ “formado por partes, que

podem ser vistas separadamente e depois reunidas no todo”.

Nao so6 os objetos expostos, mas também o movimento de visitagdo nas
exposicdes se relaciona com o que se v€, e o que se vé pode se modificar
quando relacionado com uma escala. O controle da escala pode fazer uma sala
grande parecer pequena. Esses efeitos sdo conseguidos pela manipulacdo dos
espacos, utilizando outros elementos visuais, como o tom, a cor, a luz etc. O
grande pode ndo existir sem o pequeno, pois diante dos olhos do observador
essa percepgao pode ser relacional (Melo; Guedes, 2018, p. 46).

Deve-se considerar, nesse sentido, que os espagos onde hoje sdo inseridas imagens de
teor histdrico, cultural e artistico, para fins de exposi¢do, muitas vezes se apresentam com
timidez, para que as imagens se engrandecam.

A neutralidade ¢ um item cujo recurso visual ¢ considerado importante. A auséncia de
elementos visuais, com o minimo de interferéncia, evoca maxima limpeza e descarta aquilo que
pode configurar ruido de comunicagdo. Segundo O’Doherty (2007, p. 4 apud Melo; Guedes,
2018, p. 46), a ideia do chamado cubo branco reduz o recinto a tecnologia da estética, com
superficies imaculadas, intocadas pelo tempo, sem sombras, tudo branco, limpo e artificial:
“Nao existe o tempo. Essa eternidade dé a galeria uma condig¢do de limbo”, ou de “eternidade

implicita”. O espago fechado impede que o ambiente interfira no conjunto.
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[...] vemos a profundidade, a suavidade, a maciez, a dureza dos objetos;
Cézanne chegou a afirmar que via seus odores. Se o pintor deseja expressar o
mundo, o arranjo de suas cores deve portar consigo esse todo indivisivel, caso
contrario seu quadro apenas conseguira sugerir as coisas ¢ ndo lhes dara a
unidade imperativa, a presenca, a plenitude insuperavel que para nés ¢ a
propria definicdo daquilo que ¢é real (Pallasmaa, 2011, p. 40 apud Melo;
Guedes, 2018, p. 46).

No entanto, a propria logica desse modo de exposi¢do implica uma desvinculagdo
substancial entre espago e objeto e seus mecanismos de conexao, além de um recomego, sem
referéncias ao passado da imagem e outros espacos nos quais podia um dia ter estado. Esta
iniciativa contemporanea, com formato e légica firmados em um visual que desconsidera
elementos anexos, ndo comprometeria até certo ponto a exposi¢ao de itens como aqueles aqui
j4 mencionados? Suas posi¢des, antes no teto, agora nas paredes, seu contexto, antes provido
de outros elementos, como esculturas, sua historia, associada a outras telas similares ou
semelhantes, ndo estaria sendo fator secundario mediante a valorizag¢do do visive/ da imagem?

Afinal, ndo ha na imagem mais do que o universo do visivel ao qual é continuamente
associada faz crer? Notamos, assim, a dificuldade de um museu que se propde a exibir imagens
cuja existéncia se daria intimamente ligada a um espaco que ja ndo a acompanha. A imagem,
quando deslocada, muda ela mesma seu sentido: conforme o exemplo de Victoria Newhouse,
quando em uma igreja, € objeto de devo¢do; quando em uma residéncia, uma aquisi¢do que
simboliza riqueza, com fins também decorativos; quando exposta em uma galeria ou museu,

torna-se parte de outro acervo, elemento de uma sala, acessivel a outro publico.

Acredita-se que o espago de uma exposigdo deve sempre buscar incorporar
estruturas tanto fisicas quanto mentais, pois o objeto fora do seu contexto
original pode perder o sentido, ou seja, nossas percepgdes diferem de acordo
com o estimulo externo, ¢ as informagdes sdo interpretadas em fungdo de
experiéncias anteriores com as quais ele se associe. Quando caminhamos por
um ambiente, os sentidos e as sensagdes que o espaco provoca sao passiveis
de serem representadas no imaginario das pessoas. [...] Ao nos aprofundarmos
na historia dos espagos de memoria percebemos a correlagdao entre o objeto
exposto, os sentidos sensoriais ¢ a forma do espago. Essas correlagdes
permitiram compreender que os sentidos sensoriais (tato, olfato, audicdo e
visdo) e os elementos da forma arquitetonica (profundidade, largura, altura,
interno externo, cheio e vazio, etc.) contribuem para a observagao dos objetos,
sendo assim, nao podem ser relegados a um segundo plano ou mesmo
esquecidos quando da elaboragdo de uma exposig¢do (Melo; Guedes, 2018, p.
36-37).

Conforme o exemplo da National Gallery, aqui mencionada, e as questdes que foram

consideradas, levantadas por Robert Venturi, na constru¢do da Ala na qual seriam expostos os
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itens do inicio da Renascenga, de diferentes partes da Europa, notamos na pratica que pensar os
museus como espagos que integram diferentes realidades sociais — espaciais, temporais,
culturais —, ¢ um desafio tremendo aos arquitetos.

Os objetos, afinal, ndo sdo estaticos, assim como as imagens € o proprio espago; sua
presenca fisica e material estd ali embasada no imaginario social, nos sentidos produzidos pela
legitimag¢do dos itens que devem, em seus significados, formar conexdes com a sociedade que
o observa. Forma-se, assim, uma memoria coletiva, legitimada por este lugar que cria condi¢des
para que se desperte e se explore o imaginario.

Em suma, a percep¢do entre local e imagem sdo indissociaveis ao ponto de, ao se
modificar a imagem de local, mudar-se a imagem em si. Tais questdes trazem a tona a questao
da materialidade e diferencas entre a tela e a fotografia da tela, aqui ja comentadas. Além disso,
deixam mais evidente a dificuldade de expor quadros de bagagens distintas, associadas
intimamente a espagos ja ndo contemplados, e cuja historia e esséncia permanecem a eles

associadas.

[...] uma obra de arquitetura ndo é experimentada como uma série de imagens
isoladas na retina, e sim uma esséncia material, corpérea e espiritual
totalmente integrada. Ela oferece formas e superficies agradaveis e
configuradas para o toque dos olhos e dos demais sentidos, mas também
incorpora e integra as estruturas fisicas e mentais, dando maior coeréncia e
significado a nossa experiéncia existencial (Pallasmaa, 2011, p. 11 apud Melo;
Guedes, 2018, p. 39).

A experiéncia de testemunho a imagem, neste sentido, se altera conforme o espago no
qual ela esté inserida. E quando pensada desde sua concepgao para um ambiente particular, nao
seria importante considera-lo e ponderar tais questoes ao realoca-la em outro, a este primeiro
totalmente desconectado?

A questdo ndo ¢ reduzir a percepcdo atual — no contexto do museu e da imagem
conforme sobreviveu ao tempo — mas acrescentar a experiéncia do observador intimeras
possibilidades, lembrando que ha uma rica trajetéria que pode ampliar suas perspectivas a
respeito daquele mesmo objeto, elemento historico e cultural, cheio de sentidos que ainda
podem ser explorados.

A denominagdo imagem-objeto levantada por Baschet (1996) ¢ util ao separar e ao
mesmo tempo conciliar materialidade e simbolismo, sem perder de vista o poder que tanto um

como outro podem inferir ao item analisado. Em sua analise, o autor assegura que “falar de

imagem-objeto impde aperceber-se de seu carater local: ndo se poderia estuda-la sem levar em
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conta o lugar especifico (ou lugares) onde ela se inscreve, de mesmo que o dispositivo espacial,
temporal e ritual associado a seu funcionamento” (p. 6). J4 em sua analise de fungdes da
imagem-objeto, o autor estipulara os seguintes niveis: 1) enquanto a imagem como objeto que
da lugar a usos; 2) enquanto uma representagdo do mundo e da sociedade; ¢ 3) enquanto
representacdo ligada a um objeto ou lugar possuindo uma funcdo propria. O historiador
associa o ultimo caso as imagens litirgicas, uma vez que, nestas circunstancias, a fungdo da

imagem nao seria assimilavel a funcao do objeto, mas estaria, com ele, em uma relagdo de eco:

Temos um outro exemplo quando a imagem do Julgamento Final serve de
fundo a uma prética judiciria, eclesidstica ou secular, criando assim uma
correspondéncia entre as justicas celeste e terrena, ou ainda quando a imagem
do Cristo em majestade domina literalmente e sacraliza simbolicamente a
figura do soberano tronando. Nestes casos, a presenca das imagens no lugar
onde se desenvolvem os ritos do cristianismo ou atos importantes da vida
social se da de forma tdo insistente que, mesmo sem ser necessarias, as
imagens parecem contribuir para o bom desenrolar destes atos e ritos. Quando
ecos substanciais entre a natureza do rito e o contedo da imagem sdo
observaveis, o efeito assim produzido deve ser analisado com precisdo,
ultrapassando a ideia de uma simples coincidéncia entre um e outro. De
maneira geral, nestes casos podemos sugerir que a imagem participa na
eficacia da situacdo ritual ou quase ritual a qual ela se encontra ligada
(Baschet, 1996, p. 14).

Nesse mesmo sentido, Baxandall (2006) usa o exemplo do Batismo de Cristo de Piero
della Francesca para explicar a peculiaridade de um retabulo e sua distin¢ao a outras imagens

paroquiais.

[...] 0 “retabulo”: a palavra ndo tinha naquele tempo o mesmo sentido que tem
para nés hoje. Qual era seu significado? A palavra designava, em primeiro
lugar, uma imagem religiosa — uma classe de objetos que tocava
profundamente a sensibilidade... [...] geralmente instalado sobre um altar
lateral de uma igreja e doado por um paroquiano, uma familia ou uma
confraria [...] esses doadores desejavam que suas oferendas fossem
publicamente tdo dignas deles proprios quanto de Deus. O desejo de ser
dignificado talvez tenha sido um dos motivos pelos quais o cliente exigiu que
somente Piero della Francesca, o mais famoso pintor da cidade, pusesse as
maos no quadro (Baxandall, 2006, p. 158-159).

Haveria, entdo, naquilo que se considera “a grande pintura italiana dos anos de 1425 a
1450” (Baxandall, 2003, p. 158), uma distin¢ao entre a imagem instalada sobre um altar lateral
de uma igreja e aquelas instaladas em outras partes, do mesmo modo como obras doadas a
paroquia se diferenciariam das demais. Em cada modelo de concep¢do, motivacdo e objetivos

dos envolvidos, encontram-se elementos particulares que atribuem valor e significado a
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imagem. Baxandall (2003) aloca tais questdes na ideia de inten¢do do quadro, que abordaria
tanto a obra como seu autor, e apresenta o conceito sob a ideia de que “[...] todo ator historico
e, mais ainda, todo objeto historico tém um propdsito — ou um intento ou, por assim dizer, uma
qualidade intencional” (p. 81). Sendo, portanto, este proposito uma “condi¢do geral de toda
acao humana racional”, ele define a infengdo como uma ideia de relagdo entre o objeto e suas
circunstancias: a peculiaridade que as coisas tém de se inclinar para o futuro: “[...] a inten¢ao
nao ¢ um estado de espirito reconstituido, mas uma relagao entre o objeto e suas circunstancias
[...] ¢ uma construcao mental que descreve a relagao de um quadro com seu contexto” (p. 81).

Tais formas de distingdo fazem crer que ja ndo podem ser vistas da mesma maneira
obras como O Julgamento Final (1559-1560) e Apresentacdo da Virgem no Templo (1556),
ambas na igreja Madonna dell’Orto, e um Retrato de Vincenzo Morosini (1580), exposto na
National Gallery, em Londres. Apesar de partilharem da mesma autoria, Tintoretto ndo tinha
para cada uma destas obras a mesma inten¢do, nem mesmo cliente, nem as imaginava em um
mesmo espaco, de modo que atribuia a cada uma uma insercao em contextos distintos.

Assim como Baxandall (2006) elenca alguns fatores importantes a respeito do oficio de
Piero, vale compreendermos a importancia da primeira destinacdo no caso de Tintoretto.
Sherman (2020) traz uma rica contribuicdo com sua pesquisa sobre dois quadros feitos por
Tintoretto para Santa Maria Assunta dei Crociferi, igreja fundada em 1155 e demolidaem 1718;
foi adquirida pelos jesuitas em 1656, ano da supressao dos Crociferi, ordem religiosa de carater
assistencial. Em um estudo bastante completo, a autora investigara como teria sido a igreja e o
posicionamento das pinturas produzidas por Tintoretto, artista encarregado da renovagao do
altar no século XVI. Para isso, ela investiga andlises dos criticos de arte da época —
especialmente Vasari, que menciona especificamente esse altar em 1568 —, além de pintura e
esbogo de Palma il Giovane®®, que possuem a igreja como plano de fundo. Conclui, deste modo,
que a base do altar estaria atrds de um grande tabernaculo, acima do nivel dos olhos do
observador comum que estivesse na base dos degraus e acrescenta que as pinturas laterais
provavelmente estariam erguidas em altura similar, algo mais ou menos confirmado “pela

perspectiva adotada por Tintoretto em Apresentagio de Cristo no Templo®’, que também

» Pasquale Cicogna recebe a noticia de sua elei¢do como doge no altar-mor da Igreja dos Crociferi (Pasquale
Cicogna Receives Word of his Election as Doge at the High Altar of the Crociferi Church), de Jacopo Palma il
Giovane. Oratorio dos Crociferi, ¢. 1585—-1588; e Estudo preparatorio para “Pasquale Cicogna recebe a noticia
de sua elei¢do no altar-mor da Igreja dos Crociferi” (Preparatory Drawing for “Pasquale Cicogna Receives
Word of his Election at the High Altar of the Crociferi Church’), colegdo particular, Shropshire, c. 1585—1588.

O Apresentacdo de Cristo no Templo (Presentation of Christ in the Temple), de Jacopo Tintoretto. Gallerie
dell’Accademia, Veneza, c. 1555-1556.
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indicava que a pintura ficaria erguida do lado direito do altar’!” (Sherman, 2020, p. 72, tradugdo

livre).

Figura 14 — Reconstrugdo das pinturas de Tintoretto no presbitério da Igreja dos Crociferi,
em Veneza

\\\.

Fonte: Sherman (2020 p. 73)

Ja a Assungdo da Virgem’’ estaria no centro do altar, em destaque. A imagem, ndo i toa,
agora ocupa o altar no lado esquerdo de outra igreja em Veneza (Santa Maria Assunta, atual
igreja jesuita, conhecida como I Gesuiti). Seu formato vertical com o topo arredondado ja revela
uma tradi¢do dos altares religiosos da época. Sherman (2020), entdo, declara que, apesar da
possibilidade de considerarmos a imagem de forma independente, dada sua autografia e

qualidade, “mais pode ser aprendido sobre sua data, significado e circunstancias de sua

31 Traduzido de: The lateral paintings were probably hung at a similar height, something that is more or less
confirmed by the perspective Tin toretto employed in the Presentation, which also suggests that it hung to the right
of the altar.

324ssungdo da Virgem (Assumption of the Virgin), de Jacopo Tintoretto. c. 1553-1555, Igreja dos Gesuiti,
Veneza.
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encomenda somente se a pintura for considerada em relacio a decoracio que a cercava®>”

(p.
67, traducao livre), e conclui que o efeito geral do presbitério, “com seu retabulo, moldura
monumental, sacrario dourado e imagens laterais, teria sido bastante grandioso**” (p. 72,

traducao livre):

A disposigdo das figuras ao redor do sarcofago antigo vazio, colocadas
diagonalmente e elevadas em trés degraus, proporciona uma profundidade
bem-vinda ao plano de imagens empilhadas, dando a impressdo de que a
pintura é uma extensdo do espaco real®® (Sherman, 2020, p. 74, tradugdo livre).

Bem, essas s3o as imagens que muitos museus se comprometem a expor — cada uma
delas com sua trajetoria e sentido particulares. Tal desvinculagdo de seu espago original ¢ um
desafio para o sistema de exposi¢do. Afinal, o contexto original concebia a conexao entre fodas
as imagens de um mesmo ambiente € como se uniam para contar uma mesma historia ou apontar
para um mesmo objetivo, pensadas como um unico projeto. No museu, a situacao € outra: cada
imagem tem sua propria razao de existéncia, mas tem a nova funcdo de exposicdo dentro do
museu, e nisto todos os itens do acervo se igualam.

Na primeira parte deste trabalho, foi mencionado o carater informativo do museu e seu
papel como detentor de grande parte das informagdes disponiveis sobre os itens de seu acervo.
Agora, imergiremos em seu carater expositivo, cujo modo de exposi¢do implica em uma
ressignificagdo dos objetos ali expostos. Acrescenta-se, assim, novo sentido aqueles antigos,
que ja nao sao entendidos do mesmo modo. Na légica do museu, a delimitagdo espacial nas
paredes garante que uma imagem ndo invada a outra. No entanto, seu vasto acervo apresenta
ao observador um grande nimero de itens dentro de uma mesma sala, ou erguidos lado a lado
em uma mesma parede. A sensagdo de esgotamento provocada por esta convengao € ressaltada
por muitos estudiosos.

Uzeda (2010) atenta para a evolugdo dessa forma de exposicdo quando comparada as
galerias de curiosidades, como das exposi¢des publicas da Academia de Paris, que comecaram

a ser criticadas no século XVIIL.

33 Traduzido de: More can be learned about its date, meaning, and the circumstances of its commission only if
the painting is considered in relation to the decoration that surrounded it.

34 Traduzido de: With its altarpiece, monumental framing, gilded tabernacle and lateral pictures, would have been
quite grand.

35 Traduzido de: The arrangement of figures around the empty antique sarcophagus, diagonally placed and elevated
on three steps, provides some welcome depth to the stacked picture plane, giving the impression that the painting
is an extension of real space
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A valorizacdo do acumulo de objetos curiosos e de obras artisticas, que
prevaleceu nos gabinetes de curiosidades e nos wunderkammers, persistiria
como um traco da cultura erudita. Mesmo contando com locais cada vez mais
generosos, as pinturas e as esculturas dos salons franceses, expostas pelos
artistas para possiveis compradores, continuariam a se amontoar nos espagos
das galerias. Especialmente, em relacdo as pinturas, que eram arrumadas
formando verdadeiros “quebra-cabegas” que ocupavam toda a extensdo das
paredes em arranjos que, nao raro, cobriam do nivel do chéo até a altura do
teto (Uzeda, 2010, p. 4).

A questao da disposi¢ao dos itens, alguns deles completamente fora do alcance do olhar
e pressionados uns contra os outros, ¢ alterada quando, em 1699, as exposic¢des sao transferidas
para a Grande Galeria do Louvre, onde, segundo Newhouse (2005, p. 19 apud Uzeda, 2010, p.
4), “os trabalhos de arte foram colocados de modo mais respeitoso: as pinturas foram
reposicionadas mais abaixo e receberam mais espaco — embora ainda abundantes”. Trata-se de

uma disposicdo ja mais similar aquelas que hoje conhecemos.

Do horror-vacuum que pautava a abundancia expositiva como um valor
estético, chegou-se as paredes brancas e neutralizadas do “cubo branco”,
inaugurado, nas primeiras décadas do século XX, nas galerias que expunham
obras modernas no MoMA e que passaria a se constituir em cenario
obrigatorio para as exposi¢oes de arte nas décadas que se seguiriam (Uzeda,
2010, p. 5).

As galerias modernistas entdo dispensam as tradicionais molduras ornamentadas, com
relevos trabalhados com douramentos, que entdo tinham a intencdo de garantir a
individualidade de uma imagem perante as outras, € apostam em uma distancia consideravel
entre elas, preenchida por uma superficie marcada pela neutralidade do branco, para 0 mesmo
fim. A colocagdo dos itens, conforme nos informa Uzeda (2010), passa a ser apenas na faixa da
parede correspondente a altura do olhar, sem elementos extras que possam contribuir para a
distragdo na frui¢ao da obra. Tal adequacao a frui¢do partia da visdo funcionalista do arquiteto
alemdo Miles van der Rohe, que defendia o /ess is more que marcou a estética moderna das
exposigoes de arte.

No entanto, ao falarmos de 4 Origem da Via Ldctea, somos remetidos a uma imagem
produzida no século XVI e que, portanto, antecede a propria no¢ao de museu como hoje a
conhecemos. Nesse caso, ¢ possivel dizer que o modo /less is more (menos ¢ mais) ¢ o mais
alinhado a esta exposi¢ao?

O didlogo entre Valery e Adorno tem a contribuir nesta questdo. No século XIX, Valery

teceria sua critica ao tratar do espaco expositivo, alegando que o excesso de obras promove
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distracdo e que, neste contexto, elas acabam fatalmente se anulando pela coexisténcia no espago

museologico.

Quanto mais bonita ¢ uma pintura, mais se distingue das outras; torna-se um
objeto tnico. Essa pintura, dizem, mata as que a rodeiam. Se isso promove o
esquecimento, toda a heranga da arte € perdida. Assim como o homem perde
forga devido ao excesso de meios técnicos auxiliares, também ¢ empobrecido
pelo excesso de suas riquezas®® (Valery, 1960 apud Adorno, 1962, p. 116,
traducao livre).

Por mais que hoje ja ndo enfrentemos o desafio de observar itens na dindmica dos
gabinetes de curiosidades, o ambiente padrao dos grandes museus reservado para vé-los recai

em categorias que devem ser consideradas.

Levei dias para me aclimatar com o Louvre. Que mundo, que inestimavel
tesouro. Pena € ser tdo francamente museu - prefiro apreciar as obras de arte
em palacios ou antigos hotéis. E menos catalogado, menos arrumado,
empilhado. Por maior que seja o prazer que se tenha de ver cada quadro de per
si, 0 conjunto, assim em massa, amontoado, cansa, aborrece. A vizinhanga
destrdi, a quantidade desvaloriza (Costa, 1995, p. 138).

Citado por Melo e Guedes (2018), o arquiteto brasileiro Lucio Costa relata suas
impressdes sobre o Museu do Louvre ao escrever para sua mae em 1926. Sua critica se d4 a
ambiéncia do espaco fisico e a forma como o gigante acervo era exposto € muito, no mesmo
sentido em que sdo levantadas as questdes de Valery. Coutinho (2019, p. 15) também
desenvolve sua critica apontando para o alinhamento do museu a uma empresa e dos visitantes
a consumidores. Desse modo, o primeiro possui estratégias de captacdo e retengdo de publicos,
e reposiciona a propria estrutura fisica de modo a concentrar lojas, cafeterias e restaurantes
enquanto o segundo circula pelo espago na “apreensdo superficial e maximamente interessada
da obra enquanto bem de consumo” (Arantes, 1991, p. 164). Essa transi¢do corresponderia
aquilo que Baudrillard denomina “Culturaliza¢ao” da cultura, ou seja, sua apropriacao segundo

a logica do consumo.

Reina atualmente uma grande animag@o no dominio tradicionalmente austero
e introvertido dos museus. Quem os visita dispde de amplos espacos para a
mais desenvolta flanerie, (...). As longas filas que se formam a entrada dessas
novas "casas de cultura" nem sempre se devem ao antigo amor a arte,

36 Traduzido de: Pero cuanto mdas hermosas son pinturas y figuras tanto mas diversas son: objetos insélitos, tinicos.
Esta figura, se dice a veces, mata a todas las que la rodean. Si eso promueve el olvido, la entera herencia se pierde.
Igual que el hombre pierde fuerzas por el exceso de medios técnicos auxiliares, asi también se empobrece por el
exceso de sus riquezas.
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concentrada no acervo do museu, mas as multiplas atragdes que enumerei
apenas parcialmente. Faltou incluir, ocupando um lugar de destaque, a propria
arquitetura. Ja ndo € mais tao Obvia a distin¢do entre um museu e um shopping
center (Arantes, 1991, p. 161).

Nao nos aprofundaremos nessa relagdo do consumo com a arte e a cultura, mas ¢
impossivel ignoré-la na medida em que influencia o espago expositivo de modo significativo —
afinal, os grandes museus como hoje os conhecemos mantém uma exposi¢ao padrao para um
acervo demasiado vasto.

Em “La Critica de la cultura y la sociedade” (1962)*7, quando coloca as reflexdes de
Paul Valéry e Marcel Proust sobre a arte e os museus em paralelo, Adorno (1962) sugere uma
alternativa a esta superlotacgao de itens diversos entre si, com uma visita a0 museu previamente

pensada, de modo a promover a contempla¢do de um nimero limitado de imagens:

S6 pode defender-se do mal diagnosticado por Valery aquele que deixa no
bengaleiro, junto com a bengala e o guarda-chuva, o resto de sua ingenuidade,
sabe exatamente o que quer, procura duas ou trés imagens ¢ se concentra
tenazmente diante delas como se realmente fossem idolos. Muitos museus
facilitam essa a¢d0® (Adorno, 1962, p. 123, tradugdo livre).

Enquanto Valéry via o museu como um lugar quase morbido, onde as imagens eram
arrancadas de seus contextos originais e posicionadas em um “tumulto de criaturas petrificadas,
cada uma das quais pedindo em vao a ndo-existéncia de todas as outras” (Holdengraber, 1987,
p. 115 apud Ginzburg, 2001, p. 174), alegando que o excesso de obras promove distragdo e faz
com que elas acabem se anulando pela coexisténcia no espago, Proust via salvacdo na
interiorizacdo da arte, no ato subjetivo da contemplagdo pessoal, que encontraria caminho no
espago do museu. De acordo com ele, ao contrario da exposicdo em espagos de uma casa,
voltados para as fungdes cotidianas, que banalizariam a experiéncia artistica, 0 museu teria a

sobriedade necessaria para a verdadeira apreciagao:

A obra-prima contemplada durante o jantar ndo nos d4 a felicidade inebriante
que so se pode esperar no saldo de um museu, que, em sua sobria renuncia a
cada detalhe, simboliza muito melhor os espagos internos para os quais o

3 Importante atentar que a referéncia de paginacdo estd de acordo com a versdo digital consultada

(https://elsudamericano.wordpress.com/wp-content/uploads/2020/01/theodor-w.-adorno-prismas.pdf), conforme
Referéncias Bibliograficas, e ndo a edicao impressa de Prismas (1962).

38 Traduzido de: S6lo puede defenderse del mal diagnosticado por Valéry aquel que deja en conserjeria, junto con
el baston y el paraguas, el resto de su ingenuidad, sabe exactamente lo que quiere, se busca dos o tres imagenes y
se concentra tenazmente ante ellas como si realmente fueran idolos. Muchos museos facilitan esa accion.
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artista se retirou para cria-1a** (Proust, 2006 apud Adorno, 1962, p. 118,
tradugao livre).

Adorno (1962) se propoe a ir além da barbarizarao do museu defendida por Valéry e da
visdo transcendental de Proust e argumenta que tais atitudes estéticas ainda nao enfrentam as
causas sociais do problema, concluindo que “a luta contra os museus tem algo de quixotesco,
nao apenas porque o protesto da cultura contra a barbarie se apaga tanto nessa luta que ninguém

o0 ouve, mas também porque nela ha esperanca demais**”

(p. 122, tradugao livre).

Ja foi mencionado o conceito de distanciamento apresentado por Carlo Ginzburg como
uma operagdo critica que consiste em afastar-se do objeto para tornd-lo novamente visivel,
rompendo com automatismos perceptivos e interpretacdes cristalizadas. Em Olhos de Madeira:
nove reflexoes sobre a distancia, Ginzburg propde o distanciamento nao como indiferenga ou
neutralizacdo do olhar, mas como um gesto ativo de estranhamento, capaz de suspender habitos
de leitura e permitir que aspectos antes naturalizados emerjam. Trata-se de uma pratica
intelectual que opera entre proximidade e afastamento, recusando tanto a imersao imediata
quanto a abstracdo total, e que se revela fundamental para a analise das imagens, uma vez que
estas carregam camadas historicas, simbolicas e materiais que so se tornam perceptiveis quando
deslocadas de um regime de evidéncia. Em suma, esse poderoso exercicio conduz a novos tipos
de analise, especialmente aquilo que pensamos ja conhecer. Ja aplicado a imagem, ele se mostra
igualmente fundamental para pensar o ambiente no qual ela estd inserida — seja um museu,
galeria, livro impresso, residéncia, restaurante, igreja ou outro.

Reposicionar nossa consciéncia do espago implica em aceitarmos que ha novas formas
de olhar para uma mesma imagem e optar por este caminho pode revelar qudo vasta € a
influéncia que um exerce sobre o outro. Afinal, visualizar uma pintura in loco permite uma
experiéncia distinta daquela provocada por uma impressdo da mesma imagem nas paginas de
um livro — que sera distinta também daquela experimentada por meio das telas de um
computador ou celular. Do mesmo modo, ver uma imagem em uma igreja, especialmente se
aquele tiver sido o espaco para o qual foi originalmente pensada, ¢ diferente de ver a mesma
imagem em uma sala de museu — e tais apontamentos podem ser prolongados infinitamente, se

acaso optarmos por estendé-los.

39 Traduzido de: la obra maestra contemplada durante la cena no nos da ya la felicidad embriagadora que s6lo
puede esperarse en la sala de un museo, la cual, en su sobria renuncia a todo detalle, simboliza mucho mejor los
espacios internos a los que se retiro el artista para crearla.

40 Traduzido de: La lucha contra los museos tiene algo de quijotesco no solo porque la protesta de la cultura contra
la barbarie queda tan apagada en esa lucha que nadie la oye, sino porque lleva demasiada esperanza.
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E evidente que museus e galerias de arte sabem que um dos objetivos centrais
de suas exposicdes € conseguir que as obras expostas alcancem efetividade
comunicacional. Entretanto, como normatizar padrdes expositivos eficientes
diante da grande variedade de tipos e de dimensdes de acervos, bidimensional
e tridimensional, assim como de diferentes formatacdes de espaco? Os
aspectos que envolvem a comunicacao entre a obra e o observador incluem a
propria arquitetura dos museus e as quase sempre necessarias adaptagoes
espaciais, além de algum dominio de detalhes técnicos museograficos. Entre
estes, a identificacdo do espaco necessario, segundo os padrdes de conforto
fisico e visual, para que a observagao do acervo ocorra de forma satisfatoria,
sem que o ato de frui¢do de uma obra prejudique ou venha a ser prejudicado
pela observacdo de outras obras e pelo fluxo do circuito expositivo (Uzeda,
2010, p. 6).

Sendo um plebeu direcionando conselhos politicos a principes, Maquiavel (1986 apud
Ginzburg, 2001) achou prudente justificar a ousadia por meio do tal “distanciamento”: em nota
em edicdo de O Principe, declara que, como plebeu, podia entender melhor o oficio dos
principes; assim como os principes, por serem principes, teriam uma compreensdo melhor da
plebe. Este distanciamento seria o mesmo de um pintor que se afasta para melhor esbocar uma
paisagem.

Por esse motivo, nos dispomos a questionar tanto aspectos que parecem substanciais
dentro da relagdo que hoje somos conduzidos a ter com as imagens dentro de um ambiente
como o museu. Tendo em mente as hipdteses de primeira destinacao da Origem da Via Lactea
— seja o Castelo de Praga, residéncia permanente do Sacro Imperador Romano-Germéanico
Rodolfo II, seja a residéncia de Tommaso Rangone em Veneza —, compreendemos o papel
crucial e a influéncia do patrono e deste espaco — fisico e cultural — para a producao da
composi¢do. Adentraremos, portanto, na experiéncia de visitagdo da sala 9, na qual esta

atualmente exposta a imagem sobre a qual falamos*!.

3.2 ANALISE GERAL DA SALA 9

A sala 9, ou room 9, onde se encontra a tela, tem uma pagina especifica no site da
National Gallery, como ¢ padrao as salas do museu. Esse espaco pode ser representado a partir
de sua versao virtual, que disponibiliza informacdes separadas e bem mais amplas sobre suas

telas, ou a partir de seu espaco fisico, no qual as pinturas sio acompanhadas apenas de suas

41 Em publica¢do no Facebook feita em margo de 2022, a National Gallery se refere a tela como exposta na Sala
10 (Room 10). No entanto, aqui nos ateremos aos itens do site do museu, nos quais as informagdes disponiveis sdo
conectadas e pensadas em conjunto. Publicacdo disponivel em:
https://www.facebook.com/thenationalgallery/photos/a.10151343883190557/10166106096755557/?type=3 &pai
pv=0&eav=AfYkYGS6llhplhs Oc7IfkFTWOWoUMs-90WkZSX7VUOaywfXMhZzw o8EFhWoHtYIrs& rdr


https://www.facebook.com/thenationalgallery/photos/a.10151343883190557/10166106096755557/?type=3&paipv=0&eav=AfYkYGS6llhplhs_Oc7lfkFTwOWoUMs-9OWkZSX7VUOaywfXMhZzw_o8EFhWoHtYlrs&_rdr
https://www.facebook.com/thenationalgallery/photos/a.10151343883190557/10166106096755557/?type=3&paipv=0&eav=AfYkYGS6llhplhs_Oc7lfkFTwOWoUMs-9OWkZSX7VUOaywfXMhZzw_o8EFhWoHtYlrs&_rdr
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fichas técnicas. A pagina do site, ao contrario da sala fisica, ¢ visivelmente focada na
apresentacdo de informagdes relevantes: somos comunicados que a sala 9 esta localizada no
segundo andar da galeria e percebemos em sua classificacdo que ¢ um espago resumidamente
dedicado a Veneza de 1530-1600. Introduzida nao pelo espaco em si — que ¢ praticamente
neutro —, mas pelo que ele ali aloca, a sala ¢ entdo anunciada por meio da categoria a qual
pertencem as imagens ali expostas e se coloca, neste sentido, como nada mais que o local onde
simbolicamente adentramos um universo particular: a Serenissima do século XVI — como era
chamada Veneza. Apesar de ndo estarmos 14, seja espacial ou temporalmente, o critério de
selecdo das pinturas e uma orientacdo indicativa do museu nos direciona para este lugar no
tempo: sdo imagens que pertencem a este local e a esta época.

Nada a principio ¢ levantado a respeito da arquitetura do prédio onde hoje ¢ a National
Gallery ou ¢ mencionada alguma peculiaridade daquela sala em especifico. O resumo do espago
presente diz respeito a um periodo e a um local alheios ao do observador.

Nos ¢ informado que a pintura veneziana deste periodo era dominada por Ticiano e pelos
estudios de trés familias, ativas local e internacionalmente: a de Jacopo Tintoretto estd entre
elas, junto as de Paolo Veronese e de Jacopo Bassano. Enquanto Veronese teria sido
reconhecido por cores harmdnicas e decorativas ¢ a genialidade dos efeitos ilusionistas que
produzia, ganhando o louvor de Ticiano e muitas comissdes, Tintoretto € em seguida destacado

em contraste.

Ticiano foi o artista veneziano mais influente de sua época. Durante a segunda
metade do século, Jacopo Tintoretto e Paolo Veronese tornaram-se seus
principais rivais. Esses trés artistas dominaram a pintura veneziana. Eles
desenvolveram novas maneiras de aplicar tinta a 6leo sobre a tela, utilizando
pinceladas dinamicas e velaturas translticidas coloridas. As obras religiosas e
mitologicas de Veronese cintilam com esplendor e solenidade. Vestidas com
trajes requintados, suas figuras gesticulam com elegancia contra cendrios
teatrais. Com pinceladas rapidas e composi¢cdes vertiginosas, Tintoretto
desafiou as leis da gravidade em sua arte. Corpos se contorcem energicamente
no ar. Raios de luz e cor cintilam pela tela*? (The National Gallery, 2025, n.p.,
traducdo livre).

42 Traduzido de: Titian was the most influential Venetian artist of his time. During the second half of the century
Jacopo Tintoretto and Paolo Veronese became his most significant rivals. These three artists dominated Venetian
painting. They developed new ways of applying oil paint to canvas using dynamic brushwork and translucent
coloured glazes. Veronese’s religious and mythological works shimmer with splendour and ceremony. Dressed in
fine costumes, his figures gesture elegantly against theatrical backdrops. With rapid brushstrokes and dizzying
compositions, Tintoretto defied the laws of gravity in his art. Bodies twist energetically in mid-air. Streaks of light
and colour flash across the canvas.
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O local onde cada obra que compde a sala foi produzida indica que Veronese, Ticiano
e Tintoretto seriam os poucos originarios de Veneza, o que nos leva a observar outra questao:

das 24 telas ali expostas, apenas uma ¢ de autoria de Tintoretto.

Figura 15 — Entrada da sala, com inscri¢do “The Sainsbury Wing” e numero 9

WAY OUT

Fonte: 'Google Arts & Culture (2025)

Figura 16 — Outra versao da Figura 15, onde € possivel visualizar uma parte d '4 Origem da
Via Lactea a esquerda

Fonte: Google Arts & Culture (2025)

Lista de itens expostos na sala 9 da National Gallery, também identificada como “The

Wohl Room”, com uma inscrigdo de “The Sainsbury Wing” na porta e um 9 lateral:



Quadro 1 — Relacdo de itens em exposi¢do na sala 9
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Artista N° de itens Nome do item Origem Destino Data
Veronese 8 Infidelidade Veneza Provavelmente Aprox.
encomendada por 1575
patrono italiano
para algum local
em Veneza
Veronese 8 Desdém Veneza Como acima Aprox.
1575
Veronese 8 Respeito Veneza Como acima Aprox.
1575
Veronese 8 Unido Feliz Veneza Como acima Aprox.
1575
Veronese 8 A Adoragdo dos Veneza Pintada para a 1575
Reis igreja de S.
Silvestro em
Veneza, para a
parede lateral ao
altar da confraria
dedicada a Saint
Joseph
Veronese 8 A Consagracdo de | Veneza Pintado para a 1562
Sdo Nicolau igreja da abadia de
S. Benedetto Po,
ao sul de Mantua,
em reconstrugao
sob diregdo de
Giulio Romano
Veronese 8 O Sonho de Santa | Veneza Incerto Aprox.
Helena 1570
Veronese 8 A Familia de Veneza Talvez 1565-7
Dario diante de comissionada pela
Alexandre familia Pisani para
sua villa em
Montagna
Ticiano43 3 A Madona Veneza Incerto Aprox.
Aldobrandini Talvez destinada a | 1532
devogdo privada
Ticiano 3 A Sagrada Familia | Veneza Incerto Aprox.
com um Pastor Provavelmente 1510
pintada para
ambiente
doméstico
Ticiano 3 A Familia Veneza Feito para local Aprox.
Vendramin especifico no 1540-45
palacio veneziano
da familia,
provavelmente
para o hall central
Bronzino 2 A Madona e o Florenca Talvez para um Aprox.
Menino com Sao conhecido de 1540
Jodo Batista e Bronzino na corte
Santa Isabel do duque Cosimo I
de’ Medici, em
Florenga

43 Outras composigdes de Ticiano sdo expostas na sala 29, e retratos pintados por ele na sala 12 da Galeria.
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Bronzino 2 Uma Alegoria Florenca Provavelmente Aprox.
com Vénus e enviada ao rei 1545
Cupido Francis I da Franga
como presente de
Cosimo I de'
Medici, governante
de Florenga, que
mantinha Bronzino
como um pintor da
corte
Michelangelo 2 A Madona de Florenca Incerto Aprox.
Manchester Ligado a um 1494
painel adquirido (feito em
por Michelangelo madeira)
em Roma em 1497
Michelangelo 2 A Deposigao (ou Roma44 Feita Aprox.
Cristo sendo provavelmente 1500-1
levado ao Seu para uma capela
Ttamulo) funeraria na igreja
de S. Agostino, em
Roma
Tintoretto 1 A Origem da Via | Veneza Uma provavel Aprox.
Lactea encomenda a 1575
Tommaso Rangone
Bassano | O Caminho parao | Venezae Talvez tenha sido | Aprox.
Calvario Veneto uma peca de altar 1544-5
para uma capela
dedicada a Santa
Veronica®’
Da Vinci 1 painel46 — A Virgem das Milao Para painéis do Entre
topo Rochas altar da Igreja de 1491 e
arredondado San Francesco 1506-8
Grande, Mildo
Correggio 1 Cristo apresentado | Proximidades Patrono Entre
ao Povo (Ecce de Parma desconhecido, mas | 1525 ¢
Homo) a pintura era posse | 1530
da familia Prati em
Parma quando
Agostino Carracci
a gravou em 1587,
e pode ter sido
encomendada por
eles
Parmigianino 1 O Casamento Pode ter sido Nao mencionado Entre
Mistico de Santa pintada em 1527 ¢
Catarina Bologna apds 1531
Parmigianino
fugir de Roma
quando a
cidade foi
saqueada em
1527 pelas
tropas de

4 Encomendada em 1500 e deixada inacabada quando Michelangelo retornou a Florenca no ano seguinte.

40 nome da Santa ¢é relacionado a frase latina vera ikon, que significa “imagem verdadeira”. O véu de Santa
Veronica, o Sudario, se tornou uma reliquia venerada como a verdadeira imagem de Cristo.
46 Os outros dois painéis produzidos para a Igreja estdo na Gallery B da National Gallery e foram atribuidos a
Francesco Napoletano e Giovanni Ambrogio de Predis.
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Carlos V, Sacro
Imperador
Romano.
Seguidor de 1 A Madona e o Florenca Nao informado Aprox.
Pontormo Menino com o A Virgem e Sdo década de
Infante Batista Jodo Batista eram 1560
venerados de
modo especial em
Florenga, ja que
eram patronos da
cidade, e imagens
deles eram
constantemente
produzidas
Andrea del 1 A Madona e o Florenca Nao mencionado Aprox.
Sarto Menino, Santa 1513
Isabel ¢ o Batista
Giovanni 1 Maria Madalena Veneza Nao informado Entre
Girolamo A pintura ja 1535 ¢
Savoldo pertenceu ao neto 1540
de Giovan Paolo
Averoldi
Sebastiano del | 1 A Madona ¢ o Roma O doador da 1517
Piombo Menino com pintura é
Santos e um provavelmente
Doador Pierfrancesco
Borgherini, rico
comerciante
florentino
Fonte: Elaboragdo propria a partir de informagdes fornecidas pela Galeria Nacional de Londres em seu

Site

A tabela foi um formato pensado na intencdo de melhor visualizar informagdes
determinantes das imagens que, como um conjunto, estdo expostas na mesma sala da National
Gallery. A selecdo de tais aspectos, e como classifica-los, no entanto, j& se mostra uma
dificuldade. Desejamos, para além atentar para as dimensoes destas imagens e seus numeros de
inventario, informagdes pontuadas pelo museu como fatos-chave, chamar atenc¢ao para aquilo
que nos diz o museu ao nos apresentar o espago no qual estdo inseridas, e de que modo dentro
do acervo tais pecas deixaram de ser individuais e foram colocadas em um conjunto provido de
sentido. Afinal, exposicao e apresentagdo sao as mesmas para todas as telas daquele espaco: a
sala ¢ introduzida, como ja foi dito, a partir da Veneza de 1530-1600.

Fato ¢ que ndo se pode elencar um tnico critério para tal caracterizagdo do espago ou
dos itens ali inseridos, ja que ela pode ser demasiado incerta e injusta se a exigirmos a risca:
nos itens elencados como pertencentes a sala 9, ha itens produzidos em Roma, Florenga, Milao
e Parma, ainda que as especificacdes da sala facam referéncia unicamente a Veneza. E ha

pinturas que, ainda que produzidas em Veneza, foram destinadas a outros locais da Italia.
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Algumas imagens sdo para igrejas, outras para espagos domésticos. Algumas foram pensadas
para as laterais de um altar, outras para o teto de um hall.

Dentre as informacdes elencadas na tabela, as categorias Origem e Destino se mostram
bastante complexas mesmo quando nos propomos a simplifica-las: Ticiano e Tintoretto, por
exemplo, podem ser considerados pintores venezianos ao ponto de a maioria de suas pinturas
ter sido produzida em seus ateli€s, em Veneza. No entanto, como ¢ natural supor, nem todas
teriam seu destino na propria Veneza: Alegoria da Produéncia, de Ticiano, seria uma
encomenda para o Palazzo Vendramin em S. Fosca, Veneza, mas seu Baco e Ariadne,
indicado como item da sala 29 da National Gallery, foi encomenda para o Camerino
d’Alabastro do Paladcio Ducal em Ferrara. O préprio museu dird que Ticiano era
particularmente internacional, trabalhando para alguns dos patronos mais poderosos da
Europa, incluindo o Papa Paulo III, o Sacro Imperador Romano Charles V e seu filho, Rei
Philip II da Espanha.

Leonardo da Vinci, também citado na lista de autoria dos itens da sala 9, se formou em
Florenga, mas também viveu em Mildo e Roma. Correggio, cujo nome artistico corresponde a
cidade de nascimento, também teria trabalhado em Modena e Parma, onde se acredita ter sido
produzida a obra citada acima, Cristo apresentado ao Povo. Andrea del Sarto, muito ativo em
Florenca, trabalha para Francis I na Franga em 1518/19. Sebastiano del Piombo, nascido e
treinado em Veneza, muda-se para Roma em 1511, onde constrdi sua carreira como retratista
e pintor de temas religiosos, protegido de Michelangelo, que muito influenciou sua arte.
Juntos, em comissdo a Pierfrancesco Borgherini, decoraram a capela na igreja de S. Pietro
in Montorio em Roma, em 1516. Savoldo, outro exemplo, nasceu na Bescia, esteve em
Florenca em 1508, mas permanece em Veneza, salvo visita a Mildo de 1532 a 1534.

Nesse sentido, a classificagdo das imagens como um conjunto direcionado a “Veneza
de 1530-1600” se revela no minimo imprecisa. Quando nos aventuramos na tentativa de
vincular uma imagem ao /ocal ao qual pertence ou com o qual esta ligada, para entdo buscarmos
0s mecanismos culturais que permearam sua producao, percebemos quao complexa € a tarefa.
Em uma Italia ndo unificada e politicamente dividida, as cidades e regides se constituiam com
desenvolvimento bastante proprio de modo que o mercado artistico em Veneza e em Florenca
se distinguem de formas significativas. Ao mesmo tempo, hé o desafio de pensar tanto a origem
do quadro quanto o seu destino, locais bastante distintos, mas intimamente ligados, ja que a
imagem era produzida pelo artista em consideracdo ao local especifico onde ela seria exposta —

no caso de Tintoretto, sabe-se que ele montava a perspectiva de acordo com o angulo que
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considerava que estariam os olhos do observador, conforme observamos nos exemplos de
Apresentagdo de Cristo no Templo e a Assun¢do da Virgem, levantados com as contribuigdes
de Sherman (2020).

Consideremos, portanto, que como um método comum a €época, os quadros possuam,
cada um, um formato de visualizagdo especifico: eram vistos pela lateral, quando erguidos ao
lado de um altar, ou de baixo, quando anexados ao teto. Além disso, eram associados a outros
itens complementares, como esculturas, como € o caso de A Virgem das Rochas. A pintura de
Leonardo da Vinci exposta na sala 9 ¢ descrita como um de trés painéis que compunham um
altar elaborado e parcialmente esculpido na igreja de San Francesco Grande, em Mildo. Quando
encomendadas, em 1483, ¢ dito que o escultor Giacomo del Maiano ja tinha finalizado as
esculturas que acompanhariam os painéis. Os dois anjos que tocam instrumentos musicais
provavelmente ficavam de cada lado de uma grande escultura da Virgem Maria, ja que o altar
estaria na capela devota a Imaculada Concep¢do da Virgem Maria, propriedade da
confraternidade, um grupo religioso. A pintura de Leonardo representaria a Imaculada
Concepcao e vinha posicionada abaixo da escultura.

Esses aspectos sdo interessantes porque mostram a grande quantidade de elementos
anexos a imagem exposta sozinha no museu. Certamente os modos de percepcdo sobre essa
imagem seriam outros, caso todo o plano projetado para ela tivesse se concretizado.

Ainda a respeito de 4 Virgem das Rochas, somos informados que a pintura da National
Gallery seria uma segunda versdo, criada por Da Vinci para substituir uma primeira, hoje no
Louvre, em Paris. Essa outra questao também serd aqui brevemente mencionada: muitos sdo os
casos em que uma pintura, nas especificagdes mais aprofundadas do museu, ¢ explicada em
relagdo ou referéncia a outra(s), muito embora separadas e localizadas em outros museus,
drasticamente distantes. A Casamento Mistico de Santa Catarina de Parmigianino ¢é citada
como influenciada por uma pintura de Correggio, de mesmo tema, atualmente no Museo
Nazionale di Capodimonte, em Napoles. E 4 Madona e o Menino, de Andrea del Sarto, ¢ uma
versdao reduzida de Tallard Madonna, atualmente no State Hermitage Museum, em Sao
Petesburgo, também assinada por Andrea del Sarto. Uma rapida comparacgao aponta que a outra
versdo apresenta Saint Catherine, ausente da tela da National Gallery, além de outras pequenas
diferencas. Algumas alteragdes sobre a pintura que assemelham sua versao final a Tallard
Madonna sugerem que a versao da National Gallery teria sido produzida antes. A Maria
Madalena de Giovanni Girolamo Savoldo ¢ citada como uma de quatro versdes desta mesma

pintura. A de Berlin ¢ a mais famosa e com inscricdo do nome de Savoldo. As outras estdo no
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Palazzo Pitti, em Florenga, na colecdo de Contini-Bonacossi, e no J. Paul Gerry Museum, em
Los Angeles.

No caso de 4 Madona e o Menino com o Infante Batista, de Pontormo, somos
informados que ha outra versao da composi¢ao, de tamanho idéntico, no Instituto de Arte de
Chicago. Imagens em raio-X sugerem que ambas teriam sido feitas na mesma oficina, a partir
do mesmo desenho preliminar. O painel do Instituto de Arte de Chicago ¢ inacabado enquanto
a versao da National Gallery ¢ mais bem finalizada e preservada, coberta por camadas mais
espessas de esmalte sobre o pigmento. E mais provavel que ambas tenham sido produzidas lado
a lado ao mesmo tempo do que uma ser copia da outra.

O Sonho de Santa Helena, de Veronese, ¢ uma composicao derivada de uma impressao
anOnima de Santa Helena, atualmente no British Museum, em Londres, baseada em um desenho
de Raphael, por sua vez em Uffizi, Florence.

Sabe-se que, para além de suas escolhas tematicas, o acervo de um museu ¢ composto a
partir das possibilidades de aquisi¢do de seus itens. Por este motivo, pode ser que imagens que
se complementam, seja em sua narrativa temadtica, autoral ou em sua trajetoria criativa
encontrem-se separadas umas das outras, como comumente testemunhamos, ¢ dividam o espaco
de exposi¢do com outras com as quais nao necessariamente se comunicam. Neste sentido, a
institucionalizagdo do museu — necessaria, € claro, para que exista — torna-se suprema, acima
do entendimento sobre a imagem que, refém das burocracias que permeiam a l6gica do acervo
e isolada daquelas com as quais se relaciona, for¢ada a buscar caracteristicas comuns com as
demais que a rodeiam.

No minimo, a referéncia a itens intimamente ligados em elo historico e cultural, apesar
de espacialmente deslocados uns dos outros, reitera que a aglomeragao de itens por sua relagao
de proximidade cultural ndo ¢ determinante na formacdo dos museus como hoje se constituem.
Os acervos ndo sdo assim pensados e aqueles interessados em melhor compreender a relacao
entre os itens ali abordados sdo confrontados com duas alternativas: a pesquisa a distancia (e a
visualiza¢do dos itens por suas fotografias, encontradas nos sifes dos referidos museus e na
internet) ou o deslocamento (que implica no reposicionamento da logica de espago e curadoria,
apesar da contempla¢do de um item de origem similar aquele exibido em outro museu).

Tal submissao da logica simbolica do museu a sua existéncia burocratica — a historica
aquisicdo dos itens, seu muito raro deslocamento, os valores em que implicariam tais trocas ou
realocacdes — recai na valorizagdo do visual em detrimento ao cultural das telas e na

neutralizagdo cada vez maior dos espagos de exibicdo, de modo que quase ndo haja
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interferéncias entre olhar para uma obra na National Gallery de Londres ou visualizar a mesma
obra no Museo do Prado.
Vale lembrar que partimos de uma logica da imagem que ultrapassa seu visual e que

entendemos que o museu teria diversas formas de propor olhares sobre as imagens que expde:

Os objetos visuais, os objetos investidos de um valor de figurabilidade,
desenvolvem toda a sua eficacia em langar pontes multiplas entre ordens de
realidades no entanto positivamente heterogéneas. Eles sdo operadores
luxuriantes de deslocamento e de condensagdes, organismos que produzem
tanto saber quanto nao-saber. Seu funcionamento ¢ polidirecional, sua eficacia
polimorfa. Nao haveria alguma inconsequéncia em separar sua “definicdo” de
sua eficacia? Como entdo o historiador da arte ndo teria necessidade, para
pensar a dindmica e a economia do objeto visual — que vado além dos limites
visiveis, fisicos, desse objeto —, como ndo teria necessidade de uma semiologia
elaborada, e uma antropologia, € uma metapsicologia? Aquele que diz: “Vou
lhes falar desse objeto visual do ponto de vista especifico do historiador da
arte”, este provavelmente corre o risco de deixar escapar o essencial (Didi-
Huberman, 2013, p. 46).

Bem, apresentar a imagem de acordo com sua trajetdria ¢ uma alternativa complexa,
mesmo para os especialistas que regem e pensam o espago de um museu. Como trazer a tona
todos os aspectos que podem impactar os modos de olhar a respeito das pinturas ali expostas?
E como fazer isto para todas elas? A alternativa de apresentacdo mais utilizada tém sido a de
apresentar todas de uma mesma maneira. Emolduradas e dispostas lado a lado em uma sala
retangular, com distancia razoavel entre uma e outra, sobre paredes padronizadas com papel de
parede neutro, e a frente protegidas por cordas que estipulam distancia minima de observagao
a todos os itens.

Como objetos histdricos, também ndo se pode deixar de mencionar a propria limitagdo
de vestigios: desde sua criagdo até o tempo presente, ¢ natural que muitas imagens estejam
carregadas de vacuos de informagdo. Conforme comprova a tabela acima, que se buscou
preencher com os dados mais precisos a que se obteve acesso, € complexo compor uma
classificag¢do exata de local de origem e local de destino de uma imagem que, além de alterada
por recortes, restauracdes e outros fatores do tempo, também passou por outros locais antes de
estar como se apresenta, na sala do museu. Remanescente como um fragmento de séculos atras,
a imagem muitas vezes sobrevive sem seus dados mais basicos: o nome pode ser desconhecido,
e lhe ¢ atribuido outro, e mesmo a autoria também pode ser passivel de investigacdo, muitas

vezes imprecisa. Nestes casos, a busca para compreendé-la em seu contexto se inicia a partir
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daquilo que ja se sabe e a partir destas informagdes surgem alternativas para melhor apresenta-

la em contexto outro, ao qual ¢ inicialmente alheia.

E um fato de experiéncia sempre renovado, inesgotavel, lancinante: a pintura,
que nao tem bastidores, que mostra tudo, tudo a0 mesmo tempo, numa mesma
superficie — a pintura ¢ dotada de uma estranha e formidavel capacidade de
dissimulagdo. Ela nunca cessara deixara de estar ai, diante de nos, como uma
distancia, uma poténcia, jamais como o ato completo. A que se deve isso?
Certamente tanto ao seu estatuto material — a matéria pintura — quanto a sua
posicdo temporal, ontologica; deve-se também, inseparavelmente, a
modalidade sempre defectiva do nosso olhar. A quantidade de coisas que nao
distinguimos na pintura ¢ desconcertante (Didi-Huberman, 2013, p. 297).

Aqui, Didi-Huberman (2013) ndo fala da imagem deslocada, fala dela mesma antes de
entrar em sua critica ao olhar que invade o detalhe e busca um ideal de saber em um “todo” que
nesta perspectiva s existe em parcelas. “Nunca se sabera olhar um quadro”, ele diz, “E que
saber e olhar ndo tem absolutamente o0 mesmo modo de ser” (p. 297). Ora, ndo € sobre evitar o
saber, mas fugir da busca completa por um entendimento que postula o visivel como descrito,
decupado e contabilizado. Afinal, ¢ por uma multiplicidade de ordens de grandeza que a pintura
se deixa apreender.

Bem, por em xeque as bases do saber e do conhecer, e posiciond-los como fatores
limitantes no momento de apreender algumas imagens, traz a tona o distanciamento de
Ginzburg — especialmente quando propomos mudar nossa interpretacdo de um bom e velho
amigo: 0 museu.

Apesar de a maioria de nds ter com esta instituigdo um apego quase familiar, € um grato
reconhecimento, talvez o olhar distante seja a melhor forma de contribuir com ele. Pensa-lo
com leveza e criatividade pode trazer a tona pontos curiosos.

Pensamos aqui nas galerias e museus em suas formas de exposi¢ao — e a neutralidade
tem se mostrado a mais popular delas. O perigo desta estratégia — especialmente quando tao
repetitiva, replicada em grande parte dos museus — esta em transmitir a mensagem de que o
espago arquitetonico ou o externo ao pictoérico nada tem a contribuir para a visualizagdo das
pinturas e que o museu ideal para a observagao seria um espago totalmente apatico, que desta
forma enalteceria o objeto em exposicao. Ora, temos aqui discorrido sobre o quanto o espaco
era fator fundamental, considerado minuciosamente por muitos artistas no momento de sua
composi¢ao — afinal, o espago faz parte do primeiro contato do observador com a imagem e
determina o tipo de experiéncia causada. Anular os arredores de uma pintura para trazer

destaque para o seu visual, ao contrario, pode levar o observador a assumir, ainda que
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inconscientemente, que o entorno de um quadro nao tem nada a acrescentar e que olhar para ele
significa olhar unicamente para a tela — que serd a mesma, independentemente de onde esteja.
Como ja foi abordado, mesmo dentro do dominio do visual, estas representagdes da imagem
podem ser significativamente distintas — em cor, tamanho, angulo e distancia de observagao.
Quando buscamos além do visual, esta diferenca fica ainda maior.

Por isso € que a abordagem neutra do museu, especialmente quando tao repetitiva, pode
implicar em um entendimento do espago como fator desimportante e igualar as pinturas
expostas, inserindo todo o acervo em uma grande série, que pode soar repetitiva ao invés de
repleta de tesouros. Silenciar o entorno, nesse contexto, pode transmitir uma outra mensagem
— a de que ele simplesmente nao importa.

Quando consideramos imagens cuja historia j4 seria uma descoberta a parte de seu visual
— por ja terem feito parte de outras cole¢des, em outros espagos, muito distintos, tido partes
significativas do quadro recortadas, e recebido influéncia, no momento de sua criacdo, do
patrono que a teria encomendado, para além do artista que a criou — parece reducionista a forma
de exibi¢ao minimalista dos museus, que limita a imagem ao quadro e a sua ficha técnica.

Didi-Huberman (2013) tece uma critica a apreciagao da obra de arte como um campo
fechado em si mesmo na medida em que valoriza a visualizacdo completa: quanto maior a
precisdo, melhor. A imagem ¢ ampliada e exposta a grande quantidade de feixes de luz que a
desnudam por completo, na intengao de remover toda e qualquer interferéncia. No entanto, este
contexto de interagdo e interferéncia pode ser justamente aquilo que fundamenta seu significado
— como no caso da Anunciagdo de Fra Angelico.

No dominio do visual as imagens ja demonstram que possuem diferencas significativas,
a comecar por seus tamanhos. H4 um padrdo que Heather Maximea (2001 apud Uzeda, 2010,
p. 6.) chamara de “densidade de piso”, que propde aplicar a relagdo entre a dimensdo do item e
o espaco para indicar qual a distancia para visualizd-lo de modo apropriado. Quanto menor o
objeto, menor serd o espago necessario no piso para observa-lo e este seria um método de

adequar o contato entre imagem, espaco e publico.

Os aspectos que envolvem a comunicagao entre a obra e o observador incluem
a propria arquitetura dos museus e as quase sempre necessarias adaptagdes
espaciais, além de algum dominio de detalhes técnicos museograficos. Entre
estes, a identificagcdo do espacgo necessario, segundo os padrdes de conforto
fisico e visual, para que a observacao do acervo ocorra de forma satisfatoria,
sem que o ato de fruigdo de uma obra prejudique ou venha a ser prejudicado
pela observagdo de outras obras e pelo fluxo do circuito expositivo (Uzeda,
2010, p. 6).
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Tais questdes se tornam especialmente relevantes quando consideramos que em todo
acervo, ha grande possibilidade de haver discrepancias: 4 Caminho do Calvario, de Bassano,
tem 1,453 x 1,325 m de dimensao e conta com mesmo espago de visualizagdo de Respeito, de
Veronese, com seus 1,861 x 1,943 m. Ambos se encontram em uma das quinas da sala 9, lado
a lado, mas em paredes opostas, de modo que seus eixos de visualizagdo se cruzem. O espago
fica ainda mais restrito com a corda que limita a aproximag¢do dos quadros — erguida com a
mesma distancia para todas as imagens expostas. A questao das quinas das salas ¢ um desafio
a disposicao em salas retangulares. Além de compartilhar o espago de visualizagdo com outros
visitantes, que se aproximam na inten¢ao de visualizar partes particulares da imagem ou ler as
letras miudas das placas que as acompanham, com titulo, data e autoria do item, nos cantos este

espago ¢ compartilhado por mais de um item em exposicao.

Frequentemente, as etiquetas com os dados das obras demandam uma tal
aproximacao para que a leitura se faga que o observador se sente forcado a
ultrapassar o limite espacial estabelecido pela faixa de seguranga, correndo o
risco de ser repreendido pelo guarda de galeria, o que causaria um
constrangimento desagradavel a quem esté apenas tentando ajustar seu campo
visual. A colocagdo de obras muito proximas aos angulos formados pelos
cantos nos encontros das paredes das galerias pode gerar nos observadores
uma respeitosa disputa pelo espaco de observagao, que resulta, por vezes, em
desconforto e que pode interferir na fruicdo, principalmente em exposicdes
com grande frequéncia de publico (Uzeda, 2010, p. 8).

A necessidade de colaborar com uma circulagdo fluida pelos itens da exposicao
incentiva a visualizacdo rdpida de todos eles. O visitante pode, € claro, determinar qual serd o
tempo de observac¢do do qual ira dispor e quanto serd o tempo dedicado a olhar para cada
pintura. No entanto, ha tanto para ver e tantos querendo olhar, que a logica do espaco ndo
estimula que ele permaneca. Fatores como a quantidade de pessoas, as vezes maior do que a
adequada para o nimero de itens exposto no espaco da sala, e a disposi¢ao destes quadros muito
proximos aquela que deseja observar, podem conduzi-lo a circular, desocupar aquele espago
para que outros possam ocupa-lo — para estes outros, entdo, da mesma forma se sentirem na
posic¢io de desocuparem o quanto antes para os proximos e assim em diante. E o que Uzeda
pontua como uma “respeitosa disputa pelo espaco de observagdo”, um empecilho a percepcao
ndo superficial da arte.

Ainda que ndo seja necessario um conhecimento prévio ou especialidade técnica para
que o observador e a imagem se conectem, o tempo de observacdo pode trazer novas

perspectivas € 0 modo como a imagem € o espaco se conectam pode ir se transformando e



112

trazendo novas descobertas. Mas, com tanto para ver, ndo ha pausas na sequéncia imagética
que preenche as salas: ainda que um ou outro observador ndo se rendam e se sentem para
observar com calma, percebemos um estimulo a circulagao rapida, a qual a maioria se rende.
O responsavel por tais sensagdes, que determina ritmo e fluidez dentro dos elementos
de uma exposicao, ¢ o espaco. A musedloga Uzeda (2010) dird que as montagens brasileiras
tendem a adotar padrdes estéticos em detrimento aos critérios técnicos de adequagdo das

imagens ao publico — uma critica que nao creio se aplicar apenas as exposicoes brasileiras.

O estabelecimento desses padrdes remete-nos aos critérios adotados na grande
maioria das montagens de exposi¢des brasileiras, pratica que procura
responder muito mais a padrdes estéticos e de design do que aos critérios
técnicos necessarios ao adequado posicionamento das obras diante do publico.
Cada obra, portanto, exige uma correspondéncia entre sua dimensdo e o
espaco de observagdo no piso que diante dela serd exigido para sua
contemplacdo, espago este que se relaciona ao campo visual do observador
(Uzeda, 2010, p. 7).

A questdo torna-se ainda mais complexa quando se considera a exposi¢dao de itens
provenientes de praticas culturais ¢ mecanismos de produ¢do distintos aos vigentes, como ¢ o
caso deste aqui levantado. A Veneza do século XVI, afinal, produzird imagens de diversos
tipos, mas ¢ permeada por mecanismos de produgdo distintos aqueles que hoje conhecemos: o
local para o qual a imagem era destinada, o patrono que a teria encomendado, a disposi¢do final
do espaco, combinada a ela, e o pintor escolhido, sdo questdes tdo fundamentais para
compreendé-la quanto seu proprio visual. Compde-se, portanto, um desafio a parte: qual o modo
ideal de apresenta-la, quando compreendemos que sua materialidade traz a tona todos estes
elementos?

Em “A Cerimoénia do adeus”, Simone de Beauvoir (2012, p. 128 apud Hoste, 2022, p.
245) conta que, ainda que com uma cegueira quase absoluta, Sartre continuava a regularmente
viajar pela Italia, especialmente por Roma e Veneza. Mesmo que a beleza das cidades escapasse
a seus olhos, ele ainda parecia aprecia-las. Sentia-se bem nestes lugares e chegou a descrevé-
los em seus textos; no entanto, sua ateng¢do ao infimo foge totalmente aos padrdes turisticos,
que ele detestava.

Sartre (2009 apud Hoste, 2022, p. 39) definia o turismo como “uma flor do mal”, que
era um modo de ver sem ver de fato. Para ele, “[...] o turista ¢ um homem de ressentimento. Ele
mata. Nao sente os venezianos que ele acotovela, ele ndo os vé” (Sartre, 2005, p. 58). Em
segundo lugar, o turismo dita “uma certa condicao de admiracao” (p. 19). Torna cada parte da

cidade um utensilio com manual de instrug¢@o e modo de usar. Dita, portanto, ao visitante como
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o local que visita deve ser visto e apreciado. Em sua tese de doutorado, Vinicius Hoste (2022,
p. 245) analisa a beleza no pensamento de Sartre e ampliara essa perspectiva do olhar turistico

ao olhar diante da arte:

Nessa mesma perspectiva, poderiamos estender a critica aos especialistas da
arte, aqueles que pretendem ocupar um lugar privilegiado — para ndo dizer
hegemdnico — na interpretacao das obras, ditando ao publico um caminho para
se alcancar a beleza. O que se esquece aqui € que, como nos mostra Sartre,
ndo hd apenas um caminho para se chegar a beleza de uma obra, pelo
contrario, cada um deveria, a partir de suas vivéncias, poder encontra-lo em
uma busca muito propria.

Para Didi-Huberman (2013, p. 55), “Tomar ao pé da letra as palavras historia e arte,
sem interrogar suas relacdes, equivale implicitamente a utilizar como axiomas as duas
proposi¢des seguintes: primeiro, que a arte é uma coisa do passado [...] em seguida, que a arte
é uma coisa do visivel”. Sob o ponto de vista da historia, a arte seria, entdo, submissa:
apreensivel como objeto historico. Além disso, seria um campo fechado, com propriedades e
critérios de demarcacgao ja definidos, sendo muito mais conveniente ao historiador que o objeto
do qual deve se distanciar esteja, de fato, morto: assentado e enterrado em um passado

longinquo e imutavel. Uma vez morta, a coisa se faz imortal de um lado e conhecivel de outro.

Os dois “axiomas”, eles proprios giram em circulo, como se um fosse a cauda
e 0 outro, aquele que perseguisse a causa, que ndo € sendo a sua. As duas
proposi¢des sdo assim complementares; a operagdo redutora que efetuam
juntas encontra sua coeréncia no laco paradoxal em que se ataram de maneira
duradoura uma certa defini¢do do passado e uma certa definigdo do visivel. A
forma extrema desse laco poderia, em ultima andlise, ser assim enunciada: 4
arte acabou, tudo é visivel. [...] O que fazemos com essa espécie de slogan ¢
dar voz a uma dupla banalidade do nosso tempo (Didi-Huberman, 2013, p.
56).

A morte do objeto como pré-requisito para sua analise resume o “dito de Solon”,
relatado por Aristételes: ndo se pode proferir uma verdade sobre algo ou alguém (como
“Socrates ¢ feliz”’) sendo apos a morte do item ao qual tal verdade se refere (a mutagdo da vida
impede a estipulag@o de certezas ao passo que, caso Socrates fique infeliz, a verdade proferida
se transformara em uma mentira). Didi-Huberman (2013) aponta, entdo, que, por esse motivo,
fundamentalmente metafisico, € que o historiador prefere transformar seu objeto em um objeto
defunto: “direi quem tu és, obra de arte, quando estiveres morta. Assim estarei seguro de dizer

a verdade sobre a historia da arte quando essa historia tiver terminado” (p. 66).
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Essa perspectiva leva a retomar o caso do afresco da Anunciagdo: a incompatibilidade
entre o mundo das luzes de LED e a cela de Fra Angelico no convento de San Marco chama
atencdo. A eficacia do visivel proporcionada pelo “sintoma” gerado no momento de entrada na
cela ¢ a apresentacdo da obra ao mesmo tempo que € a obra em si mesma, conforme afirmagao
de Didi-Huberman (2013, p. 27): “[...] a dramaturgia da sua imediata visualidade sdo parte
integrante da propria obra e da estratégia pictdrica de Fra Angelico”. Sua Anunciag¢do
demonstra que Fra Angelico tinha forma peculiar de trabalhar ndo apenas com a luz, mas com
aquela luz — especificamente a luz que entra por aquela janela e incide sobre aquela parede,
tdo intensa, visceral e intima, por ser aquela a cela onde o pintor vivia, que o afresco perderia o

essencial de seu sentido se removido do local onde se encontra.

O artista poderia muito bem ter realizado seu afresco numa das trés outras
partes da cela, ou seja, em superficies corretamente iluminadas e ndo
iluminantes, como € o caso aqui. Poderia igualmente ter se abstido de um uso
tdo intenso do branco, criticado em sua época enquanto elemento de uma
tensdo esteticamente desagradavel. [...] tudo isso vem confirmar a hipotese de
uma pintura virtualmente proliferante de sentido... e acentuar o paradoxo de
simplicidade visual em que esse afresco nos coloca (Didi-Huberman, 2013, p.
27).

Conceber a arte além do passado e do visual, nesse sentido, implicaria em ultrapassar
os limites praticos da historia da arte, libertar-se da “gaiola dourada de sua especificidade” na
qual se mantém girando em circulos. Afinal, estando a arte morta, tudo se torna visivel — e isto

passa a ser tudo que ela representa.

Tudo se tornou visivel desde que a arte é agora um monumento que pode ser
visitado a toda hora, sem resto, uma vez que se tornou também imortal e bem
iluminado. Basta hoje percorrer um museu ou mesmo abrir um livro bem
ilustrado para crer caminhar na arte da Idade Média ou do Renascimento.
Basta introduzir uma moeda nesses novos tipos de caixa de esmola de igreja
para ver, sob uma luz de duzentos e cinquenta watts, o retdbulo de um
primitivo, ¢ acreditar vé-lo melhor do que se o observassemos um pouco
menos distintamente, mas durante mais tempo, nessa penumbra para a qual
foi pintado, e na qual ainda langa, como manchas de apelo, o brulho do seu
fundo dourado. Uma obra de arte se torna célebre? Tudo sera feito para torna-
la visivel, “audiovisual”, e mais ainda se fosse possivel, e todos virao ver esse
belo idolo imortal, restaurado, desencarnado, protegido por um vidro blindado
que nos enviara de volta somente nossos proprios reflexos, como se um retrato
de grupo tivesse invadido para sempre a solitaria imagem (Didi-Huberman,
2013, p. 66-67).
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E assim que qualifica, como anteparo ao saber produzido e proposto sobre as obras de
arte, a ideia de uma tirania do visivel — o écran, um saber que pressupde uma busca incessante
por exatidao dentro da visualidade. Em sua apaixonante iconoteca, seu laboratorio onde tais
certezas se acumulam, o historiador da arte ¢ percebido por Didi-Huberman (2013) como um
mestre do picadeiro — erudito, mas apresentador de um espetdculo. Forgado a revelar todos os
segredos das obras-primas e “realizar bem o seu nimero, isto ¢, a apresentar sempre a mascara
da certeza” (p. 67). Sob a armadilha de uma demanda que transforma a arte em um
hipermercado, o autor dira que a histéria da arte desempenha bem seu papel: “cla avalia
milhares de objetos visiveis destinados ao investimento, desde o estrado bem iluminado das
salas de vendas até os cofres onde ninguém mais os verd” (p. 67).

Ginzburg (1989) abordara esta mesma sindrome de “exatiddo” sob a ideia de um
“método morelliano”, em referéncia ao italiano Giovanni Morelli, historiador da arte e politico.
Seu método, desenvolvido na segunda metade do século XIX, consistia no exame de detalhes,

pormenores negligenciaveis para determinar verdadeira atribui¢ao de autoria as obras de arte.

Os museus, dizia Morelli, estdo cheios de quadros atribuidos de maneira
incorreta. Mas devolver cada quadro ao seu verdadeiro autor ¢ dificil:
muitissimas vezes encontramo-nos frente a obras ndo-assinadas, talvez
repintadas ou num mau estado de conservacdo. Nessas condicdes, ¢
indispensavel poder distinguir os originais das copias. Para tanto, porém (dizia
Morelli), € preciso ndo se basear, como normalmente se faz, em caracteristicas
mais vistosas, portanto mais facilmente imitaveis, dos quadros: os olhos
erguidos para o céu dos personagens de Perugino, o sorriso dos de Leonardo,
e assim por diante. Pelo contrario, é necessario examinar os pormenores mais
negligenciaveis, e menos influenciados pelas caracteristicas da escola a que o
pintor pertencia: os l6bulos das orelhas, as unhas, as formas dos dedos das
maos e dos pés. Dessa maneira, Morelli descobriu, e escrupulosamente
catalogou, a forma de orelha propria de Botticelli, a de Cosme Tura e assim
por diante: tragos presentes nos originais, mas ndo nas copias. Com esse
método, propds dezenas e dezenas de novas atribuicdes em alguns dos
principais museus da Europa. Frequentemente tratava-se de atribui¢des
sensacionais: numa Vénus deitada conservada na galeria de Dresden, que
passava por uma copia de uma pintura perdida de Ticiano feita por
Sassoferrato, Morelli identificou uma das pouquissimas obras seguramente
autdgrafas de Giorgione (Ginzburg, 1989, p. 144).

O método passa a ser criticado, no entanto, “talvez também pela seguranga quase
arrogante com que era proposto” (Ginzburg, 1989, p. 144). E nesse sentido que o autor cita o
resgate de Wind aos trabalhos de Morelli como um paralelo da “atitude moderna em relagdo a
obra de arte — atitude que leva a apreciar os pormenores, de preferéncia a obra em seu conjunto”

(p. 145). Segundo Wind (1936, p. 145 apud Ginzburg, 2001), “o0 museu de arte estudado por
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Morelli adquire imediatamente o aspecto de um museu criminal” ja que o cuidado minucioso
aos detalhes dentro de pequenas areas do quadro seria como uma caga de “pistas” para revelar
um artista que, como um criminoso, deixaria para trds suas impressoes digitais. Assim, o
conhecedor de arte seria como o detetive que descobre o autor do crime (do quadro) baseado
em indicios imperceptiveis para a maioria: um Sherlock Holmes da arte.

Esta ¢ a ideia que, de acordo com Didi-Huberman (2013), ainda permeia a historia da
arte, que passa a seguinte mensagem: a arte ¢ o visual de modo que, quanto mais destrinchado
e iluminado este visual — quanto mais visivel, ampliado em suas menores partes, percebido em
cada um de seus mais infimos detalhes —, maiores as certezas que se pode tirar dele. Tratar-se-
ia da “ilusdo de que o discurso mais exato, nesse dominio, seria necessariamente 0 mais
verdadeiro” quando, em verdade, “acumulam-se exatiddes ou mesmo certezas, mas para melhor

virar as costas a inquieta¢ao que todo compromisso com a verdade supde” (p. 44).

A historia da arte ndo conseguira compreender a eficacia visual das imagens
enquanto continuar entregue a tirania do visivel. Se ela € uma historia e se sua
tarefa ¢ compreender o passado, ela deve levar em conta — pelo menos no que
concerne a arte crista — esta longa inversao: antes da demanda houve o desejo,
antes do anteparo houve a abertura, antes do investimento houve o lugar das
imagens. Antes da obra de arte visivel houve a exigéncia de uma “abertura” o
mundo visivel, que ndo produzia somente formas, mas também furores
visuais, por acdes, escritos ou cantados; ndo somente chaves iconograficas,
mas também os sintomas ou os rastros de um mistério (Didi-Huberman, 2013,
p. 67-68).

Devemos de fato nos questionar: quantas regras tém podado nosso olhar? Auxiliados
por Didi-Huberman e Chagas, compreendemos a esséncia de um olhar possuidor, que dita
certezas ¢ limita a experiéncia em seu sentido literal de experimentar em infinitas
possibilidades, e o risco desta doutrina separar a arte de sua esséncia. Para Chagas (2003, p.

34),

Apenas aqueles que se consideram possuidores ou que exercem a agdo de
possuir — do ponto de vista individual ou coletivo — estdo em condicdes de
instituir o patrimonio, de deflagrar (ou ndo) os dispositivos necessarios para a
sua preservagdo, de acionar (ou ndo) os mecanismos de transferéncia de posse
entre tempos, sociedades e individuos diferentes.

A seguir, nos dedicaremos, portanto, a analisar a detentora da Origem da Via Latea —
sua proprietaria, que define suas necessidades de restauragao, sua sala de exibicao, o conjunto

de imagens do acervo que a acompanhard, a altura onde estara exposta e em que momentos isto
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ird ocorrer — podendo tirar o item de exibi¢cdo conforme a circunstancia exigir. Discorreremos
brevemente a respeito do modo como A Origem da Via Ldctea esta atualmente sendo exposta
e como compde, com outros itens da sala 9 da National Gallery, um conjunto pensado dentro
do museu.

Penso a relacdo entre o four virtual e a visitagdo presencial, em um primeiro momento,
a partir das questdes logisticas que inevitavelmente influenciam a experiéncia: se me dirigisse
a Galeria Nacional de Londres com o objetivo de ver a Origem da Via Lactea presencialmente,
correria o risco de tomar conhecimento, ao chegar 14, de que a imagem esté fora de exibicao —
em restauracdo, manutencdo, ou apenas resguardada por qualquer outro motivo, dando
prioridade a outras exposi¢des em destaque. Poderia também, por alguma razao local, encontrar
o museu fechado.

Fora isso, ¢ interessante pensar na questao da cadéncia de cada uma destas “visitas™: a
virtual e a presencial. O direcionamento ja se distingue radicalmente quando, pelo site, o
visitante pode optar diretamente em qual sala quer se inserir. Pode ver todo o ambiente da sala
—algumas em melhor qualidade que outras — e as imagens ali dispostas que, no entanto, também
podem estar alteradas conforme o registro acessado — neste trabalho, trouxemos duas versdes
distintas de disposi¢des da sala 9 por esse motivo.

O ritmo € individual — presencialmente ou virtualmente, o observador pode se acomodar
e acompanhar na cadéncia que preferir. Presencialmente, no entanto, existe um direcionamento
inevitavel; ao entrar, o visitante percorre varias salas e passa por um longo caminho até
encontrar a saida. Alguns museus tém uma ordem especifica de salas e direciona os
observadores; outros ndo. Na visita as suas alas, o visitante ganha percep¢ao das distancias,
dimensdes e luzes — e 0 mesmo com as telas. Pode se afastar e aproximar conforme os limites
de seguranca estabelecidos pelo museu.

Virtualmente, a visita pode ser no tour de cada sala, mas também nas paginas de cada
tela, cada artista, cada /ink disponivel. Bem, o acesso ao modo de exposi¢ao da National Gallery
¢ divulgado pelo four virtual no Google, mas ¢ impreciso. Em dois fours apresentados como
correspondentes a sala 9 — identificamos pelo niumero cravado ao lado da porta de entrada lateral
—, nos deparamos com duas disposi¢des distintas: nenhuma delas correspondente precisamente
aquela que a National Gallery apresenta em seu sife na classificacdo dos itens de seu acervo,

utilizada para compor a lista da tabela previamente apresentada. Nas duas exposigdes
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disponiveis, uma de boa qualidade de imagem*’, e outra de qualidade pior*®, podemos

testemunhar duas disposi¢des distintas da mesma sala. Falaremos brevemente sobre elas.

3.3 TOUR VIRTUAL DO GOOGLE: CRITERIOS PARA POSICIONAR IMAGENS

O tour de pior qualidade ¢ aquele que traz a imagem sobre a qual aqui nos debrugaremos,
A Origem da Via Lactea, de Tintoretto, e por este motivo foi primeiro mapeada. Por meio da
exibi¢cdo do Google Tour notamos que a sala 9 s6 espaco para expor 20 quadros — ainda que na
tabela previamente inserida, 26 das imagens constem como “pertencentes” a esta sala. O four
também mostra que parte significativa das telas que ocupam a sala sequer correspondem
aquelas mencionadas.

As alegorias do amor de Veronese estdo nas paredes mais curtas do retdngulo:
Infidelidade e Desdém de uvm lado, Unido Feliz ¢ Respeito de outro. Como um conjunto de
tamanho e tema correspondentes, as imagens parecem sempre ocupar espacos complementares,
de modo que na outra versdo da sala, no four com melhor qualidade, podemos observa-las

dispostas lado a lado em uma das paredes mais compridas, entre a aresta e a porta lateral.

Figura 17 — Cantos da sala 9 na National Gallery com quadros de Veronese

Fonte: Google Arts & Culture (2025)

47 Disponivel em: https:/artsandculture.google.com/streetview/the-national-gallery/hgFGlzj1 GiNxTg?sv_Ing=-
0.12933382585521258&sv_1at=51.50884385768069&sv_h=53.369634118072284&sv_p=1.4123836700274524
&sv_pid=j54m_sdmcbOArYrw9xTxig&sv z=1.0006895698566185

8 Disponivel em: https:/artsandculture.google.com/streetview/the-national-gallery/hgFGlzj1 GiNxTg?sv_Ing=-
0.12930211684188977&sv_lat=51.508751954033244&sv_h=260.99984027865423&sv_p=10.74205752921234
6&sv_pid=pCv3CPxeQ2fFDXc XKxT5g&sv_z=1.0006895698566185


https://artsandculture.google.com/streetview/the-national-gallery/hgFGlzj1GiNxTg?sv_lng=-0.12933382585521258&sv_lat=51.50884385768069&sv_h=53.369634118072284&sv_p=1.4123836700274524&sv_pid=j54m_sdmcb0ArYrw9xTxig&sv_z=1.0006895698566185
https://artsandculture.google.com/streetview/the-national-gallery/hgFGlzj1GiNxTg?sv_lng=-0.12933382585521258&sv_lat=51.50884385768069&sv_h=53.369634118072284&sv_p=1.4123836700274524&sv_pid=j54m_sdmcb0ArYrw9xTxig&sv_z=1.0006895698566185
https://artsandculture.google.com/streetview/the-national-gallery/hgFGlzj1GiNxTg?sv_lng=-0.12933382585521258&sv_lat=51.50884385768069&sv_h=53.369634118072284&sv_p=1.4123836700274524&sv_pid=j54m_sdmcb0ArYrw9xTxig&sv_z=1.0006895698566185
https://artsandculture.google.com/streetview/the-national-gallery/hgFGlzj1GiNxTg?sv_lng=-0.12930211684188977&sv_lat=51.508751954033244&sv_h=260.99984027865423&sv_p=10.742057529212346&sv_pid=pCv3CPxeQ2fFDXc_XKxT5g&sv_z=1.0006895698566185
https://artsandculture.google.com/streetview/the-national-gallery/hgFGlzj1GiNxTg?sv_lng=-0.12930211684188977&sv_lat=51.508751954033244&sv_h=260.99984027865423&sv_p=10.742057529212346&sv_pid=pCv3CPxeQ2fFDXc_XKxT5g&sv_z=1.0006895698566185
https://artsandculture.google.com/streetview/the-national-gallery/hgFGlzj1GiNxTg?sv_lng=-0.12930211684188977&sv_lat=51.508751954033244&sv_h=260.99984027865423&sv_p=10.742057529212346&sv_pid=pCv3CPxeQ2fFDXc_XKxT5g&sv_z=1.0006895698566185
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Fonte: Google Arts & Culture (2025)

Outros itens dignos de mengao sdo aqueles que, expostos no four, constam no size como
“fora de exibicdo” (not on display), que compuseram parte significativa dos itens expostos. Na
sala 9, um dos elementos que imediatamente saltou aos olhos foi a descri¢do da sala com foco
inegavel no trabalho de Tintoretto, ainda que naquela exposi¢ao houvesse apenas uma tela do
artista. Em nimeros, como mostra a tabela, Veronese se sobrepunha com 8 quadros e Ticiano
também tinha destaque, com 3. O four, no entanto, nos mostra mais obras de Tintoretto, que no
site ndo aparecem atreladas a sala alguma, descritas apenas como fora de exibigdo: Retrato de
Vicenzo Merosini, Sao Jorge e o Dragdo e Cristo lavando os pés dos Discipulos. Ao lado de 4
Origem da Via Lactea, A Ressurrei¢do de Lazaro, de Sebastiano del Piombo, ¢ indicada como
pertencente a sala 32, e a Purifica¢do do Templo, de Bassano, também como fora de exibigdo.
Outra pintura de Bassano, O Bom Samaritano, indicada no sife como pertencente a sala 29,
encerra aquela parte desta versdo da sala 9, dominada por Tintoretto, com 4 telas de sua autoria
das 9 ali expostas. Do outro lado, como fora de exibicdo estdo Alegoria da Prudéncia, de
Ticiano, e Cristo como a Luz do Mundo, de Bordone, o que totaliza seis imagens das vinte
expostas como fora de exibigao.

Ademais, estdo apresentadas A Familia Vendramin, de Ticiano, e trés de Veronese, O
Sonho de Santa Helena, A Familia de Dario diante de Alexandre € The Consecration of Saint
Nicholas, todas correspondentes a imagens vinculadas a sala 9 no site. Uma de Savoldo, Saint

Jerome, junto a de Bassano previamente citada, compdem uma dupla vinculada a sala 29.
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Figura 19 — Exposi¢do de quadros de tamanhos diversos nas outras paredes da mesma sala

Fonte: Google Arts & Culture (2025)

Figura 20 — Mapeamento do tour do Google — versao 1

Fonte: Elaboragao propria

Em outra disposi¢do, também disponivel para visualizacao pelo tour do Google, a sala
9 se mostra com outras telas, em outras posi¢des. Na auséncia de A Origem da Via Ldctea,
Tintoretto aparece com as telas Sdo Jorge e o Dragdo e Cristo lavando os pés dos Discipulos,
mas Retrato de Vicenzo Merosini nao ¢ apresentado. Sao Jorge e o Dragao ¢ indicado no site
como item exposto na sala 29 e esta relagdo entre as salas se mostra na possibilidade de

movimentagao e fluidez do acervo disposto entre elas. Voltada para Veneza, a Sala 29 também
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se apresenta com este foco, dispondo inclusive de uma pagina exclusiva no site para tratar da
“nova disposicdo das pinturas venezianas” no espago (room 29: Redisplaying Venetian
paintings).

Treze das telas expostas nessa versdo do tour do Google da sala 9 sdo comuns a versao
anterior, conforme o mapeamento a seguir. Nota-se que, apesar das limitagdes inerentes ao
formato retangular das salas, hd uma preocupaciao com o espaco de visualizagdo das imagens.
Nos cantos, partes mais criticas, ha um espaco distinto entre a imagem e a aresta para os itens
e as imagens maiores parecem ocupar os centros das salas, de modo a possibilitarem maior
amplitude de observagdo aos visitantes. No entanto, ndo se pode negar que hd um padrio
estético que ¢ seguido no espagamento entre os itens: apesar de seus tamanhos, autorias e
origens distintos, eles sdo colocados lado a lado, em salas de mesmo formato e pouca distingao.

Figura 21 — Mapeamento do tour do Google — versao 2

Cristo lavando
San Jorge & O Bom Ol e
infidolidade Dendam Respeito  Unino Fellz pOragho’  Samaritane lscpulos

R T ViR O e VioroinE=n [ R LITITY THEormttn. Basaans Tiboratto

LN N ] — . —— —
O Rapto de
Ganimedes’

Ciarmisgno Savoldo
e ]

Pintwras com form de exibicin

WnParde AFamiiadeDarie  © Sonho de
Amantes®  dimntede Alomngre St Helenn

Borriim LMECTH P VeEroraes

Fonte: Elaboracdo propria

A questdo da distancia de aproximagdo, a mesma para todas as imagens, também lembra
um caso que Uzeda comenta ter ocorrido durante a pesquisa de Museologia e Comunicagao III,
da Escola de Museologia da UNIRIO, durante uma visita a uma importante institui¢ao cultural
carioca. “O responsavel pela colocagdo da faixa de seguranca afirmou que a distancia desta da
parede correspondia ao comprimento de seu brago, método um tanto impreciso a considerar as
grandes variagdes antropométricas” (Uzeda, 2010, p. 8). Nao é responsabilidade do trabalhador

que posiciona a faixa considerar os fatores de visualizagdo do quadro, mas o parametro de
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medi¢do da marca parece indicar uma preocupacao voltada exclusivamente a protecdo do item
em exposi¢do, embutido de valor material e simbolico. Caso contrario, ¢ de se esperar uma
justificativa e orienta¢des mais precisas vindas da diretoria do museu ou da curadoria para os
modos de colocagao das marcas, que poderiam inclusive variar conforme a necessidade de cada
imagem.

Pode-se considerar a possibilidade, no caso da National Gallery, de a marca de protecao
ja considerar a distancia minima de visualizagao do menor quadro, assim como o tamanho da
sala permitir uma visualizagao ampla do maior quadro, o que tornaria adequado o espago de
observagdo para a maioria dos itens expostos. O fundamental que deve ser considerado na
conexao entre imagem e observador € mais variavel do que o formato de exposi¢do mais comum
dos museus e galerias de arte nos faz crer. O foco das observagdes aqui elencadas ndo € criticar
um museu especifico ou o formato de exposicao vigente, popular e amplamente disseminado,
de forma definitiva. Busca-se, em verdade, atentar para o quanto ¢ improvavel que itens que
exigem visualizagdo distinta por seu tamanho e suas propor¢des possam ser dispostos em um
padrao unico por todo um museu e, fundamentalmente, discutir como estes desafios se ampliam
quando consideramos as especificidades historicas e contextuais dos quadros em si.

O caso das quatro pinturas de Veronese, previamente citadas, que compdem suas Quatro
Alegorias do Amor (Infidelidade, Desdém, Respeito e Unido Feliz), expostas em ambas as
versoes do tour virtual da sala 9, retrata um caso interessante. O museu nos informa que as
imagens foram compostas para serem vistas de baixo, feitas para um teto ou uma série de tetos.
A base das composic¢des parece ter sido recortada e em muitos casos os pés das figuras nio
estdo visiveis, o que fica mais evidente quando penduradas nas paredes. Além disso, 0 museu
destaca que a composicao de cada pintura formaria um efeito de forte diagonal, o que ajudaria
a relaciona-las entre si em um teto.

Pode-se considerar, portanto, que neste caso a propria National Gallery admite que a
exposicao nas paredes leva a uma perda de sentido. As proporcdes das pinturas, afinal, foram
pensadas para serem vistas a partir de outros angulo e distancia, que levaria a uma fluidez e um
sentido que ndo podem ser imitados na apresentagdo nas paredes, ao nivel dos olhos.

Especula-se que as Alegorias do Amor, cujos titulos ndo sdo originais e foram atribuidos
a elas provavelmente em 1727, tenham sido feitas para decorar uma residéncia. A conexao entre
os temas faz com que sejam consideradas um conjunto pensado para os tetos de uma suite de
quatro quartos. Em cada imagem, a luz incide da mesma direc¢@o, o que sustenta a hipdtese de

que seriam tetos diferentes, € ndo um teto Unico. O site do museu reitera que, em Veneza,
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nenhuma residéncia privada teria um teto grande o bastante para as quatro pinturas e ndo ha
registros de nenhum teto com divisdo de quatro compartimentos quadrados. Muitos palacios
europeus, no entanto, tinham suites paralelas de quartos para esposo e esposa e ¢ possivel que
duas das imagens tenham sido feitas para um lado e as outras duas para o outro, em locais
equivalentes: a sala de recepgdo e a badchamber (cdmara ou espaco de dormir, local onde ficava
a cama), afinal a série parece se dividir em dois pares: Infidelidade com Unido Feliz ¢ Desdéem
com Respeito.

Apesar de comporem um conjunto, as cenas ndo foram pensadas em uma ordem
particular e o significado preciso permanece incerto, apesar de bastante debatido®’. A Galeria
Nacional aponta inclusive para a hipdtese de que algumas pinceladas rapidas que trazem
destaques luminosos sobre as figuras tenham sido acrescentadas apos julgamento do proprio
pintor, Veronese, apOs observar como elas aparentavam quando vistas a distancia e de baixo.

O Sonho de Santa Helena, também de Veronese e igualmente presente em ambos os
formatos de exposi¢do da sala 9 disponiveis no tour virtual, também é mencionado como um
quadro desenhado para ser visto de baixo e ndo de perto, mas bem acima do observador.
Supostamente pintado como decoragdo da parte externa do 6rgdo de uma igreja, visivel
quando o 6rgdo nao estivesse sendo usado. A parte externa dos 6rgaos normalmente exibiam
um par de santos, um de cada lado, e ¢ provavel que neste Santa Helena estivesse
acompanhada de seu filho Constantino. Imagens dos dois sdo comumente encontradas nas
igrejas Franciscanas dedicadas a Santa Croce™.

O Caminho para o Calvario, de Bassano, tem tamanho e formatos que indicam quase
com certeza que seria dedicado a um altar. A Galeria Nacional alerta que o artista quadro
nao ¢ mencionado no Livro Secondo de Bassano, no qual o registrou todas as suas comissoes
mais importantes, o que sugere que a pe¢a poderia ter sido feita para a capela de sua propria
familia ou como um favor especial. “A riqueza e variedade de cores, a complexidade da
composi¢do e intensidade de expressdo sugerem que foi uma pintura para a qual Bassano
dedicou grande aten¢do®!” (The National Gallery, 2025, n.p.).

Ora, quando olhamos além do visual, nossa percepcdo se amplia. Inicialmente

questionamos se alguma das pinturas ali expostas poderia ter sido concebida para outros

4 Disponivel em: https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/paolo-veronese-happy-union

30 Conforme o in-depth do quadro, disponivel no site do museu: “Their images are commonly found in Franciscan
churches dedicated to the True Cross (Santa Croce in Italian)” (Veronese, 2025, n.p.).

5! Traduzido de: The richness and variety of colour, the complexity of the composition and intensity of expression
suggest that it was a painting to which Bassano devoted great attention.


https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/paolo-veronese-happy-union
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angulos e perspectivas de observagdo, até que a duvida passa a ser se efetivamente alguma
delas foi pensada para a perspectiva na qual esta sendo apresentada.

No caso de A Origem da Via Lactea, a Vita de Tintoretto, escrita por Carlo Ridolfi, dira
que ¢ parte de uma cole¢ao de quatro mitologias pintadas para as salas do Imperador Rudolph

II.

Tintoretto pintou muitas coisas a pedido de principes e lordes. Destas, vamos
citar apenas aquelas mais importantes. Para as salas do Imperador Rodolfo II
ele pintou quatro mitologias. Em uma, h4 um Concerto Musical ministrado
pelas Musas que tocam varios instrumentos em um jardim. Em outra, Jupiter
leva Bacco, nascido de Semele, ainda bebé, ao seio de Juno. A terceira é de
Silenus, que vem se aproxima no escuro a cama de Hercules imaginando
possuir lole; e na quarta Hercules é adornado com luxuria feminina pela
mesma lole, olhando para si mesmo em um espelho™ (Ridolfi, 2019, p. 182-
183, traducdo livre).

A primeira pintura ¢ indicada como hoje pertencente a uma oficina em Dresden; a
terceira ¢ possivelmente de Domenico, filho de Tintoretto, e ¢ intitulada Hercules Expulsando
o Fauno da Cama de Onfale, exposta em Budapeste, no Szépmuveszeti Muzeum, e a quarta foi
perdida, conforme notas do livro do museu J. Paul Getty, em Los Angeles (2019). A segunda
corresponde a Origem da Via Lactea, apesar da identificagdo incorreta dos personagens, em
uma confusao de Ridolfi que toma Hercules por Bacco.

Esse equivoco nos alerta para a possibilidade de outras afirmagdes trazidas no texto
serem igualmente imprecisas. Nao obstante, ele ndo ¢ o Unico a considerar os aposentos
imperiais do Palacio Imperial de Praga uma possivel destinacao e, o Imperador Rodolfo II, um
possivel patrono.

A Galeria Nacional, por sua vez, destaca a participagdo de Tommaso Rangone, amigo
veneziano de Tintoretto, e a possibilidade de ter sido ele aquele que encomendou a pintura. Isso
se justifica porque o patrono se mostra um agente fundamental que permeia as conexdes entre
imagem, artista e mercado em seu processo de producao por exercer influéncia sobre elementos
fundamentais da pega como o tema, os tipos de pigmentos utilizados e o destino que ela

ocuparia. Afinal, no caso de A Origem da Via Ldctea, o alcance da imagem seria sensivelmente

52 Traduzido de: Tintoretto also painted many things at the request of princes and lords: Of these we will mention
only the most important. For the rooms of the Emperor Rudolph II he painted four mythologies. In one there is a
Musical Concert,' with the Muses in a garden playing various instruments. In another Jupiter brings to — Juno's
breast the infant Bacchus, born of Semele? The third is of Silenus, who comes in the dark to the bed of Hercules
thinking to possess Iole; and in the fourth there is Hercules, adorned with female lasciviousness by the same lole,
looking at himself in a mirror.
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alterado, estando ela em posse de Tommaso ou de Rodolfo II, havendo alteragdes interessantes
a se considerar inclusive nos publicos que teriam acesso a ela.

Para algumas imagens, os Fatos-Chave do site da Galeria Nacional contam inclusive
com “Antigos donos” (Previous owners), como no caso do item NG15 do inventario, Cristo
apresentado a Multiddo, de Correggio, a ultima das pinturas sobreviventes da Paixdo de
Correggio da década de 1520. Uma observacdo interessante sobre esta imagem, que serve para
relacionar imagem, espaco € tema que se perpetua pelo simbolismo de um contexto externo, €
que no tempo de Correggio, pinturas deste tema, Jesus sendo apresentado a multidao, era
comum que o observador fosse posicionado no lugar da multidao que condenou Cristo a morte,
a posi¢do que hoje o visitante ocupa ao olhar para a tela.

Os antigos donos da imagem estdo listados como Alexander Day e Charles William
Stewart Vane, 3° Marqués de Londonderry. Tais personalidades possuem /inks para uma pagina
propria: ali, o aprofundamento no individuo nos informa sobre os espacos nos quais os itens ja
foram expostos.

Comparar o museu ao espago privado também ¢ um exercicio proveitoso, especialmente
considerando que esta ¢ uma trajetéria comum a muitas imagens, que estiveram em colegdes
privadas antes de serem adquiras por grandes museus. Além disso, as trajetérias de colegdes
privadas conectam o museu a destinagdo original, de onde a imagem foi retirada por ter sido
comprada, doada ou simplesmente levada a outro espaco. O colecionismo remete ao patrono e
conhecer o patrono revela mais sobre a imagem ou sobre a ideia original que teria permeado a
razdo de existéncia da imagem.

No caso das Alegorias do Amor de Veronese, ndo se sabe quem as teria encomendado,
mas especula-se que o conjunto estaria destinado a um local veneziano, de modo a ser
provavelmente um pedido de um patrono abastado da cidade. Ainda estavam na Italia em 1620,
quando Van Dyck registrou duas das composicdes (/nfidelidade e Respeito) em seu Sketchbook
Italiano, hoje no British Museum, em Londres. Em 1648, elas estavam no Prague Castle. No
caso de A4 Familia de Dario diante de Alexandre, ¢ provavel que a pintura tenha sido
comissionada pelos Pisani, uma familia veneziana que ficou em posse do item até 1857, quando
foi adquirido pela National Gallery.

O Caminho para o Calvario, de Bassano, ja pertenceu a cole¢ao de Charles II e foi
listada nas posses de sua Rainha, Catharina de Braganza (1638-1705). Em seu retorno a
Portugal, no entanto, ela a teria trocado com Lorde Chamberlain em uma barganha para que ele

a permitisse levar suas outras pinturas da Inglaterra.
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Nao se pretende hierarquizar modos de exposi¢do, mas real¢ar que destinagdo e
trajetoria da imagem sdo aspectos pertinentes para compor novas formas de olhar. Saber, por
exemplo, que a imagem que hoje estd exposta no museu, ja esteve em uma sala de jantar, ¢ uma
forma de amplia as perspectivas a respeito dela a partir do caminho que percorreu até chegar ao
museu. Insisto neste ponto especialmente porque o que hoje se constrdi ¢ uma série de fatores
que disfarca — quando ndo parece apenas negar — a relevancia do espaco em associacido a
imagem. Este ¢ um tipo de informagao muitas vezes negligenciada no momento de exposigao.
Deste modo, o observador que vai até o museu e se depara com tantas imagens, enfileiradas em
série, apresentadas em mesmo padrao de exibi¢do e em pé de igualdade, relevantes em mesmo
grau a partir do titulo de participagdo do acervo, corre o risco de este mesmo espago de cultura
sem saber aspectos enriquecedores da imagem, ainda que busque por eles.

Ao ver a imagem no museu, o observador precisa se contentar com a legitimidade que
este a atribui, como um item de valor dentro do acervo, sem ser informado dos critérios que
estabeleceram tal condi¢do. Naturalmente, o museu € o principal detentor de insumos material
e intelectual sobre as pegas e cabe a ele, em sua funcao expositiva, anunciar itens do acervo e
informacodes pertinentes a ele aos tantos visitantes que buscam conhecé-lo.

Resta adentrarmos, portanto, em como ¢ pensado este novo espago, que aloca itens cuja
trajetoria implicou no deslocamento com sua destinag@o original € com os outros espacos onde
Jé& estiveram expostos. Nao podemos supor que seja pequeno o desafio de idealizar um lugar
para abarcar diversos itens, diferentes entre si, de modo a separa-los e dignifica-los. Que
desafios permearam a constru¢ao da National Gallery como ¢ hoje e como este percurso e as
discussoes levantadas por ele nos ajudam a pensar a propria ideia de museu?

Atentaremos para o espaco onde hoje se encontram as imagens que sobreviveram ao
tempo e como se da esta relacdo entre elas e o piblico, permeada pelo ambiente da Galeria e o
trabalho de muitos profissionais envolvidos. Olharemos, portanto, para a construcdo deste

espaco, um prédio pensado exclusivamente para estar imagens, que compdem esta colegao.

3.4 GALERIA NACIONAL: UM ESPACO FEITO PARA AS TELAS

Aqui, nos propusemos a considerar a Galeria Nacional ndo apenas em suas escolhas de
exposicao e a curadoria do museu, mas em sua arquitetura e na historia do prédio, construido
na finalidade de expor itens de carater artistico desde sua inauguracdo. A aquisi¢do da colecao

de 38 pinturas do banqueiro John Julius Angerstein, em abril de 1824, foi pensada para formar
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o nucleo inicial de uma nova cole¢@o nacional. Até a construc¢ao do prédio da Galeria Nacional,
o0s itens eram expostos na casa de Angerstein, na 100 Pall Mall, mas o tamanho do edificio era
criticado pela imprensa. Como era comum aos gabinetes de curiosidades, as telas se

acumulavam nas paredes, o que ilustra a imagem da disposi¢io na casa®’.

Figura 22 — Aquarela representando a sala principal da antiga National Gallery, em Pall Mall

Fonte: Mackenzie (2025)

Em 1831, o Parlamento autoriza a construg¢ao de um prédio para a Galeria Nacional em
Trafalgar Square, onde previamente era o King’s Mews (o estabulo do rei**), cuja arquitetura
muito inspirou William Wilkins, o responséavel pela nova estrutura, inaugurada em 1838. Ja em
1869, duras criticas tecidas ao prédio fizeram com que se recorresse ao arquiteto E. M. Barry,
solicitando envios de novos designs para a reconstru¢do completa da Galeria. Decidiu-se, no
entanto, manter o prédio e adicionar uma nova ala, que foi finalizada em 1876. Oito novas salas

de exibi¢do foram adicionadas na ponta oeste, incluindo “o impressionante octagono”.

33 Disponivel em:  https://www.nationalgallery.org.uk/media/4555/paintings-displayed-100-pall-mall-c-

twothird.jpg

54 Foto da National Gallery com melhor qualidade (interior do King’s Mews, Charing Cross, 1808) disponivel em:
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/0/07/Microcosm_of London_ Plate 047 -

_King%27s Mews.jpg/1024px-Microcosm_of London Plate 047 - King%?27s_Mews.jpg


https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/0/07/Microcosm_of_London_Plate_047_-_King%27s_Mews.jpg/1024px-Microcosm_of_London_Plate_047_-_King%27s_Mews.jpg
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/0/07/Microcosm_of_London_Plate_047_-_King%27s_Mews.jpg/1024px-Microcosm_of_London_Plate_047_-_King%27s_Mews.jpg
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O ponto, no centro de Londres, trazia restrigdes: por um longo tempo a curadoria lutou
por um espaco de expansao para a Galeria Nacional. Com a desocupagdo de quartéis em 1907
foi que se construiram cinco novas galerias, em 1911. Em 1975, a inauguracdo da Extensdo
Norte (Northern Extention) fornece mais um espago de exposi¢ao consideravel e, por fim, em
1985, uma ultima nova ala foi financiada. Apds a Segunda Guerra Mundial, um espago proximo
a National Gallery, previamente ocupado por uma loja de moveis destruida pelo bombardeio
(The Blitz, 1940-41), fica desocupado. A nova ala, nomeada Sainsbury Wing por ter sido
financiada pelos irmaos Sainsbury, ¢ inaugurada pela Rainha Elizabeth II em 9 de julho de
1991, e é voltada a exibi¢ao de toda a colecdo do inicio do Renascimento. As duas ultimas
galerias optam pelo uso da iluminacdo natural e a Sainsbury Wing ¢ em 2018 inserida na Lista

de Patrimonio Nacional da Inglaterra (Grau 1).

Figura 23 — Mapa das alas da National Gallery em arquivo disponivel para agendamento de
eventos
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Fonte: The National Gallery (2025b)

Ora, ¢ importante mencionar tais aspectos porque eles indicam que os itens estdo
expostos em um espago alinhado a sua logica simbdlica e ndo permanece estatico e intocado.
Pelo contrario, se modifica conforme novas demandas surgem e € questionado quanto as formas
de apresentacdo de seu acervo. Vale ressaltar a participagdo ativa da curadoria e a preocupagao
em combinar acervo e espago na ocasiao de janeiro de 1986, quando Robert Venturi foi revelado
o arquiteto escolhido para projetar a Sainsbury Wing. Especialmente, sdo destacados os desafios
de adequacdo de um espaco de exposicao voltado para as imagens “do inicio do Renascimento”,
como era o caso da nova ala, em sua pretensdo de dar uma nova vida a exibi¢ao ja realizada na

Galeria.



129

Um dos problemas que temos ao expor as pinturas mais antigas na National
Gallery ¢ que elas sdo algumas maiores — os grandes retdbulos — e outras
menores, aquelas que vém de bats domésticos e pequenas pinturas
devocionais destinadas a serem vistas em privado. Os arquitetos resolveram o
problema que temos ao exibir essas obras criando aberturas muito grandes, de
modo que vocé sempre esta ciente, quando estd em uma sala, de uma
sequéncia de salas além — e assim essa grande sequéncia de salas lembra o
espaco de uma grande igreja sem, de forma alguma, imita-la. E isso é muito
adequado para os grandes retdbulos. Eles podem ser vistos de longe e vocé
sente que tém algo do contexto eclesiastico de onde foram removidos. Mas,
ao mesmo tempo, o plano dessas galerias como salas individuais € bastante
pequeno e acho que ¢ muito propicio a contemplagdo de pequenas obras de
arte® (Nicholas Penny, entdo diretor da National Gallery) (Penny, 2011, 3 min
54 s, tradugdo livre).

O modo como se avalia o espago desenvolvido inevitavelmente aponta para aquelas
categorias prioritarias dentro da ideia da exposi¢do. Algumas das questdes observadas sdo a
cronologia — adequacdo dos itens em sequéncia temporal — e a proximidade de itens

espacialmente distantes, como imagens do sul e norte da Europa, colocadas proximas.

Desde o inicio, a Ala Sainsbury foi planejada como um espaco onde a Galeria
pudesse dar nova vida a exposi¢ao de sua notavel colegdo de pinturas do inicio
do Renascimento. O publico agora poderia ver as primeiras pinturas da
cole¢do em uma sequéncia amplamente cronoldgica na qual quadros do sul e
do norte da Europa ndo estavam mais separados, mas colocados em salas
adjacentes. Essas pinturas, principalmente religiosas e devocionais ou o0s
primeiros retratos, agora podiam ser apreciadas em uma série de galerias cujos
interiores sdo reminiscentes das igrejas italianas nas quais muitas delas
originalmente teriam sido alojadas®® (Crookham, 2011, 5 min 37 s, tradugio
livre).

Identifica-se, por fim, uma preocupagdo com a reminiscéncia da origem espacial com

as quais determinadas imagens teriam intima conexdo. Em entrevista, Robert Venturi darad mais

35 Traduzido de: One of the problems that one has hanging the earliest paintings in the National Gallery is that they
are some of the largest pictures — the great altarpieces — and some of the smallest, those that come from domestic
chests and small devotional paintings intended to be looked at in private. And the architects have solved the
problem that we have in displaying these works by having very large openings so you are always aware when you
are in one room of a sequence of rooms beyond — and so this great sequence of rooms recalls the space of a great
church without in any way imitating it. And that suits great altarpieces very well. They can be seen from afar and
you feel they have something of the ecclesiastical context from which they were removed. But at the same time
the plan of these galleries as individual rooms is quite small and I think it’s very conducive to the contemplation
of small works of art.

%6 Traduzido de: From the outset, the Sainsbury Wing had been planned as a space where the Gallery could breathe
new life into the display of its outstanding collection of early Renaissance paintings. The public could now view
the earliest paintings in the collection in a broadly chronological sequence in which pictures from southern and
northern Europe were no longer separated but were placed in adjoining rooms. These paintings, mostly religious
and devotional pictures or early portraiture, could now be enjoyed in a series of galleries whose interiors are
reminiscent of the Italian churches in which many of them would originally have been housed.
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detalhes sobre os desafios do design e ressaltara a importancia do contexto ocupado pelo prédio
da National Gallery na Trafalgar Square, uma das maiores pragas de Londres, e as implicagdes
da criagao de uma ala nova, mas complementar, que se alinhasse ao ritmo classico e simétrico
do prédio da década de 1830. Discorre sobre a fachada da Ala e seu espaco externo, ter sido
pensada de modo a se combinar ao classicismo do resto do prédio de 1830 e as criticas que a
estrutura teria recebido por ndo ser nem moderno, ja que foi adaptado a elementos classicos,
nem classico, por nao manter o padrdo de ritmo.

A respeito do interior, Venturi destaca os elementos primordiais da Sainsbury Wing;
entre eles, a luz, o espaco e o simbolismo. Ja que a colecdo ndo seria trocada, preferiu considerar

um estilo que conectasse as pecas a sua historia:

Sobre o interior, [...] ha trés elementos: a luz, o espago e o simbolismo. Se
vocé ¢ americano fazendo um tipico museu americano, vocé assume que o
espaco tem que ser flexivel, porque os elementos de arte do museu vao variar
com o tempo. Neste caso, esta ¢ uma colecao que ¢ a maior colecao de pinturas
da Renascenga italiana no mundo, tirando as da Italia. Entdo ndo vai mudar,
vai ser a mesma coisa. Vocé nao vai comprar um novo Raphael a cada cinco
anos. Entdo nos fizemos isso para que a assungdo fosse mais ou menos a
mesma para sempre. A segunda coisa foi que a luz teve que ser feita com muito
cuidado porque eles queriam, propriamente, algumas luzes naturais, mas a luz
natural tem que ser controlada com muito cuidado para preservagdo das
pinturas. Entdo temos luzes no topo, onde temos tecnologia muito atualizada,
com complexos e sofisticados elementos técnicos que controlam a luz
enquanto ela muda, a cada vez que nuvens passam e coisas assim®’ (Robert
[...], 2017a, 01 s, tradug@o livre).

Ele também alega ter se inspirado na galeria Dulwich, de Sir John Soane, especialmente
na conexao que se via entre as imagens e a arquitetura. A Dulwich Picture Gallery, projetada
por Sir John Soane e inaugurada em 1817, ¢ um marco arquitetonico significativo por ser a
primeira galeria de arte publica construida especificamente para esse fim na Inglaterra. Seu
método de iluminacdo natural usava claraboias no teto para iluminar as pinturas indiretamente,

criando um ambiente de visualiza¢do que se tornou uma referéncia para o design de galerias de

57 Traduzido de: Just real quickly about the interior. I was asked about three elements on the inside: Lighting,
space, and symbolism. If you're an American doing a typical American museum, you assume that the space has to
be flexible because the Art elements are going to vary over time. In this case, this is a collection which is the
greatest collection of Italian Renaissance paintings in the world outside of Italy. And so you're not going to change.
It's going to be the same. You're not going to buy a new Raphael every five years. So we made it so that the
assumption was that it will more or less be the same forever on that. The second was that the lighting has to be
very carefully done because they wanted appropriately some natural light, but the natural light has to be very
carefully controlled for the sake of the preservation of the paintings.

So we have clear stories at the top where we have very up to date, complex, sophisticated technical elements that
control the light as the light changes, everytime a cloud goes by and things like that.
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arte em todo o mundo. Outro ponto interessante, central e peculiar, ¢ 0 mausoléu que abriga os
restos mortais dos fundadores da colecao (Noel Desenfans, sua esposa Margaret e Sir Francis
Bourgeois). Diz-se que o desenho da cipula do mausoléu inspirou o iconico design das cabines
telefonicas vermelhas britanicas. Além disto, ao contrario de muitos grandes museus, a escala
e o design da Dulwich criam uma atmosfera mais intima.

Venturi explica que gostaram de Dulwich, e o cliente, os Sainsbury, também.

E entdo trouxemos o estilo histérico de Dulwich, e ndo apenas moderno,
porque apostar no moderno nao funcionava por outras razdes também. E isso,
claro, irritou algumas pessoas que eram puras modernistas®® (Robert [...],
2017a, 1 min 49 s, tradugao livre).

Em mesma entrevista, ele pontua que janelas foram inseridas porque lhes agradava da
ideia de que “vocé deveria ver pinturas no mundo real, onde vocé pudesse olhar pela janela e
ver o mundo 14 fora®” (Robert [...], 2017b, 01 s, traducdo livre). Despendeu-se um cuidado de
modo a acomodd-las considerando a luz natural que entraria, mas Venturi explica que ndo
queria o formato das galerias tipicas, sem janelas e com pontos de luz acima das telas. Ao invés
disso, optaram por luzes centrais e janelas, de modo que as salas em que se vissem estas pinturas
remetessem a escala de arquitetura italiana renascentista, o tipo de arquitetura em que o0s
pintores imaginavam que suas pinturas seriam exibidas. Conforme explica o critico Rowan

Moore (2022, n.p., traducao livre):

No interior, eles criaram uma progressdo da sombra para a luz inspirada na
entrada de uma igreja antiga — primeiro um foyer baixo, semelhante a uma
cripta, depois uma grande escadaria, depois as galerias resplandecentes. A
escada ¢ murada em vidro, mas € escurecida, para que as pinturas nos espagos
de exposi¢do brilhem mais intensamente pelo contraste®.

Denise Scott Brown langa sua contribui¢cdo a respeito de como foi pensada a luz na
galeria, em contrariedade a outras galerias que ja havia visitado. Especialmente, explica como
a Ala deu a impressao de que todas as pinturas haviam sido limpas, quando na verdade s6 passou

por mudanca na iluminagao:

38 Traduzido de: And so we kind of made it in the historical style of Dulwich and not just plain modern because
plain modern didn't work for other reasons as well. And then that, of course, irritated some people who are pure
modernists.

% Traduzido de: And then the last thing is we put some windows in it because we like the idea that you should see
paintings in the real world... where you could actually look out of the window and see the real world.

% Traduzido de: Inside, they created a progression from shadow to light inspired by the entry to an ancient church
— first a low, crypt-like foyer, then a grand staircase, then the resplendent galleries. The stair is walled in glass but
it is darkened, so that the paintings in the exhibition spaces shine more brightly by contrast.
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Em tantas galerias que t€m spots de luz, luzes no topo das telas, eu digo que
parece que... ¢ como se estivesse comecando a chover 14 dentro, ¢ um pouco
escuro e sombrio. Como quando vocé mergulha em uma piscina e comega a
sair da agua. E aquela espécie de atmosfera, em que vocé vé um circulo de luz
na sua frente, quando seus bragos vao para cima, ¢ ha uma espécie de luz
acinzentada por estar debaixo da 4gua. Foi assim em algumas das galerias que
vimos. Entao nods dissemos, nds ndo queremos isso, mas ainda precisaivamos
manter as pinturas escuras. Entdo, pensamos que talvez pudéssemos trazer a
luz de uma forma que iluminasse as pessoas, mas parecesse que as pinturas
estavam iluminadas. Também tinhamos que pensar como refletir a luz em
certas formas e fomos, gracas a Deus, capazes de persuadi-los a pintar toda a
parede no mesmo tom de cinza; um cinza claro e alegre. Quando as pessoas
foram a galeria, eles disseram: vocés limparam todas as pinturas! Mas, claro,
nods ndo limpamos as pinturas, s6 as iluminamos de maneira correta, e ainda
assim, elas mantém os standards de conservagdo para a iluminagdo®! (Robert
[...], 2017b, 51 s, tradugao livre).

Venturi, que era norte-americano, ainda atenta para a tradicdo dos museus americanos
que iluminam as pinturas de modo dramatico, com destaque para as “grandes e horrorosas”
sombras que se formam na parte de baixo do quadro, em contraste a tradi¢ao historica Europeia,
de observacdo das pinturas em uma luz ambiente, sem feixes diretos, os denominados
spotlights. “Trabalhamos muito duro para conseguir uma combina¢do dos dois, afinal
estaivamos no século XX e o spotlight ¢ esperado; mas, a0 mesmo tempo, estdvamos
acomodando outra tradi¢io, de luz ambiente®®” (Robert [...], 2017b, 2 min 37 s, tradugio livre).

Em 2025, a Ala Sainsbury fez 34 anos. Desde 2022, o atual diretor da National Gallery,
Gabriele Finaldi, no cargo desde agosto de 2015, expressava o desejo de realizar mudancgas na
Ala. Em artigo publicado no “The Guardian”, Rowan Moore (2002) escreve a respeito desse
redesign e explica que, para Finaldi, o design original, projetado por Robert Venturi e Denise
Scott Brown, era incapaz de abarcar o publico que visitava a galeria todos os anos,
especialmente como entrada principal da galeria. A Ala, originalmente pensada como uma

extensao, ja foi construida em uma adaptacgao para quatro milhdes de visitantes, em comparagao

6! Traduzido de: In so many galleries which have lay lights, top lights... I say it feels as if It's about to start raining
in here and it's sort of dark and gloomy or like if you if you dived into a swimming pool and you start coming up
from underwater and it's that sort of atmosphere with the big you see the circle of light ahead of you as your arms
go up whether it's and the sort of grey light of being underwater it was like that in in some of the galleries we saw
and so we said we didn't want that. But you still had to keep the paintings dark. So we said, we think we can bring
light in in such a way that it lights the people and you think the paintings are lit. And then we also had to control
the acoustics. So we needed um acoustical material up there which could also reflect light in certain ways. And
sure enough, we were thank God able to persuade them to do all the same color gray wall but a a light upbeat gray.
With When people went into that gallery, they said, "You've cleaned all the paintings." But of course, we hadn't
cleaned the paintings. We just left them right. And yet they they maintain conservancy standards for lighting.

62 Traduzido de: So we work very hard to get a combination. After all, we were then in the 20th century, where
spot lighting is expected. But, at the same time, we were making it accommodate the other tradition of ambient
light.
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ao prédio de 1830, originalmente concebido para mil visitantes por ano. Agora, as seis milhdes
de pessoas que visitam a Galeria por ano exigem novas mudangas.

O projeto vencedor da reforma, da nova-iorquina Annabelle Selldorf, conhecida pelos
designs a galerias privadas como Hauser & Wirth e instituigdes como a Frick Collection,
propunha balaustradas de vidro curvas, paredes brancas e pilares revestidos de carvalho, além
de extensdes de pavimento simples do lado de fora. De abordagem discreta, reginada e neutra,
a proposta de Selldorf ¢, para Moore (2002, n.p., traducdo livre), “uma arquitetura de quase
vazio, o estilo padrio do bom gosto do mundo da arte internacional®*”. Ele faz um apelo: “nos
poupe do bom gosto do mundo da arte”.

Moore (2022) confessa ter sido um dos criticos que, quando viu a nova Ala Sainsbury,
em 1991, ficou excessivamente enfurecido pela intervengdo do principe Charles, que teria dito
que algo muito moderno, associado a National Gallery, seria como “um /ifting no rosto de um
velho amigo®”. Entdo, Venturi e Scott Brown reproduziram pilastras, capitéis e cornijas da
fachada original do prédio de 1830, mas brincaram com elas agrupando-as em ritmos e
dobrando a parede em angulos além do alcance de Wilkins — autor do projeto do prédio de 1830.
“Eles adicionaram outros elementos — o ago e o vidro, o tijolo — em estilos aparentemente
incongruentes®”. A ousadia da recusa de se alinharem a qualquer campo arquitetdnico, nem
tradicionalista, nem modernista, o teria enfurecido quando jovem, mas hoje Moore confessa ter
mudado de opinido: “E precisamente essa qualidade intermediaria, o que mais tarde foi
chamado de uma brava resolucéio de demandas conflitantes, que é especial®®” (Moore, 2002,
n.p.). E pede que seja feito o mesmo pelo redesign.

A Sainsbury Wing foi fechada em fevereiro de 2023, para intervenc¢des arquitetonicas
sensiveis, e reabriu ao publico de forma oficial, com cobertura da direcdo, em 10 de maio de
2025. O projeto de remodelacdo do acesso foi liderado por Selldorf Architects (Nova lorque),
em colabora¢do com os arquitetos de patrimonio (Purcell). Em suma, as mudancas viabilizaram
o funcionamento da Sainsbury Wing como entrada principal da galeria, em vez de apenas
complemento. Foi realizada a substituicdo de placas de vidro escuro por vidro transparente,
para permitir maior visibilidade, conexdo visual com a praga (Trafalgar Square) e mais luz
natural. Também foi criado um square within a square (praga publica em frente a ala

Sainsbury), removendo o patio interno pouco utilizado e melhorando o espago publico em

83 Traduzido de: It is an architecture of near-emptiness, the default style of international art-world good taste.

% Traduzido de: It is, you might say, an over-smooth facelift on the visage of an old friend.

%5 Traduzido de: They added other elements — the steel and glass, the brick — in apparently incongruous styles.

% Traduzido de: But I was wrong. It is precisely this in-between quality, what was later called “a bravura resolution
of conflicting demands”, that is special. I only ask for the same from the remodelling.
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frente. Por fim, também houve um aumento da area de entrada e uma nova articulacao de
circulagdo, agora com espagos de apoio ao publico (como cafés e lojas).

O projeto da Selldorf se alinha ao projeto original, de Venturi & Scott Brown
(inaugurado em 1991). Ao mesmo tempo, as intervengdes consideram que o desenho original
ndo estava concebido para o volume de visitantes recebido, nem para a fun¢do de entrada

principal da Galeria.

Figura 24 — Entrada da Sainsbury Wing antes da reforma

Fonte: Moore (2022)
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Figura 25 — Entradas por outras alas

Fonte: Moore (2022)

Figura 26 — Entrada da Sainsbury Wing apds término da fase inicial da reforma iniciada em
2023 e finalizada em 2025

Fonte: The National Gallery (2025¢)

O caso da National Gallery ilustra os desafios da museologia, nesta dissertagdo mais

especificamente voltados aos museus de arte, e serve de apéndice para pensarmos de que modo
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se estabelece o didlogo entre museu, como espago e institui¢do, arte, como expressao social de

espaco e tempo, e sociedade.

O objetivo de um projeto de museu ndo pode ser apenas a construgdo fisica
em que estariam expostos os objetos, mas também o significado dos simbolos

\ ~

materiais, visando a apreensdao daquilo que ¢ dito ndo s6 no sentido
cognoscivel, mas no campo da emocao no que diz respeito a producdo de
valores e comportamentos. Sob essa Otica, os atributos imateriais dos objetos
de um museu sao portadores de significados que deixam marcas, pois sdo
suportes de relagdes sociais ativos (Meneses, 2012) e produzem efeitos
distintos no individuo (Melo; Guedes, 2018, p. 38).

Bem, o ex-diretor Nicholas Penny j& havia trazido suas preocupagdes e considerado a
adequagdo, por exemplo, das grandes pegas de altar e imagens menores nas salas de exposicao.
As grandes entradas que possibilitam conex@o com a sequéncia de salas e a indugdo a
semelhanca com as grandes igrejas nas quais muitos dos itens expostos foram originalmente
colocados foram alguns outros elementos mencionados, sem que de forma alguma a proposta
fosse imita-las.

Na prética, o que esta analise do museu nos mostra é que ele € vivo — tal qual as imagens
expostas dentro dele. Mesmo dentro do mesmo museu, como unidade institucional, existe uma
lo6gica de posicionamento de um item de acordo com uma sala, munida de uma légica atribuida
por curadoria e diretoria que podem mudar. Também existe uma dindmica do espago — ser a
primeira sala, a ultima, a mais proxima dos banheiros; a mais apertada, a mais ampla — que pode
transformar a percepcao diante do lugar e dos itens ali expostos.

O arquiteto, afinal, desenha um espaco que também tem historia propria para que neles
sejam alocados itens que, por sua vez, também possuem historias e bagagem cultural
individuais.

Cientes de que tentar reproduzir as destinagdes originais ¢ inviavel, mas também do fato
de que elas constituem parte da esséncia de muitas das pinturas exibidas, a arquitetura se torna
inevitavelmente mais uma poténcia. Sua interferéncia, que ¢ fundamental, ndo pode ser

subestimada e pode ser usada como um mecanismo de aproximacao entre imagem e publico.

[...] a arquitetura ndo habita mundos de mera artificialidade e fantasia; ela
articula, media e projeta significados [...] Sdo experiéncias de nossa relagdo
com determinado espago fisico. Assim, podemos observar que os sentidos
falam e alimentam o imaginario. Sao muitas as maneiras de vivenciar o espago
projetado, mas é imprescindivel que elas sejam ponderadas no momento da
elaboragdo do projeto (Melo; Guedes, 2018, p. 38-39).
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Propor varias formas de conexdes sociais pode ser uma das prioridades do espaco fisico
de um museu que, com suas raizes simbolicas, pode ter alterados os modos de pensar o papel
da instituicdo. Afinal, eles também s3o revistos e transformados ao longo do tempo: os
deslocamentos culturais e sociais impedem que ele se mantenha estatico. Os modos de
exposicdo de um mesmo acervo sofrem modificacdes e podem ser repensados na medida em
que o espectador, frequentador destes espacos, também se modifica — mesmo em niimero, como
no caso da Sainsbury Wing, na National Gallery.

Especificamente quanto aos museus de arte, Silva (2020, p. 126) traz a tona a discussao

de Arthur Danto e Hans Belting:

Arte e a historia da arte sdo, portanto, estruturas que se complementam na
produgdo discursiva. Tal enquadramento ¢é representado pelo museu, o lugar
onde se constroi e se legitima essa narrativa. Nao por acaso a era da historia
da arte coincide com a era do museu.

Preziosi (1998, p. 1496 apud Silva, 2020, p. 218) pontua o século XIX como o momento
em que o homem passa a se perceber como um ser historico e, nesse sentido, “nada mais
coerente do que a constitui¢do do museu — e da historia da arte — como uma linha tragada do
passado até o presente”. Mesmo assim, nao deixa de comparar o museu aos romances na medida
em que, para ele, ambos representam historias ficticias, ja que o “espaco historicizado da
museologia” lanca luz aquilo “que deve ser visto como histdria da arte, e nesse sentido € em si
um mecanismo de constru¢do do campo discursivo” (Silva, 2020, p. 218). Nao se deve perder
de vista, portanto, que imagens como A Origem da Via Ldctea existem ha mais tempo que a
propria ideia de museu como hoje concebemos e que, portanto, as formas de exposi¢cao podem
e devem ser repensadas.

Aqui tomamos como exemplo a constru¢do da National Gallery, ndo apenas por ser a
galeria onde estd o objeto aqui estudado, mas também por ser um espaco pensado para expor
uma coleg¢do tnica e nacional. No entanto, a proposta ¢ que tal imersdo seja ampliada a qualquer
museu e, as preocupagdes e os impactos dos modos de exposicao das imagens, discutidas.

Ao tratar de Tintoretto, lidamos com um artista cujos trabalhos estdo em grande parte in
situ — justamente porque suas pinturas compdem uma parte quase estrutural de prédios e
institui¢des venezianas. Estdo na Scuola Grande di San Rocco, na Igreja de Madonna dell’Orto,
no Doge’s Palace, na Igreja de San Rocco, na Gallerie dell’ Accademia, na Igreja de Santa Maria
Zobenigo, e vale mencionar que existe uma rua na cidade com seu nome. Neste ponto, analisar

algumas das imagens até hoje in situ trara outros pontos pertinentes ao trabalho do artista e aos
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modos de olhar para imagens pensadas em associagdo aos espagos de destina¢do original.
Também podemos abordar os desafios de manter as imagens no local exato para onde foram
designadas — e como o olhar continua sendo um olhar presente diante de outros elementos do
passado, mas nunca um olhar que reconstréi um outro tempo.

Mesmo in situ, a imagem ndo ¢ a mesma de quando foi instalada e o espaco ¢ outro
agente ativo, munido de trajetoria e historia proprias, tendo certamente sido submetido a suas
proprias alteragdes — isto também ¢ parte da experiéncia visual e da percepgao do quadro.

Para um observador do século XXI, entrar em uma grande estrutura, repleta de quadros
nas paredes, ¢ ndo encontrar uma iluminagdo elétrica, pode ser um grande choque — ora,
conforme veremos, ja trouxe doses de estranhamento a observadores do século XIX. Esta
experiéncia aproxima o observador da realidade original, de quando o quadro foi exposto pela
primeira vez, mas certamente nao a replica. Entender tais contextos e saber observa-los para
descobrir mais camadas de uma mesma imagem ¢ como ela pode ser percebida das mais
infinitas formas, dados os elementos de interferéncia, ¢ a riqueza histdrica que aqui se pretende
exaltar.

Nao serao aqui defendidas formas certas ou erradas de exposi¢ao de um material, mas
incitada a reflex@o a respeito da relagdo entre espago e objeto como fator de intima e mutua
influéncia, questao que nao se pode ignorar. Deste modo, tendo-se o luxo de poder analisar
imagens in situ — especialmente de um artista como Tintoretto, que produzia de acordo com o
espaco —, ¢ natural que a aproveitemos, tendo em mente que tal observacdo pode nos trazer
aspectos valiosos para pensar as imagens dali em diante.

A proposta nao € recriar o passado, mas compreender o que olhar para suas telas in situ
poderé nos revelar sobre as imagens. Mesmo in situ, hé alteracdes pertinentes a preservagao das
telas — como veremos a partir da Scuola Grande di San Rocco. Os quadros de Tintoretto in situ
obviamente foram modificados desde sua primeira exibi¢do — e este ¢ um motivo para celebrar.
Caso contrario, conforme veremos, hoje talvez sequer houvesse imagens para serem vistas.

Como um “testemunho eloquente de ponte entre diferentes tempos” (Chagas, 2003, p.
95), também nao olhamos para a imagem in situ buscando um ideal, esperando que o museu
replique o proprio passado. Como Adorno, Chagas (2003) argumenta que quem defende o

“passadismo” ndo defende o “passado”, defende o nada.

Pela presenca ou auséncia, pela preservagdo ou destruicdo, o que importa ¢é
que o patrimdnio cultural — corpo portal imaginario — € atravessado por
multiplas linhas de forg¢a e poder, por tradi¢cdes, contradigdes, conflitos e
resisténcias. Nada nele é natural, mesmo se chamado de natural; tudo ¢
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mediagdo cultural. O jogo das pedrinhas — popular no Brasil € em Portugal, e
até nas antigas Roma e Grécia, como indica uma representacdo numa anfora
grega existente no Museu de Néapoles, segundo Camara Cascudo (1993) —
traduz com ludismo o argumento apresentado. Esse jogo milenar pode ter,
como tem no meu caso, enorme poténcia evocativa de lembrangas. Mas
guardar cinco pedrinhas (elementos da natureza) ndo ¢ guardar o jogo
(Chagas, 2003, p. 46).

No entanto, olhar para a origem da imagem inspira e contribui com modos mais criativos
de exposicdo, que ndo neguem seu passado, além de incitarem discussdes a respeito deste
mediador cultural, que ¢ o museu. Porém, tendo sempre em mente, como afirma Chagas (2003),

que guardar cinco pedrinhas nio ¢ guardar o jogo.

3.5 INSiTU: TINTORETTO NA SCUOLA GRANDE DI SAN RocCco

Baseado em uma conferéncia realizada na Scuola Grande di San Rocco, em Venezza,
em 2016, a coletanea de ensaios “From Darkness to Light: Writers in Museums 1798-1898”, se
propde a analisar a iluminagdo artificial em galerias de museus e nas reagdes dos escritores a
esse processo em diferentes locais da Europa e da América. Em seu capitulo, Tintoretto em Sao
Roco, entre luz e sombras, Maria Agnese Chiari Moretto Wiel (2019), historiadora da arte
italiana contemporanea, especialista em Veneza e na arte veneziana dos séculos XVI e XVII,
com foco especial em Jacopo Tintoretto e na Scuola Grande di San Rocco, abordara a produgdo
de Tintoretto in sifu a partir de questdo bastante fundamental: a luz.

Especialmente no que tange aos quadros produzidos para a Scuola, que abarca o maior
ciclo pictorico do artista no mundo, a autora explica que a producdo pode ser considerada a
partir de trés pontos: primeiro, a abordagem criativa de Tintoretto, que utilizava a luz como um
“elemento de comunicacdo com o observador”. Em segundo lugar, “os efeitos dramaticamente
negativos, € muito comuns, da exposi¢@o a luz solar sobre a cor de suas telas” (Wiel, 2019, p.
43), ou seja, as interferéncias que a exposicao a luz trouxe aos quadros; e, por fim, o problema
da iluminagdo inadequada nas salas da Scuola, questdao fundamental — e, segundo ela, capaz de
impedir a apreciacdo adequada das imagens, de dificil visualizacdo antes da inser¢do de

sistemas de luz no ambiente.

[...] Se a luz que ele cria e controla com uma habilidade extraordinaria é um
meio caracteristico, brilhante e inovadoramente expressivo na arte de Jacopo,
ao longo dos séculos a luz solar provou ser um inimigo de muitas das cores
que o pintor originalmente concebeu, alterando inexoravelmente muitas delas
(Wiel, 2019, p. 48).
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A alterag@o dos tons das telas também era afirmado pelo historiador da arte e curador
veneziano Francesco Valcanover, reconhecido como um dos maiores especialistas em
Tintoretto e na pintura veneziana dos séculos XV e XVI. Atuou por muitos anos como
conservador e curador das Gallerie dell’Accademia di Venezia, e seu livro “Tintoretto and the
Scuola Grande of San Rocco” (2021) ¢ uma das principais obras de referéncia sobre o ciclo
pictorico de Tintoretto na Scuola, combinando anélises artisticas, historicas e iconograficas. Ele
ja teria escrito sobre o escurecimento de alguns dos pigmentos com o tempo. Em particular, o
azul teria se tornado acinzentado, o verde, marrom, o vermelho, um cor-de-rosa palido e o
amarelo, um amaranto. Valcanover colocaria esta como uma mudanga irreversivel tendo em
vista que, por um lado, suavizou a vivacidade das cores na harmonia cromatica e, por outro,
deixou mais intensos alguns efeitos luminosos — efeitos estes que Valcanover supde ja terem

sido originalmente destacados de maneira dramatica na penumbra da sala.

Figura 27 — As Trés Magas, Tintoretto, 6leo sobre tela (1564)

Fonte: Valcanover (2021, p. 29)
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Os efeitos danosos da incidéncia solar tornam-se ainda mais perceptiveis quando
comparados a trabalhos que ndo foram modificados por ela: na Sala dell’ Albergo, na Scuola
Grande di San Rocco, h4d um friso que conecta a estrutura de madeira do teto com as pinturas
das paredes. O friso, adornado com imagens de putti e guirlandas de flores e frutas, teve um
fragmento que retrata 7rés Magds que permaneceu dobrado sob sua parte final até ser
encontrado durante a restauracdo de 1905 (Figura 27). A exposi¢ao tardia mostra claramente o
contraste entre a policromia original do fragmento, preservado em sua intensidade vivida,
protegido dos efeitos da luz e da oxidagdo por séculos. “As Trés Magas revelam as mudangas
que ocorreram no friso existente, que ndo teve tal protecdo®””, conclui Wiel (2019, p. 49,
tradugdo livre).

No Ground Floor Hall, o exemplo de 4 Virgem Maria Lendo (1582-1587) ¢ citado pela
autora como um desafio a parte. A direita do altar, a Virgem Maria é representada lendo,
envolvida em um manto originalmente azul, mas que agora aparece como um marrom dourado
quente, o que dificultou ainda mais sua interpretagdo iconografica. Apesar de uma cuidadosa
restauracao ter sido realizada entre 1969 e 1974, as pinturas “ainda eram dificilmente visiveis,

como tinham sido nos dias de Ruskin e James®®” (Wiel, 2019, p. 49, tradugio livre).

7 Traduzido de: The Three Apples reveal the changes that have occurred in the extant frieze, which enjoyed no
such protection.

%8 Traduzido de: Even after the careful and demanding restoration that took place between 1969 and 1974 and gave
them new life, the paintings in the ground-floor hall were still hardly visible, as they had been in the days of Ruskin
and James.
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Figura 28 — The Virgin Mary Reading, 6leo sobre tela (1582-1587)

Fonte: Valcanover (2021, p. 98)

Rosella Mamoli Zorzi (2019) € quem ira se dedicar a falar sobre estas personalidades —
os escritores John Ruskin e Henry James — em seu capitulo, “John Ruskin e Henry James na
Encantadora Escuriddo da Scuola Grande di San Rocco”. John Ruskin (1819-1900) era critico

de arte, escritor e teorico inglés, considerado um pensador da estética vitoriana. Sua obra “The
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Stones of Venice” (1851-1853) ¢ um estudo sobre a arte e a arquitetura venezianas. Henry
James (1843—-1916), por sua vez, foi um romancista, ensaista e critico literario norte-americano,
naturalizado britanico, € um dos grandes nomes do realismo psicologico na literatura moderna.
Em “Italian hours” (1909), encontra-se uma coletanea de ensaios e cronicas que reine suas
impressoes sobre a Itdlia, especialmente Veneza. Ambos escreveram sobre sua experiéncia

visitando a Scuola e os quadros de Tintoretto.

[...] No século XIX, a experiéncia de ver as grandes telas de Tintoretto na
Scuola era muito diferente j4 que a unica luz disponivel era a luz natural:
portanto, os visitantes interessados nas pinturas visitavam a Scuola em
diferentes momentos do dia e, se possivel, em dias ensolarados e sem nuvens.
Essa foi a experiéncia dos dois grandes escritores que vou considerar, John
Ruskin e Henry James, que se apaixonaram pelas pinturas apesar de ndo
poderem vé-las adequadamente®® (Zorzi, 2019, p. 54, tradugdo livre).

Ma iluminacdo e alturas exageradas com que as obras eram erguidas sdo aspectos
continuamente abordados e, apesar de dizerem respeito a Itdlia em geral, se direcionam
particularmente a Scuola, igrejas e museus venezianos (Zorzi, 2019). Sendo a luz natural a inica
disponivel, era preferivel que a visitacao fosse realizada em dias de sol sem nuvens — como
apontam os registros em cartas de visitantes e os didrios que serdo aqui mencionados. Para
conseguir visualizar as telas, os autores realizavam mais de uma visita, em diferentes periodos.

John Ruskin fala sobre suas idas a Scuola a partir de 1845 em “The Stones of Venice”
(1851-1853) e tece comentarios a respeito gerais das caracteristicas dos trés saldes “tdo mal
iluminados, em consequéncia dos admiraveis arranjos da arquitetura renascentista, que s6 na
luz do inicio da manhd ¢ que algumas pinturas podiam ser vistas, mas jamais de maneira
precisa’?” (Zorzi, 2019, p. 56, tradugio livre).

Ora, nesta época a iluminacgdo artificial ainda ndo era utilizada nos museus e Ruskin
também ndo a entendia como um elemento particularmente desejavel para contemplagdo. A luz
disponivel no inicio do séc. XIX era a luz natural, por claraboias e janelas altas, até surgir a luz
artificial, de velas, lamparinas a 6leo e, mais tarde, gas, que comegava a ser adotado em teatros

e ruas na Europa, e foi para os museus com experimentos pontuais em areas limitadas do British

% Traduzido de: In the nineteenth century the experience of viewing the great canvasses by Tintoretto in the Scuola
was very different, as the only light available was natural light: therefore visitors interested in the paintings visited
the Scuola at different times of the day, and, if possible, on sunny and unclouded days. This was the experience of
the two great writers I am going to consider, John Ruskin and Henry James, who fell in love with the paintings
despite not being able to see them properly.

7 Traduzido de: Ruskin offered some general comments on the characteristics of the three halls, which were ‘so
badly lighted, in consequence of the admirable arrangements of the Renaissance architect, that it is only in the
early morning that some of the pictures can be seen at all, nor can they ever be seen but imperfectly’.
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Museum, para ilumina¢do noturna. Ainda assim, o uso da luz a gds em museus ainda era muito
raro: além de representar risco de incéndio, alterava a percepgao das cores e produzia fuligem,
o que danificava as pinturas. A iluminagao elétrica s6 comegou a ser usada experimentalmente
em institui¢des de arte a partir da década de 1880, muito depois do periodo em que Ruskin
escrevia.

Ainda assim, ele aborda a escuriddo do museu — em comparagdo com aqueles que
conhecia — e traz a arquitetura como um elemento que contribui para este efeito, parte essencial
da experiéncia estética e espiritual. Chega a dizer que a luz natural — especialmente a luz
matinal, pura e variavel — era parte essencial da experiéncia — e hora em que, na Scuola, se
podia ver algo das pinturas. No restante do tempo, elas repousavam “em escuridao e mistério”.
Para ele, a penumbra trazia um sinal de transcendéncia, moral e simbolica e aquela atmosfera
separava o sagrado do mundano.

Porém, a incidéncia de luz solar, a0 mesmo tempo que necessaria para a visualizacao
das obras, ¢ a maior responsavel por sua deterioracdo. Ruskin j& atentard para o dano que
sofreram as pinturas a direita e a esquerda do altar principal da Scuola: A Ultima Ceia “¢ uma
das que ficam expostas o dia todo ao sol e estd ressecada até se tornar apenas uma tela suja;
onde antes havia azul, agora ndo hd nada” e o Milagre dos Pdes “¢é mais exposta ao sol do que
qualquer outra pintura na sala, e seus drapeados, tendo sido em grande parte pintados de azul,
agora sao meros pedacos de cor de amido” (Ruskin, 1925, p. 338 apud Zorzi, 2019, p. 57).

Também as figuras de San Rocco e Saint Sebastian s6 podem ser vistas “forcando muito
os olhos e protegendo-os da luz com a mao” (Ruskin, 1925, p. 342 apud Zorzi, 2019, p. 57), ao
passo que as pinturas do teto, como Moisés Acertando a Rocha, estio “pelo menos
distintamente visiveis sem forgar os olhos contra a luz” (Ruskin, 1925, p. 343 apud Zorzi, 2019,
p. 58). Sobre Cristo Diante de Pilatos, na Sala dell’ Albergo, Ruskin comenta que “somente a
figura de Cristo, branca, atrai o olhar, parecendo quase como um espirito” (Ruskin, 1925, p.
353 apud Zorzi, 2019, p. 58).

Zorzi (2019) atenta para a descricdo de Ruskin de uma arte além do visual, por meio do
uso da escuriddao por Tintoretto, conforme cartas que escreveu ao pai em 23 de setembro e
outras seguintes: “Hoje fui completamente arrebatado por um homem que nunca imaginei —
Tintoretto. Sempre o considerei um pintor bom, inteligente e vigoroso, mas nao tinha a menor

noc¢ao de seu imenso poder” (Ruskin, 1845, p. 211 apud Zorzi, 2019, p. 54-55).

[...] aquele patife do Tintoretto — ele me mostrou alguns campos de arte
totalmente novos e alterou meus sentimentos em muitos aspectos — ou pelo
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menos os aprofundou e modificou — e trabalhei de forma diferente, ap6s vé-
lo, do meu método anterior. Nao consigo ver o suficiente dele, e quanto mais
olho, mais maravilhoso ele se torna (Ruskin, 1845, p. 211 apud Zorzi, 2019,
p. 54-55).

A escuriddo — ou a falta de iluminagao artificial — ainda € uma questdo vinte anos depois,
em 1869, quando Henry James chega a Veneza. Em seu ensaio “O Outono em Florenca” (1874),
o autor celebra a estridente luz americana, ja utilizada nos museus, capaz de “despertar na
pintura seu melhor aspecto, em oposi¢do a escuridao dos museus italianos” (James, 1874, p.
244 apud Zorzi, 2019, p. 59).

James dd seu testemunho diante de um Botticelli “obscuramente pendurado” na
Academia de Florenga, e da Assun¢do de Ticiano na Scuola Dalmata, alocada em parte escura
da sala e em posi¢ao que definiu como um “escandalo inconcebivel”. Quase em um desabafo,
ele lamenta: se pudessem transferi-la, “que diferenca fariam a forte luz americana e uma ousada
moldura dourada, em comparagdo aquele estado de apresentagdo e exibi¢ao”. Nesses moldes,
o quadro “brilharia com a intensidade que se espera das coisas mais belas e exalaria sua beleza
como exemplo de soberania” (James, 1874, p. 244 apud Zorzi, 2019, p. 60).

Do mesmo modo, porém, que a obra de Tintoretto atrai Ruskin, apesar das questdes
incomodas de sua visualizacdo, também James escrevera a seu irmao William em 25 de
setembro de 1869 dizendo que ele deveria vir & Veneza para ver o trabalho de Tintoretto e ter
ideia de sua “invenc¢do ilimitada, energia apaixonada e extraordinarias possibilidades de cor
(James, 1869 apud Zorzi, 2019, p. 61).

Como autor, James diz encontrar nas pinturas do veneziano um mundo que ele gostaria
de representar por meio da linguagem: “Eu daria muito para poder transpor uma dizia de suas

pinturas para uma prosa de forga e cor correspondentes” (James, 1873, p. 63 apud Zorzi, 2019,

p. 61).

Vocé tira do trabalho de Tintoretto a impressdo de que ele sentiu
pictoricamente o grande, o belo e o terrivel espetaculo da vida humana muito
semelhante a como Shakespeare o sentiu poeticamente — com um coracao que
nunca cessou de bater como um companheiro apaixonada de cada pincelada
de seu pincel (James, 1873, p. 57 apud Zorzi, 2019, p. 61).

Como poderiam apreciar imagens que mal podiam ver? E como podem ter sido
impactados por elas, se relatam continuamente que mal podiam vé-las? Mais uma vez, o
ambiente em que a imagem esta exibida e aquilo que ¢ por ela representado parecem se conectar

em um tipo de visualizagdo modificada por fatores externos que se fundem e interferem na
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experiéncia. Zorzi, nesse sentido, discorre a respeito de uma “estética da escuridao”, que parece
permitir ao observador construir um imagindrio totalmente subjetivo, uma histdria relacionada
as figuras representadas nas pinturas. James teria, segundo ela, criado narrativas para o jovem
retratado no Retrato de um Jovem Inglés (ou Virile Portrait) de Ticiano e para uma das jovens
em Sao Jodo Crisostomo e os Santos Agostinho, Jodo Batista, Liberal, Maria Madalena, Inés

e Catarina, de Sebastiano del Piombo, na igreja de San Giovanni Grisostomo, em Veneza.

O vislumbre de uma pintura, embora restrito, parece ser para James como um
fragmento de uma historia, suficiente para agir sobre a imaginagdo: ‘Vocé faz
tudo, menos ver a pintura. Vocé v€ o suficiente para ter certeza de que € bela.
Vocé vislumbra uma cabeca divina, uma figueira contra um céu suave, mas o
resto ¢ um mistério impenetravel’ (Zorzi, 2019, p. 63).

Tal auséncia de luz ¢ mencionada por Didi-Huberman (2013) com o exemplo dos vitrais
gobticos. Trata-se, portanto, de uma critica ao visual que ¢ habitualmente priorizado ao langar
olhar sobre estas imagens ¢ a interacdo que elas em verdade propunham ao serem produzidas.
Normalmente caracterizados por seu estilo, apelo estético e seus temas iconograficos, o autor
propoe que ha muito mais que isso nos vitrais. Para além do visual apreendido na operagao de
telescopia fotografica que hoje se aplica, a realidade visual desta matéria imagética estd

relacionada ao modo como era concebida na Idade Média:

[...] a realidade visual deste mesmo vitral serd primeiramente o modo pelo
qual uma matéria imagética foi concebida, na Idade Média, de modo que os
homens, ao entrarem numa catedral, se sentissem como que caminhando na
luz e na cor: cor misteriosa, entrelagada 14 no alto, no proprio vitral numa rede
dispar de zonas pouco identificaveis, mas de antemdo reconhecidas como
sagradas, ¢ aqui, no piso da nave, numa nuvem policromatica de luz que o
passo do caminhante atravessa religiosamente... Digo religiosamente porque
esse encontro sutil do corpo e da luz ja funcionava como uma metafora da
Encarnagao (Didi-Huberman, 2013, p. 39-40).

Assim, o autor argumenta que fazer a historia de um paradigma visual equivaleria a
“fazer a histéria de uma fenomenologia dos olhares e dos tatos, uma fenomenologia sempre
singular” (Didi-Huberman, 2013, p. 40). Simbolica, incerta e misteriosa, uma leitura que sem
davidas deslocaria as normas da regularidade.

Testemunhamos, com a imagem in situ, um pouco desta perspectiva. Na logica de
alguns itens, especialmente aqueles temporalmente distantes do entendimento dos museus, e

por vezes até mais antigos do que o proprio conceito de museu como hoje o concebemos, ¢é
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possivel que a auséncia de luz ndo seja um empecilho para a visualizacdo, mas um elemento
significativo, parte elementar da imagem em si.

A ideia da visibilidade ¢ fundamental, mas na concepg¢ao de que ela nao se da
unicamente a partir da imagem: o que aqui tentamos a todo instante ressaltar ¢ que a rede dos
saberes que a permeiam podem contribuir para o modo como ¢ observada. Perceber as
alteracdes as quais uma imagem in situ ¢ acometida ao longo do tempo — a influéncia
determinante que a estrutura do espaco exerce sobre ela e, por sua vez, as intensas
transformagdes pelas quais também o local passa — nos realocam em uma alternativa aquela
apresentada pelas salas dos museus.

No caso da Scuola di San Rocco, a escuriddo que persiste durante a segunda metade do
século XIX ndo ¢ a unica questdo que enfrenta no periodo. Zorzi cita os papeis do Sedute di
Cancelleria 1806-1849 (n.° 30), que registram a dificuldades para conservagao das telas. A
condicdo do telhado, que passou por reparos em 1843, 1846, 1847 e¢ 1848, era uma das maiores
preocupagdes registradas no documento. Apesar disso, em sua visita em 1846, Ruskin também
observou que “as paredes tém sido continuamente, ha anos, desgastadas pela chuva” (Ruskin,
1925, p. 323 apud Zorzi, 2019, p. 66) e, na visita de 1851, testemunhou situagao ainda mais

grave em decorréncia do estrago das bombas de 49.

[...] trés das pinturas de Tintoretto no teto da Scuola di San Rocco estavam
penduradas em fragmentos esfarrapados, misturadas com tabuas e gesso, ao
redor das aberturas feitas pela queda de trés pesados disparos austriacos. A
cidade de Veneza ndo tinha, ao que parecia, fundos suficientes para reparar os
danos naquele inverno; e baldes foram colocados no chio do andar superior
da escola para segurar a 4gua da chuva, que ndo apenas caia diretamente pelos
buracos das balas, mas também seguiam, dado o estado geralmente permeével
da superficie, a muitas das telas de Tintoretto em outras partes do teto (Munera
Pulveris, 1872, p. 132 apud Zorzi, 2019, p. 66).

As velas eram o recurso usado para driblar a mé iluminacao no edificio, mesmo quando
jd havia luz a gas, nas décadas de 1880 e 1890, e a Miscellanea sec. XVIII-XX da Scuola informa
que, na intengdo de prevenir incéndios, elas eram acesas somente durante cerimdnias’!. O dano
causado a algumas obras faz com que tanto James como Ruskin alertem com pesar para o perigo

de que as grandes obras da Scuola escurecessem completamente:

"1 In the Miscellanea sec. XVIII-XX b.1 of the Scuola Grande di San Rocco one finds several annotations regarding
the candles (‘candelotti’) to be rented (‘a nolo’, 20-12 1884) at the ‘Fabbrica candele di cera di Penso Pasqualin’,
or to be bought (10-11 1884: 50 candles plus 54 for 300 liras) in the same year. There were also lanterns, which
were carried along in the Corpus Domini procession: a lasting (‘durevole’) restoration of these lanterns is annotated
on 10 July 1862; on 15 August 1875 they are registered as restored (‘accomodati’). In 1877 we find an expense
for oil (‘spesa d’olio”), probably used to light a room for meetings (Zorzi, 2019, p. 63).
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Nada, de fato, pode ser mais triste do que a grande colecdo de Tintoretto em
San Rocco. Uma escuridao incuravel esta se instalando rapidamente em todas
as telas e elas parecem te encarar através do esplendor sombrio de suas
grandes salas como fantasmas esqueléticos de pinturas ao crepusculo. Para os
filhos de nossos filhos, Tintoretto, como as coisas estdo indo, dificilmente sera
mais do que um nome; e aqueles que perderem a beleza tragica, ja tdo
obscurecida e manchada, do grande ‘Bearing of the Cross’ naquele templo de
seu espirito viverdo e morrerdo sem conhecer a maior eloquéncia da arte
(Ruskin, 1925, p. 57-58 apud Zorzi, 2019, p. 67).

Mais de um século depois de James e Ruskin registrarem suas preocupacdes, podemos
respirar aliviados: ndo, as obras de Tintoretto nao escureceram totalmente. Foram restauradas e
estdo agora expostas em uma Scuola Grande di San Rocco, que utiliza luzes artificiais desde
1937.

Em seu capitulo de contribuicao, “Iluminando a Escuridao: a Galeria Nacional,
Londres”, Sarah Quill (2019) aponta que a instalacdo de luz elétrica na Galeria Nacional, onde
atualmente a Origem da Via Ldctea esta exposta, se deu dois anos antes da Scuola, em 1935, e
que em museus mais ousados como o Sir John Soane Museum o recurso ja era utilizado desde
1897.

As grandes pinturas da Scuola, no fim das contas, ndo estdo paradas no tempo: para
além da restauragdo das telas, os quadros ganharam novas molduras e iluminacdo indireta
associada a novas luzes de LED. Para Anunciagdo (1535), de Ticiano, e Visitagdo (1588), de

Tintoretto, também foi realizada uma mudanca na altura de exposi¢ao (Wiel, 2019).

Agora, finalmente, ap6s a restauragdo de suas molduras e a criagdo de um
novo sistema de iluminagdo que ¢é apropriado e respeitoso com sua
preservacao, essas duas obras extremamente preciosas podem ser vistas muito
melhor do que no passado, quando eram exibidas em cavaletes no presbitério
da Sala Capitular. De fato, agora sdo vistas a partir do ponto de vista correto
e com o devido realce de suas antigas molduras de madeira em um ambiente
para o qual foram com sucesso ‘adaptadas’ desde o século XVI ou concebidas
ab origine (Wiel, 2019, p. 52).

Em suma, os deslocamentos ja amplamente discutidos a respeito da imagem agora se
mostram similares quando aplicados ao espago: mesmo que pareca O mMesSmo espago
frequentado pelos pintores e observadores do século XVI, ele certamente ndo é o mesmo. As
mudangas se mostram das mais diversas formas e ndo devemos supor que entramos no passado
— entramos em um espago que sobreviveu ao tempo e hoje alcanga o observador com uma rica

e longa trajetoria de adaptagdes necessarias.
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Ou seja, a experiéncia de observar uma imagem, ainda que in situ, ainda estarad
indiscutivelmente deslocada do passado no qual ela foi criada e da realidade daquele espago em
seu momento de criagdo. Buscar reproduzir este passado nao deve ser o objetivo do observador
— que, todavia, tem muito a ganhar quando considera que esta possibilidade também pode
ampliar seu olhar.

Entre pensar na imagem in sifu como um resgate do passado e supor que nio existe
alteracdo sobre a imagem, independente do lugar de onde se olha, ¢ que estd a riqueza de
dedugdes que aqui nos interessam. Nem o primeiro, nem o segundo nos interessam, mas aquilo
que esta entre estes dois polos pode enriquecer o estudo da imagem, se aceitarmos esta
condugdo e a incerteza inerente a ela.

Ora, ¢ natural supor que, ao expor imagens diferentes, os modos de exposicdo sejam
diferentes. Quando ndo vemos isto nos museus, cabe uma reavaliagdo da aplicacdo da
modernidade e da propria forma como internalizamos e amortecemos nosso olhar diante dela.

Imersos naquilo que Zorzi denomina a “era do LED”, nos deparamos, a partir da luz,

com uma nova forma de visualizagcdo da obra de arte.

Estamos agora na era do LED, um tipo de iluminag@o que permite ao visitante
ver as pinturas de uma maneira radicalmente diferente, de acordo com o uso
de Iuz quente ou fria. Isso também inclui a possibilidade de modular a luz.
Estas s@o condicdes totalmente diferentes das que prevaleciam no século XIX
e anteriormente: permitem ao espectador estudar os detalhes das pinturas em
profundidade, mas também o privam daquela sombra que permitia a Ruskin e
James apreciar as pinturas com uma visao interior (a ‘imaginagdo penetrativa’
de Ruskin), vendo com suas imaginac¢des o que seus olhos nao podiam captar
(Zorzi, 2019, p. 70).

Ao mesmo tempo, 0s espacos que, como as imagens, sobreviveram ao tempo,
necessitam de atualiza¢des que vao além do estrutural.

O simples fato de existirem ndao implica que estejam ali representados todos os
elementos complementares as imagens a eles associados, in situ. Este ¢ um equivoco que, como
ja foi citado, o observador pode cometer com a propria imagem: ao associa-la a sua data de
criagdo, discriminada em sua ficha técnica, parece natural supor que olhamos para a imagem
conforme estaria no ano em que seu autor finalizou a pintura. No entanto, ela pode ter sido — e
provavelmente foi — submetida a inimeros deslocamentos — fisicos, em primeiro lugar, mas
também visuais, com a alteracao de suas cores e perda ou separacdo de outros elementos com
as quais poderia estar associada. Além de, € claro, recortes que podem ter ocorrido pelas mais

diversas causas — muitas delas, desconhecidas.
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Jamais veremos a imagem conforme o seu passado. Se quisermos descobrir mais
camadas de uma mesma imagem, devemos estar atentos para todos os fatores — visiveis e
sensiveis — que a experiéncia da observagdo pode proporcionar — aproveitando as
oportunidades, quando a tivermos, de observa-la in situ, e agradecendo ao servigo prestado pelo
museu, quando ela estiver sob seu dominio — afinal, quem sabe onde poderia estar, se nao
estivesse ali?

Wiel (2019) coloca a associagdo entre novas tecnologias e a preservacao do passado
como uma “redescoberta das grandes obras de arte”. Os feixes de luz, permanentes ou
dindmicos, que podem incidir sobre a pintura sem danifica-la, e ser personalizados quanto a
temperatura em tons mais quentes ou frios, de acordo com cada obra, “agora permitem ao
observador uma melhor apreciacdo da qualidade, forca e apelo dos grandes empreendimentos
de Tintoretto em San Rocco, descobrindo detalhes hd séculos escondidos pela escuridao” (p.
52).

Retornamos, entdo, a Origem da Via Ldctea, de Tintoretto, ¢ ao local onde hoje se
encontra, a National Gallery, em Londres, considerando ndo apenas a materialidade da pintura,
mas também as condicdes historicas, espaciais e tecnoldgicas que mediam sua visibilidade
atual. Distante do contexto para o qual foi originalmente produzida, a pintura passa a ser
testemunhada sob um regime de observagao proprio do museu moderno, no qual a iluminagao
controlada, as estratégias de conservacao e as decisdes curatoriais atuam como elementos ativos
na construgdo do olhar. Assim, essa nova experiéncia da imagem ndo busca reconstituir um
passado irrecuperavel, mas se abre a multiplas camadas de sentido que emergem do encontro
entre obra, espago e observador, reafirmando a importancia de pensar a imagem sempre em

relagdo ao lugar onde esta sendo vista.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho buscou imergir na complexa relagao entre imagem, observador e o espaco
que a expoe, utilizando a tela de Jacopo Tintoretto (c. 1575), exposta na National Gallery em
Londres, como estudo de caso. Nossa investigacdo, ancorada na Historia Social, empreendeu
uma analise em camadas para desnaturalizar a percep¢ao do quadro como um objeto estatico e
completo, revelando, em vez disso, um artefato fluido, carregado de deslocamentos espaciais e
simbolicos, tal qual o proprio museu que o aloca.

As discussdes desenvolvidas ao longo da dissertacdo trouxeram a tona uma série de
constatagdes que colaboram para o debate académico sobre praticas culturais, memoria e
imagem. A imagem, em primeiro lugar, quando posicionada como um fragmento historico, para
além de suas questoes estéticas, pode ser percebida além do visivel. Em sua forma atual, 4
Origem da Via Lactea ¢ uma série de fragmentos de uma imagem sobrevivente — em seu titulo,
em seu recorte, em seu modo de exposicao, pensado pelo espago que a adquiriu. Retomar a
historia do objeto pode, neste sentido, trazer a tona uma esséncia perdida imersa no invisivel de
uma pintura — conforme vimos a partir de alguns exemplos, como o afresco da Anunciagdo de
Fra Angelico e a percepgao sensivel de Didi-Huberman (2013) dos vitrais géticos. Isto conduz
ao aspecto principal aqui estudado: o forte vinculo entre imagem e espago, culturalmente
apreciado na arte no momento de criagdao de algumas imagens que, hoje, sdo expostas sem tais
referéncias.

A questdo, como se discutiu, ndo ¢ replicar espacos passados, ou tentar recriar o
ambiente no qual um primeiro observador teria experimentado a visualizacdo da imagem, mas
atentar para o desafio de ndo menosprezar aspectos ambientais e invisiveis da pintura que,
dentro de seu contexto, seriam tdo importantes quanto a pintura em si.

Dentro daquilo que trouxemos a respeito da National Gallery, percebemos esta
preocupacao desde a concepgao arquitetonica do espaco — como desenvolver um espaco feito
para expor imagens? Tratava-se, afinal, de um amplo acervo, diverso, cheio de pecas dotadas
individualmente de valor historico particular. Nao se trata simplesmente de erguer as pinturas
lado a lado, silenciando o espaco ao maximo de modo que toda a aten¢@o se concentre no visivel
da imagem. Conforme vimos, se fosse o visive/ o Unico aspecto interessante, ndo haveria
distingdo entre olhar para uma imagem na tela de um computador, ou em um museu e nao
haveria novas percepgdes ao testemunhar um quadro em um restaurante ou in situ, em uma

igreja que teria sido sua primeira destinacao.
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Como espagos dotados da responsabilidade de expor objetos e imagens distintos entre
si, foram aqui provocadas nossas proprias percepcdes dos modos de fazé-lo, sem negar a
complexidade destas contribui¢des, mesmo para uma curadoria experiente, de um museu
reconhecido.

Dentro do invisivel da pintura, exploramos publicagdes nas quais a histdria representada
teria sido retratada e trouxemos os rascunhos que mostrariam como teria sido a composicao
completa, conduzindo uma jun¢ao entre ambas as percepgdes para permear as praticas culturais
da época — que textos teriam chegado a Tintoretto, que tipo de patrono teria encomendado este
tipo de quadro e com qual finalidade?

Evidéncias de rascunhos (como os de Domenico Tintoretto e Jacob Hoefnagel) e fontes
textuais (Geoponica) sugerem que a base teria lirios brotando da terra e que este ndo seria um
elemento meramente iconografico, mas uma conexao entre texto, imagem original e patrono.

Outro aspecto inesperado também nos remete a ideia de que a imagem que vemos ¢ uma
imagem distinta daquela que foi originalmente produzida por Tintoretto: saber que houve uma
mudanga de titulo no século XIX (de A Amamentag¢do de Hércules para A Origem da Via
Ldctea) reposiciona o olhar do observador. E interessante ndo sabermos qual era seu titulo
original, mas entendermos que dentro destes dois nomes ja existem grandes deslocamentos que
poderiam se revelar inclusive deslocamentos culturais — em um primeiro momento, o mito € a
ideia da imortalidade ganhavam a cena; depois, por motivo desconhecido, a ciéncia se torna o
ponto central, vinculada a uma via até hoje conhecida e que pode ser vista no céu.

Outros nomes que as pinturas podem ter tido também nao sdo aspectos levados ao
conhecimento do observador no espaco de exposicdo. Em um contexto minimalista, onde a
imagem vem acompanhada da data, autoria e nome, a nomenclatura se torna um dos poucos
recursos ao qual o observador pode recorrer para obter mais informagdes sobre aquilo que vé.
Inevitavelmente, ele guia o olhar em um ambiente em que, normalmente, a neutralidade ¢
pensada justamente para que nao haja interferéncias nesta recepcao da imagem.

Creio, afinal, que crer que o espago tenha esta possibilidade de nao interferir € negar um
aspecto crucial de toda e qualquer imagem — seu contexto. Expo-la sem interferéncias sera
impossivel, mesmo que com fundos neutros, mesmo que com poucas informagdes adicionais.
Para algumas pinturas, isto ¢ ainda mais complexo tendo em vista a forma como foram
concebidas: neutralizar o espago destas imagens ¢ como negar que elas chegam ao museu com

um passado que antecede aquele lugar.
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Nao se trata de reconstruir ou retomar este passado, mas de evitar apaga-lo por meio do
discurso silencioso que se sobrepde, que faz crer que “todas as imagens sdo iguais”, ¢ podem
ser expostas a fortes luzes de LED, removendo sombras ou distancias que possam incomodar
0 observador, ou pensando a visualidade acima de todo e qualquer aspecto que a exceda.
Conforme Chagas (2003), devemos considerar os fluxos e refluxos de significados e funcgdes
das imagens e objetos “ainda que os museus, de maneira geral, operem com a hipotese da
eternizacao dos bens culturais nos seus dominios” (p. 39).

Esta preocupacao ¢ demonstrada pela National Gallery e, por este motivo, aqui também
foi inserida. De forma discreta e sem a presun¢do de replicar um passado, alguns aspectos da
arquitetura do espago foram pensados para alocar aquelas determinadas imagens, sem ignorar
seus fluxos e aceitando, a0 mesmo tempo, a realidade do museu, também dotado de sua légica
e histéria particulares. Existem quadros ali expostos que foram feitos para serem vistos de baixo
(como as Alegorias do Amor, de Veronese), mas estdo nas paredes. Ao mesmo tempo, a analise
da Sainsbury Wing revelou que houve uma preocupacao dos arquitetos (Venturi e Scott Brown)
em criar espagos “reminiscentes das igrejas italianas” para algumas das imagens do acervo.

O ponto ¢ que o espaco ¢ um condutor dos modos de percepcao do observador, seja por
suas escolhas curatoriais, seja pela iluminagdo, exposi¢do ou limitacdo de informagdes e,
conforme estes espacos se reinventam e repensam suas formas de exposi¢do € os critérios
usados para exibir as imagens, os itens de sua responsabilidade se reinventam com eles.

A andlise de obras in situ em Veneza, como na Scuola Grande di San Rocco e na igreja
dos Crociferi, s6 refor¢a outra forma de visualizacdo de imagens que hoje vemos dentro dos
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museus. A men¢ao a uma “estética da escuriddo” nos alerta para formas diferentes de visualizar
uma imagem, € nos provoca certo distanciamento do conhecido formato de exposi¢do da
maioria dos museus. Estar em um local onde a escuriddo colabora com as pinturas ali exibidas
¢ uma experiéncia peculiar, descrita por Ruskin e James no século XIX em suas visitas a Scuola
Grande di San Rocco, onde até hoje estdo muitas pinturas de Tintoretto, in situ. Os autores
destacam a importancia do ambiente sensorial, abordando o contratempo da insuficiéncia de
luz como um caminho a uma “visdo interior” ou “imaginac¢do penetrativa”, conforme Ruskin.

Estas contribuigdes foram inseridas com o objetivo de posicionar a imagem em si como
um dos aspectos da imagem, atentando para a possibilidade de uma experiéncia de observagao
também composta pelo inconsciente e pelo sensivel que a permeia.

O presente trabalho buscou ir além da estética, cravando a imagem como um elemento

da historia social que, consequentemente, reflete a cultura, a histdria e o pensamento, tanto em
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sua producdo como nos seus modos de visualizagdo. O arcabougo tedrico, que rejeita a “tirania
do visivel”, conforme Didi-Huberman (2013), sugere que a busca incessante por certezas
verificaveis pode ceifar da imagem sua parte mais significativa tendo em vista que carrega uma
“montagem extraordindria de tempos heterogéneos”, e elas podem ser mais antigas que o
proprio conceito de museu, justificativa para o espaco no qual atualmente estdo inseridas.

Nao ¢ objetivo deste trabalho encerrar as discussdes levantadas, mas trazé-las a tona,
promovendo, em primeiro lugar, o estranhamento ao qual se refere Guinzburg (2001). Como
uma proposta a desapropriagao do olhar, esta chave metodologica reflete uma postura que
permite romper com o “olhar amortecido” e ver a imagem despida de significados pré-
atribuidos. Penso ser sempre produtivo reforgar a pratica desta iniciativa, tdo cara ao oficio da
pesquisa: a desapropriagdo do olhar, evitando o olhar “turistico” ou prescritivo, que dita, nas
palavras de Sartre, “como o visitante deve olhar para uma cidade”.

O poder do distanciamento apresentado por Ginzburg esta em sua condu¢ao a novos
tipos de andlise e se mostra tdo fundamental para pensar a imagem quanto para pensar o
ambiente no qual ela estd inserida, seja um museu, galeria, livro impresso, residéncia,
restaurante, igreja ou qualquer outro. Reposicionar nossa consciéncia do espaco implica em
aceitarmos que ha novas formas de olhar para uma mesma imagem e optar por este caminho
pode revelar quao vasta ¢ a influéncia que um exerce sobre o outro. Afinal, visualizar uma
pintura in loco permite uma experiéncia distinta daquela provocada por uma impressao da
mesma imagem nas paginas de um livro — que sera distinta também daquela experimentada por
meio das telas de um computador ou celular. Do mesmo modo, ver uma imagem em uma igreja,
especialmente se aquele tiver sido o espago para o qual foi originalmente pensada, ¢ diferente
de ver a mesma imagem em uma sala de museu — e tais apontamentos podem ser prolongados
infinitamente, se acaso optarmos por estendé-los.

Além disto, reconhecer as incertezas ¢ outro ponto crucial, levantado por Didi-
Huberman (2013) e Baxandall (2006). Afinal, pode ser mais explorada a investigacdo da
eficacia das imagens para além do dominio do visual, de modo a incluir o inexprimivel e aceitar
a incerteza inerente a analise histdrica.

Tal incerteza se mostra de forma concreta no objeto aqui estudado. A imagem escolhida,
A Origem da Via Ldctea, possui muitos vacuos — nao se tem seu contrato, nao se sabe ao certo
quem a teria encomendado ou para que local, e ela se apresenta em seu recorte, detalhes que se

mostraram cada vez mais essenciais conforme a pesquisa se desenvolveu. No entanto, o que se
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prova ¢ que tudo aquilo que muda nossa percepg¢ao a respeito de uma mesma imagem ¢ uma
porta a uma nova forma de vé-la.

Nao se trata de hierarquizar modos de observagdo, mas de reconhecer que os meios
pelos quais a visualizacao se d& sdo validamente capazes de transformar esta experiéncia de
contato com a imagem — e, por meio delas, uma mesma imagem pode se mostrar de formas
muito distintas, ainda que nada tenha sido modificado em seu aspecto visual.

Ao olhar para a imagem de Tintoretto, percebemos que a maior aventura ¢ aceitar a
transformagao e entendé-la como fundamento. A mudanga impede que a imagem seja um objeto
apadtico e estdtico: ela se altera quando descobrimos que parte significativa dela foi perdida, e
se transforma novamente quando entendemos que ela é mais antiga do que o espaco que a
expde. Também se transforma quando ¢ exposta em um museu e quando imaginamos como
seria, se exposta em outro local.

A contribuigdo desta dissertacdo reside em estabelecer, em definitivo, que a imagem que
atravessa o tempo tem sua trajetdria propria € sua a¢do como documento cultural estd
justamente em suas incompletudes e em seus deslocamentos. A partir deles, podemos conhecer
novas faces e formar novas consciéncias de imagem, que valorizam tanto a matéria quanto o
simbdlico que a constituem.

Sem a pretensdo de se esgotar o assunto, creio que a imagem seja unica, tal qual cada
olhar que se dispde sobre ela. Conforme a experiéncia muda, a imagem muda; conforme a ideia
sobre a imagem muda, ela também se modifica — e como com o rei dos camundongos, da
historia ja citada, novas cabegas vao surgindo a medida que permitimos que ela se revele para

aqueles dispostos a observar.
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