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RESUMO: O artigo frata de Le musée francais, livio que fez parte da colegdo da biblioteca
da Academia Imperial das Belas Artes, no Rio de Janeiro. Como catélogo do Museu Napoledo,
é festemunho do processo de reordenamento, resultante das guerras napolednicas, do universo
das arfes na Europa e do projeto de fazer de Paris a legitima herdeira de Atenas e Roma,
como cenfro de uma nova idéia de repiblica das artes. Processo esse que foi objeto de
disputa, em que se destacaram Quatremére de Quincy e Joachim Lebreton, e foi uma das
causas do exilio do grupo de artistas que esteve na origem da formagdo do ambiente
académico no Rio de Janeiro.
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ABSTRACT: This paper is about le Musée Frangais [The French Museum], a book found in the
collection of the library of the Imperial Academy of Fine Arts in Rio de Janeiro. As a catalog
of the Napoleon Museum, it bears witness to the reorganization of the arts in Europe as a
result of the Napoleonic wars and the project of making Paris a frue successor to Athens and
Rome, as the center of a new republic of the arfs. This process was the object of a dispute
where Quatremére de Quincy and Joachim Lebreton played an important role. It was also
one of the causes leading to the exile of a group of artists who then helped to lay the foundations
for an academic environment in Rio de Janeiro.
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2. CATALOGO da Biblioteca
com indicacdo das obras
raras ou valiosas.Rio de Ja-
neiro: Universidade do Bra-
sil-Escola Nacional de Belas-
Artes, 1957. Esse documen-
to € a transcricio feita por
Alfredo Galvio de um “velho
catalogo sem data e manus-
crito, cujas folhas estiao ru-
bricadas por Félix-Emile Tau-
nay”. Ao lado de boa parte
dos titulos, ha a referéncia
aos doadores das obras. Pre-
sume-se que Taunay tenha
elaborado o catilogo por vol-
ta de 1850.
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O Livro (1)

Os monumentos mais distantes se aproximam por meio da
gravura. A técnica de imprimir & uma arfe capaz enfim de fazer
do universo uma grande patria, em que o zelo dos tradutores
forna os homens concidadéos.

Quatremére de Quincy

O primeiro fitulo que consta no catdlogo da Biblioteca da Academia
Imperial das Belas Artes, organizado por FélixEmile Taunay em meados do século
XIX, é le musée franga/s, recebido de D. Jodo VI? por doagdo. A referéncia ao
doador ¢é indicagdo de que esta deve ter sido uma das primeiras obras da
bibliofeca, que ingressou em seu acervo anfes mesmo da inauguracdo do edificio
onde, depois de sua abertura em 1826, a Academia funcionou.

Essa obra era acessivel no Rio de Janeiro por volta de 1817, época
em que Durand e Dumont, comerciantes franceses de edigdes e materiais artisticos,
anunciavam na Gazeta do Rio de Janeiro que le musée francais podia ser
adquirido em sua loja na rua do Ouvidor, com o esclarecimento de que se tratava
de obra em cinco volumes em félio “que compreende uma colegcdo completa de
quadros, estdtuas, e baixos relevos, que compdem a colecdo nacional, com
explicac@o dos obijetos, e discursos histéricos sobre a pintura, escultura e gravura”.

No exemplar que pode ser consultado na Biblioteca Nacional de
Paris, Le musée francais é livio em quatro volumes, em grande formato, com
discursos histéricos e fextos explicativos assinados, nos dois primeiros, por Croze-
Magnan, e, nos dois 0ltimos, por Visconti e Emeric-David, editados por Robiard-
Peronville et Laurent em 1803, 1805, 1807 e 1809.

O fato de ser encontrado no Rio de Janeiro poucos anos depois da
publicagdo excedia as proprias intengdes dos editores, explicitadas logo na
dedicatéria — “A Bonaparte” — que abre o primeiro volume:

Cidadao Primeiro Cénsul, no curso de vossas vitérias haveis conquistado as principais obras-
primas das belasartes, e a Franca se enriqueceu com isso. A cole¢do de gravuras que pode
forné-las conhecidas em toda a Europa € uma homenagem que vos é devida.

Explicagdo que esclarece de imediato a finalidade da publicagao e
oferece uma pista para reconstituirse a histéria dessa magnifica colegdo de
gravuras. O livio parece ser uma satisfac@o & Europa — e ao mundo dela
caudatario — das pilhagens realizadas pelos vitoriosos exércitos do Primeiro
Cénsul em sua iresistivel marcha por todo o continente. Por assim dizer, o afo
fundador de uma nova era que se abria com o século.

Curiosamente, D. Jodo VI, o doador da obra, encontrava-se no Rio
de Janeiro em razéo de seqiéncia daquela irresistivel marcha, ludibriada, no
remoto Porfugal, por um golpe de mestre dos estadistas, que conseguiram
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convencer o rei de que era melhor refugiarse na América a passar pelas terriveis
humilhagcdes que um bom nimero de monarcas europeus teve de suportar.

No época da doagdo, a roda da fortuna havia dado uma volta inteira
e, em outro livio da mesma biblioteca, o interessantissimo Portraits de tous les
souverains de |'Europe et des hommes illustres modernes (1817), de Mme. Meyer,
o primeiro soberano refratado é Luis XVIIl, e D. Jodo VI ocupa a sétima posicdo
na lista. Bonaparte, ja falecido, aparece em 372 lugar, falvez presente na colecdo
de refratos apenas porque ela deve ter sido planejoda e parcialmente executada
antes de sua queda. Suponho que Mme. Meyer n&o tenha querido perder o
refrato j& realizado e contentou-se em descartar apenas o texto laudatério que,
em fodos os outros, acompanha a imagem. E, no lugar do texto, deixou uma
magra epigrafe escrita por Chateaubriand, que ndo tinha o corso em boa conta,
mas ndo era avaro em encémios: “Marche ao lado dos Deuses, sua Sabedoria
profunda ndo pode recusarte nem o Cetro do Mundo nem a Imortalidade™.

O Museu em projeto e a guerra

le musée francais & a versdo em papel do Museu Napoledo, nome
dado a uma grande ala do louvre, reinaugurada em 1803 sob a direcdo de
Dominique Vivant Denon. Como instituigGo museologica estavel, pode-se dizer
que foi af que tudo comegou, apesar de haver uma pré-histéria, rica em episoddios
e hesitagdes, de pelo menos meio século anfes dessa reinauguragdo.

Nas vésperas da Revolugdo, em 31 de margo de 1788, Luis XVI havia
escrito a mengdo “approuvé” no projeto que visava a fransformar a grande
galeria do Louvre em Museu Real, depois de um longo processo de estudos e
consultas realizados pelo conde d’Angiviller, “directeur général des Béatiments du
roi”. O conde, que era homem minucioso e prudente, estava perto de viabilizar
a antiga reivindicagdo de letrados e artistas franceses que clamavam para a
abertura das colegdes reais & visitag@o piblica®.

O primeiro a explicitar tal desejo foi La Font de Saint-Yenne (1688-
1771), em obra critica de 1747, Réflexions sur quelques causes de ['état présent
de la peinture en France, na qual defendia a idéia de que fosse construida no
castelo do Louvre uma vasta galeria, bem iluminada, para abrigar as colegdes
dos grandes mestres da Europa, formadas desde os tempos de Francisco |, que
se enconfravam ocultas em pequenos e obscuros recintos no castelo de Versailles”.

Esse texto de Lla Font, dedicado fundamentalmente ao exame da
producdo artistica contempordnea exposta no Saldo de 1746, é de grande
originalidade. Nao apenas pela idéia de fazer do Louvre um lugar de exposicaes
permanentes, mas por antever uma série de conseqiéncias nesse projeto. As
idéias de La Font tém um cardter verdadeiramente seminal, pela definicéo do
papel da critica de arfe, pelo conceito de opinido piblica que mobiliza, e pelo
projeto da Galeria do Louvre.
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3. Esse artigo € versao redu-
zida de um dos ensaios de
minha livre docéncia em So-
ciologia da Cultura, defendi-
da na USP em 2003, sob o ti-
tulo Sobre quadros e livros:
rotinas académica. Paris -
Rio de Janeiro, século XIX.
Sao estudos derivados de
pesquisa sobre o ambiente
artistico que se desdobrou
além do Atlantico e que es-
teve na base daAcademia Im-
perial das Belas Artes no Rio
de Janeiro.As principais fon-
tes do conjunto sio os livros
da biblioteca da AIBA, que se
formou pelo trabalho conti-
nuo de Félix-Emile Taunay e
Manuel Araujo Porto-Alegre,
diretores da instituicio.
Aqui, as duas figuras centrais
sa0 Joachim Lebreton e Qua-
tremere de Quincy, persona-
gens rivais, que ocuparam a
“secretaria perpétua” da
Classe de Belas Artes do Ins-
tituto de Franca. As princi-
pais fontes desse artigo sio
0s escritos que Quatremere
e Lebreton produziram no
contexto das guerras napo-
lednicas e da criacio do Mu-
seu Napoleio. Sobre a histo-
ria dos museus na Europa e
a deriva de colecoes artisti-
cas pelo continente, tomo
como referéncia fontes se-
cundirias em que se desta-
cam os trabalhos de Francis
Haskell e Edouard Pommier.

4. Cf. E. Pommier (2001,
p.185).

5.Ver La Font de Saint-Yenne
(2001, p.55-59).
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6.1dem. p.59.

7.Sobre essas cifras, cf. Ber-
nadette Fort (1999,p.17).A
estimativa do publico é ba-
seada no niamero de catilo-
gos vendidos: 21 940. Em
1787, Paris tinha cerca de 1
130 000 habitantes, incluin-
do os estrangeiros.

2272

La Font de Saint-Yenne foi um cortes@o no reinado de Luis XV, serviu
por oifo anos em Versailles na condigdo de gentilhomme de la reine, mas pode-
se dizer que sua atfividade critica é carregada de contetdo republicano. Chama
a atengdo o fato de seus escritos terem fido publicacdo anénima, o que pode
ser interpretado pela otica da prudéncia, mas tfambém como resultado do desejo
de abdicar de qualquer autoridade derivada de posicao social ou legitimada
por circulo corporativo. A todo tempo, o autor fala em nome de seu proprio
gosto e reporta-se, sobretudo, ao publico, que muitas vezes é individualizado
pelo termo Cidadao. Outra entidade coletiva que mobiliza com fregiiéncia em
suas Reflexdes é a Nagdo, categoria que muitas vezes é assimilada ao piblico.
Se a Escola deve ser digna da magnificéncia dos reis, ela é, no enfanto, expressao
do génio, do talento de nossa Nagdo. Essa é uma operagdo mental decisiva,
pois com ela abre-se um foco de fensdo entre a apropriagdo dindstica dos bens
arfisticos e o interesse do publico, destinatario privilegiado do projeto da grande
Caleria no Louvre.

Outro elemento de destaque € a anfevisdo da dinédmica que o Museu
pode provocar na comunidade dos artistas:

A honra da obtencdo de lugares nessa Galeria real, ao lado de tantos homens ilustres de
fodos os pafises, sobretudo da Itdlia, cujos Quadros compdem a imensa e erudita colegdo
dos Gabinetes do Rei, seréd um grande desafio para os Pintores confemporéneos. [...] Essa
preciosa disting&o serd o coroamento de uma reputagdo indiscutivel, apoiada em grande
nimero de obras excelentes, que tenham sido objeto de aceitacdo geral e admiragdo
pUblica®

Antes mesmo da existéncia do Museu, La Font previa a disputa dos
arfistas para terem suas obras em fal recinto. O que remete a uma nova concepgdo
tanto da carreira do artista quanto dos objetivos da obra, cujo esboco teve
origem na rofina dos Saldes.

As exposicdes sob o patrocinio da Academia tiveram inicio em 1673,
mas s6 no século XVIIl ganharam regularidade. Em 1725, passaram a acontecer
no imponente Salon Carré, do louvre. Até a Revolucdo, o Saldo era o Gnico
espaco aberto indistintamente ao publico interessado nas belas-artes. Com
periodicidade bianual e duragdo de um més, essas exposicdes atrairam um
publico crescente, estimado em cerca de 80 mil pessoas em 17877

Por ser a apresentagd@o publica dos trabalhos da Escola, e ponto
culminante da disputa por prémios e reconhecimento, a rofina dos Saldes foi o
principio da subversdo do destino usual da obra-de-arte, e 0 museu, o coroamento
posterior do processo. O fato de La Font sugerir a criagdo do museu no &@mbito
de seu comentdario crifico sobre o Saldo de 1746 ¢ carregado de significado.
Nesse momento, a freqiéncia dos Saldes j& havia criado no piblico o habito
de cotfejar uma grande quantidade de obras, de géneros e estilos diversos,
expostas para serem avaliadas por suas qualidades artisticas e retéricas. Ao
falar em nome do piblico, La Font instituiu um pélo concorrente no &mbito do
gosto, no qual predominavam os mecenas, os membros da Academia e os
artistas que gravitavam em torno dela. No que diz respeito exclusivamente &
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pinfura, os ambientes de livre acesso quase exclusivo para sua apreciacdo eram
os templos, onde estava arficulada ao culto. Nesse sentido, os Saldes foram
grande novidade no século, e o museu, auspiciosa promessa.

A partir de entdo, firmava-se pouco a pouco na Franca a idéia de
que as obras pertencentes & coroa haviam deixado de cumprir sua verdadeira
finalidade, de ir ao encontro do publico e dos artistas, ilustrando-os com seus
saberes; tinham sido sequestradas ou aprisionadas nos palécios privados dos
Bourbons, o que implicava em dano néo sé para o piblico, mas também para
Escola francesa, pois os artistas, privados do contato rotineiro com as melhores
obras dos antigos e dos modernos, fornavam-se incapazes de elevar a Escola
por meio da tdo necessaria emulagdo dos grandes mestres.

Nesta época, em Paris, eram poucos os grandes colecionadores que
gentilmente abriam as portas de suas galerias particulares para visitantes
estrangeiros ou arfistas e amadores franceses. Uma das poucas excecdes era a
colegcdo dos Orléans, no Palais Royal, que, apesar da riqueza de obras (36
quadros da escola francesa, 147 das escolas do Norte, 295 da escola italianal
e do adequado espaco expositivo (uma galeria com iluminagdo zenital), ndo
era ainda propriamente um museu piblico, pois acessivel apenas a gente avisada,
e dependente da liberalidade, isto &, dos caprichos dos anfitrides.

A soluc@o proviséria, em resposta ao clamor por museus, foi dada
em 1750, com a exposicdo, no palécio do luxemburgo, de cem quadros das
colecdes reais, em sala aberta & visitagdo duas vezes por semana. Com o tempo,
essa pequena mostra foi acrescida de outras obras, mas ndo chegou a ser
considerada uma solugdo que suprisse a falta de um museu central. E o cardater
provisorio da iniciativa ficou patente quando, em 1778, Luis XVI afribuiu o palécio
do Lluxemburgo ao seu irm@o, o conde de Provence. Na condicdo de residéncia
oficial do conde, a galeria foi entdo fechada ao piblico, com a conseqgiente
refirada das obras. Foi a partir de ent@o que tiveram inicio as morosas gestdes
para a criacdo do museu real no Louvre, realizadas sob os auspicios do conde
d'Angivillier®.

E nesse confexto que se torna inteligivel o concurso proposto pela
Academia de Arquitetura, em 1779, que teve por tema a edificacdo de um
museu para contemplar as producdes das ciéncias, das arfes liberais, e objetos
de histéria natural®. Concurso vencido por dois jovens arquitetos — Jacques-Pierre
Gisors e Francoisjacques Delannoy -, que foram agraciados com o prémio de
Roma. E é também nessa época (1783) que Etienne-Louis Boullée deixou esbogado
o projefo de um museu para conservar obrasprimas de fodos os géneros, anfigas
e modermas, e fambém estatuas dos homens célebres que dignificaram a nagdo
francesa, o que conferia ao museu também o cardter de “temple & la Renommée”,
proprio do Pantedo moderno . Estes projetos deram inicio ao conceito arquitetural
de museu, até ent@o inexistente. As diversas colecdes reais, ou de importantes
casas da nobreza européia, que estiveram na base dos museus modernos,
originados no século XVIII, foram todas expostas em anfigos paldcios adaptados
para fais finalidades. E foi este o caso do Louvre, que, a despeito dos projefos
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8. Cf.Pommier (2001, p. 190-
193).

9.Sobre 0s primeiros passos
da idéia arquitetural de mu-
seu, cf. Volker Plagemann

(1995).

10.A idéia de temple a la Re-
nommeée estava presente nos
projetos executados por
Quatremere de Quincy quan-
do foi encarregado,em 1791,
de transformar a igreja Sain-
te-Geneviéve no Panthéon re-
voluciondrio. Quatremere
pretendia que a capula do
Panthéon fosse coroada com
uma estatua da Renommeée
(uma alegoria) e que houves-
se no frontdo a inscricio:“Aux
grands hommes la Patrie re-
connaissante”. Cf. Quatreme-
re de Quincy (1816, p. 10).
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11. Francis Haskell tratou
destes problemas em dois
longos e esclarecedores arti-
gos - Conservation et disper-
sion du patrimoine artisti-
que italien e La collection de
tableaux de Charles Ier -, pu-
blicados em L'Amateur
d’Art.Os casos mais notaveis
foram:a venda (por Vincen-
zo II de Mantua, para um co-
merciante holandés a servi-
co de Carlos I da Inglaterra)
de uma fabulosa colecio de
obras primas,em 1627,quan-
do foram transferidas obras
de Mantegna, Ticiano, Rafael,
Corrégio, Julio Romano...; e
avenda da colecdo da rainha
Cristina da Suécia, depois de
seu falecimento em Roma.
Esta dltima tinha sido forma-
da, em parte, antes de sua
mudanca para Roma e de sua
conversao ao catolicismo,
com obras que haviam sido
pilhadas em Praga pelos
ex€rcitos suecos na guerra
dos Trinta Anos. Em seu pe-
riodo romano, Cristina au-
mentou consideravelmente
sua colecdo que, posterior-
mente, foi comprada pelo
duque de Orleans.

12.Sobre as transformacoes
do conceito de fideicomis-
50, € essencial o artigo La no-
tion de patrimoine artistique
et la formation du musée au
XVIlle siecle (SCHELLER,
1995).
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de novas construgcdes realizados no dmbito da Academia, acabou sendo
escolhido para abrigar o museu francés.

A se fomar como referéncia o ano de 1788, como marco da transicéo
entre o projeto e a realizagdo pratica do museu, percebe-se que a Franca esfava
em relativo atraso em relacdo a outras regides da Europa onde os museus eram
realidade. Ao contrario do que se possa intuir, a explicacdo deste refardo néo
derivava da fraqueza da monarquia dos Bourbons. Por seu peso e por sua secular
estabilidade ferritorial e dinéstica, o patriménio arfistico da coroa nunca esteve
ameacado, como foi o caso de cidades, ou dinastias italianas e germanicas.
Com isso, o tesouro arfistico dos reis franceses péde ficar bem guardado em
seus paldcios, em razdo da perfeita coincidéncia entre a dinastia e seu territorio,
que n&o mais sofrera invasdes significativas desde a guerra dos Cem Anos.

J& em outras partes da Europa, seja como resultado de conquistas
armadas, de descontinuidades dindsticas, ou de simples faléncias — como foi o
caso dos Gonzaga, de Méantua —, muitas colegcdes de obras-de-arte foram
espoliadas, vendidas ou simplesmente transferidas de um lugar para outro,
privando os siditos do beneficio de sua presenca nos locais onde foram
formadas'".

Estes movimentos estiveram na origem da definicdo da idéia de
pafriménio artistico, e dos principios legais que o subordinam. O primeiro que
interessa aqui € o principio dindstico e as conseqiéncias que dele derivam. O
direito sucessorial romano formulou a idéia de fideicomisso, que diz respeito &
disposic@o festamentéria pela qual o testador impde aos herdeiros a obrigagdo
de respeitar a integridade de cerfos bens herdados, para que confinuem sendo
fransmitidos aos sucessores'?. No caso do patriménio artistico, isso implica em
que as obras devem permanecer em poder da dinastia, obrigando-a a confrolar,
a conservar o conjunto e a impedir a venda ou doag@o a ferceiros. Foi neste
confexto que surgiram os primeiros catalogos e a prétfica de se inscrever no dorso
dos quadros ou no pedestal das esculturas a marca da casa defentora das obras.
As primeiras utilizagdes do principio do fideicomisso de bens artisticos datam
do século XVI. Se, por um lado, sua aplicacdo visou a garantir a integridade de
determinadas cole¢des de bens simbdlicos no seio da dinastia, por outro, este
principio tendia a colidir com os interesses dos stditos de um determinado
ferritrio, quando as dinastias alteravam seus lugares de dominio.

O caso da colecdo Farnese é exemplar: foi consfituida principalmente
em Roma, a partir do mecenato do cardeal Alexandre Famese, e intensificou-se
quando ele assumiu o papado em 1534, com o nome de Paulo lll. Depois de
1545, Parma, que antes pertencia aos Estados Pontificios, foi transferida aos
Farnese; com isso, parte significativa da colecdo foi deslocada de Roma a
Parma, onde continuou a ser enriquecida. No século XVIII, o dugue de Parma,
Dom Carlos, filho de Elisabeth Farnese e Felipe V (Bourbon de Espanhal, assumiu
a coroa do reino de Népoles; daf teve inicio, ent@o, um segundo processo de
deslocamento da cole¢@o — tanto de objetos que estavam em Parma quanto de
outros que restavam em Roma —, que foi fransferida para o palécio real de
Capodimonte, construido em parte para abrigé-la. Até as vésperas da Revolugdo
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Francesa, os Bourbons de Népoles, herdeiros dos Farmese de Parma, continuavam
a refirar tesouros artisticos de Roma. Em 1787, Goethe, em sua viagem & ldlia,
relata a consternag@o dos romanos em um desses episédios: “Uma grande perda
arfistica aguarda Roma. O rei de Népoles vai mandar frazer para seu palécio
o Hércules Farnese. Os artistas todos estdo de luto [...]""°. A estatua era um dos
grandes orgulhos da cidade e podia ser vista em Roma desde 1540, quando
foi desenterrada das termas de Caracala.

F neste contexto, durante o século XVIII, que comegou a ser formulada
a idéia de fideicomisso territorial, que se sobrepde ao fideicomisso dindstico.
Ambos pressupdem a manutencdo da integridade dos bens transmitidos. Mas,
quando se exige a permanéncia da cole¢do no lugar em que foi formada, o
principio ferritorial pode entrar em contradicdo com o principio dinéstico. O
fideicomisso territorial s& adquiriu dimens@o pratica em 1743, quando Anne
Marie Louise de Médicis legou a cole¢do artistica dos Médicis de Florenga a
dinastia Habsbourg-lorraine, sua sucessora legal, mas com a exigéncia de que
as obras permanecessem na cidade'”.

No entanto, ambos os principios, o dindstico e o territorial, constituiam-
se em argumentos fracos diante do principio do botim de guerra, formulado no
contexto do direito dos povos. Grotius (Hugo de Grott, 1583-1645) o definiu
de forma lapidar como res nullius, ou coisa que ndo perfence a mais ninguém,
que pode ser reivindicada por aquele que a enconfra: soberanos vitoriosos,
comandantes de exércitos, ou mesmo soldados que participaram da vitéria'.

A ltélia foi o lugar por exceléncia da elaboragdo destas normas no
que diz respeito & fransmissdo de obras-de-arfe: em primeiro lugar, pelo fato de
l& estarem reunidos, aos olhos de toda Europa, os maiores tesouros, assim
considerados pelo generalizado reconhecimento da superioridade de suas
escolas e de seus artistas; por outro lado, em razdo da instabilidade e da
vulnerabilidade dos intmeros dominios em que estava dividida; e, por fim, em
virtude das sucessivas camadas de histéria visiveis em seus sitios: os vestigios
do mundo helenistico no sul, as ruinas da Roma republicana e imperial por toda
parte, e a grandeza da civilizagdo cristd medieval e renascentista. Por fer sido
a regido mais espoliada, foi também a que mais cedo procurou formular o préprio
conceito de patriménio arfistico e as normas necessdrias para sua conservacdo.

O zelo por seu patriménio & era visivel no século XV, expresso nas
preocupacdes dos humanistas que deram origem d&s primeiras regras de
conservagdo expostas por Alberti em De re aedificatoria (1452); foi reafirmado
pela iniciafiva de ledo X, que encarregou Rafael do primeiro grande inventario
de anfiguidades romanas e das providéncias para que fossem preservadas; e
reiterou-se com as inimeras gestdes do papado, no sentido de impedir a venda
de colegdes formadas nos Estados Pontificios, que marcaram o século XVII. Estas
gestdes culminaram em regulamentagdo promulgada por Inocéncio XI, em 1686,
destinada a controlar a exportagdo de obras-de-arte. Esta ordenacdo papal
afingia, sem excecdo, religiosos e leigos, e recala sobre estatuas, baixos relevos,
colunas, vasos, quadros, obras incrustadas, modeladas efc., tanto aquelas
recentemente exumadas ou que estivessem em Roma ou fora dela. Nada podia
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ser exportado sem a devida auforizagcdo. Apesar da minicia e do rigor, a
regulamentacdo deixou exposta sua prépria fraqueza ao admitir que, com
autorizagdo, obras poderiam sair de Roma, e sua eficdcia dependeu da forca
ou da fraqueza com que, a cada circunsténcia, o papado enfrenfou as mais
variadas pressdes para a refirada legal de tesouros arfisticos. E isso logo se
provou quando, em 1721, o duque de Orléans, entdo regente do trono francés,
conseguiu que a colecdo da rainha Cristina da Suécia saisse de Roma, onde
fora em parte formada.

A resposta mais eficaz para a diminuicdo da sangria artistica dos
Estados Pontificios foi a criagdo do museu do Capitélio (aberfo ao piblico em
1734) e do museu Pio-Clementino (1773}, ndo sé com a funcdo de expor e
conservar parte das colecdes da Santa Sé mas também com a finalidade de
concorrer com os marchands estrangeiros para a obten¢do de obras em posse
de colecionadores privados, residentes nos dominios papais ou mesmo fora
deles. Junto com a iniciativa dos Médicis em Florenca, que deu origem & Caleria
dos Oficios, a criacdo desses dois museus em Roma comecou a dar forma ¢
idéia de museu publico. O direito da cidade de preservar seus bens artisticos —
expresso na idéia de decoro pdblico — ent@o comegou a suplantar o direito
dindstico; e o museu publico, que resultou desse processo, fornou-se um instrumento
poderoso para fazer frenfe aos inferesses dos particulares no dmbito em que ele
se insere, por criar em forno de si uma dindmica para atrair obras-de-arte para
o inferior de suas colecdes. O museu pdde transformarse em colecionador mais
bem sucedido que os particulares, com a vantagem de n&o viver o perigo da
dispersdo de seus bens a cada sucessdo. E, pelo fato de assumir também o
papel de insténcia de consagragdo, o museu passou a beneficiarse do proprio
desejo dos artistas de terem suas obras para sempre expostas em seu recinfo'®.
Como bem demonstrou Robert Scheller, as colecdes artisticas, que antes eram
um indice do esplendor da casa — da dinastia —, passam a ser vistas como
elemento fundamental do decoro piblico, para, no limite, transformarem-se em
ornamento do Estado a quem o museu se subordina'”.

O caso francés é bastante distinto. Primeiro, em razdo de a Franca
ter sido, durante os séculos XVI e XVII, muito mais importadora de obras e de
artistas; e, depois, a estabilidade territorial e dindstica dos Bourbons, s6
interrompida em 1792, fez com que as colecdes reais, acrescidas a cada
geracdo, ndo fossem ameacadas, e o direito dindstico ndo foi com isso colocado
em quest@o anfes do advento da Repiblica.

Na Franca, a ameaca ao dominio dindstico sobre os bens artisticos
s6 poderia vir de dentro. E é nesse sentido que os clamores pela criagdo do
museu, que comecgaram a ser ouvidos em meados do século XVIII, podem ser
interpretados como o inicio de uma perspectiva republicana no trato das questdes
relativas & exposicdo de obrasde-arte.

Que o Louvre havia de ser um museu, parecia claro para grande parte
dos franceses envolvidos com questdes artisticas, exemplo disso é o verbete
dedicado a ele na Encyclopédie, que preconizava sua fransformagdo em espaco
de exposicdo das colegdes reais'®. Mas ndo se esperava famanha demora, o
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que torna de dificil aceitacdo a idéia de que o museu fenha sido prioridade no
reinado de Lufs XVI, apesar das agcdes minuciosas e esclarecidas do conde
d'Angiviller, responsavel pelos grandes projetos culturais da época.

Outro aspecto da politica das artes na década anterior & Revolucao
foi o estimulo ao grande género, & pintura de histéria, baseado principalmente
em encomendas publicas e no financiamento de viagens a Roma para os arfistas
consagrados nos Saldes da Academia. Este estimulo coincidiu com as mudangas
no gosto, nas idéias, e nas prdaticas pedagdgicas renovadas pela onda
neocléssica. Foi o momento da afirmagdo dos melhores discipulos de Vien —
Vincent, Ménageot, David, Regnault’”. Mas, se a inten¢do era, por meio do
grande género, insuflar sentimentos nacionais e patridticos, com vistas a resgatar
as glérias da monarquia francesa, os frutos dessa politica foram todos colhidos
pela Revolugdo, como se sé ela fosse capaz de imprimir autenticidade ao resgate
do civismo romano, que foi um dos temas centrais das obras produzidas pela
escola que se regenerava.

E o mesmo ocorreu com o Museu, finalmente aberfo ao piblico nas
comemoragdes do primeiro aniversdrio das jornadas de 10 de agosto de 1792.
Na data, o povo de Paris, forcou a prisdo do rei na forfaleza do Templo e, em
um gesto iconoclasta, derrubou as estdtuas reais em Paris. O 10 de agosto
preparou o advento da Repiblica, proclamada em 22 de setembro, inicio do
ano | do novo calendario. As comemoracdes de 10 de agosto de 1793,
orgonizodas por David, marcaram-se, entre outros, por dois grondes rituais: uma
enorme fogueira, onde foram queimados os emblemas do Antigo Regime, e a
inauguracdo do louvre, depositario das colecdes reais, transformadas entdo em
patriménio pUblico™®. Nada mais simbélico, no sentido de afirmar a alianca
enfre as arfes e a liberdade conquistoda com a Repiblica.

No entanto, néo faltaram criticos ao projeto do museu. E a querela
em forno disso, que se esfendeu por um longo tempo, teve como mével principal
o problema das pilhagens dos tesouros artisticos realizadas pelos exércitos
franceses em suas campanhas pela Europa. Desde a invasdo da Bélgica — em
1794, assegurada pela vitéria de Fleurus — e da Holanda —em 1795 —, a
quesi@o & estava colocada, e o Tratado de Haia impds & Holanda a permanéncia
em seu ferritério de um exército de 25 mil homens, uma contribuicdo de 100
milhdes de florins e a transferéncia de inimeras obras-de-arte para Paris. Este
protocolo, baseado no controle de posicdes geograficas militarmente estratégicas,
em indenizagdes, e na cessdo de obras-de-arte repetiu-se por todos os espagos
que foram dominados pelos exércitos franceses; e o caso mais notével foi o da
Campanha da ltélia, quando, logo no inicio das operacdes, o Diretério jé
estabelecia como um dos objetivos da invasdo a conquista de obras para o
museu. A instrugdo de 7 de maio de 1796, a Bonaparte, é clara quanto a isso:

O Diretério executivo estd convencido, cidad@o general, de que para vés a gléria das belas-
artes faz parte da gléria do exército que comandais. A ltélia deve a elas, em grande parte,
sua riqueza e sua ilustragdo, mas chegou o momento em que devem vir para a Franga,
confirmar e embelezar o reino da liberdade. O museu nacional deve confer os movimentos
célebres de todas as artes, e vés ndo descuidareis de enriquecé-lo com as obras-de-arte
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que ele espera das conquistas atuais do Exército da Italia e das conquistas que ainda lhe
estdo reservadas?'.

Percebe-se, por esta instrucdo, que a pilhagem de tesouros artisticos
ndo foi um subproduto das conquistas, mas um alvo a que elas previamente
visavam. E assim, Médena confribuiuv com uma vintena de quadros; Veneza,
para ndo ser invadida, contribuiu com 20 quadros e 500 manuscritos; do papa,
também para preservar parte de seus dominios, vieram 100 obras e 500
manuscritos; e assim sucessivamente, em todos os cantos da ltélia central e do
norfe, e depois em outras regides da Europa. A cada conquista, um novo fesouro
de obras-de-arte para enriquecer o Museu Nacional. Tudo feito com muito
cuidado, do ponto de vista da escolha, do transporte e da catalogacdo, o que
torna evidente que o que esfava em jogo era uma politica de Estado, e ndo o
inferesse pessoal ou o capricho dos condutores dos exércitos vitoriosos. E evidente
que Bonaparte transformou tudo isso em instrumento de sua gléria pessoal, mas,
se fosse apenas isso, ndo estaria muito distante dos reis que o antecederam. A
diferenca é que o que estava em jogo ndo era mais o esplendor da casa na
figura de seu mandatario, vitorioso sobre as outras, mas o ornamento do Estado,
que se constituia por meio de um ambicioso projefo nacional. Se, por um lado,
esse projefo tinha uma dimensdo particularista que afirmava a Franga,
simultaneamente revoluciondria e porfadora de uma tradicdo, por outro, pretendia
fer um alcance universal, o que implicava em fazer da Franga o pélo regenerador
de toda a Europa, por meio do resgate das fradicdes grega e latina, com seus
exemplos de civismo e liberdade, e das tradicdes das cidades italianas que
defenderam sua liberdade contra o despotismo do império e do papado. No
centro do projeto cultural do Diretério e do 12 Império estava a idéia de que a
perfeicdo arfistica & fruto da liberdade e das instituigdes publicas dela derivadas;
e o museu francés ocupava a posicdo central de depositério de toda a tradicdo
européia, finalmente resgatada.

Um balanco parcial desta politica foi feito por Denon, em discurso
frente & Classe de Belas Artes do Instfituto, em que presfou contas do resultado:

Milhares de manuscritos [...] enriqueceram nossas bibliofecas; um sem nimero de quadros,
de baixosrelevos, de refratos raros e preciosos, de vasos, de colunas, de ttmulos, de
colossos, e até rochedos trabalhados, atravessaram terras e mares inimigos, venceram

montanhas, subiram nossos rios e nossos canais, e chegaram até nossas salas para transformar

ricos despojos em monumentos eternos®”.

Neste momento, discursos como esses eram pronunciados com orgulho,
sem expressar dOvidas quanto a eventual legitimidade de fais conquistas. Mas,
alguns anos antes, ainda no calor das primeiras batalhas, tal questao dividiu de
forma radical os meios artisticos franceses.

Quatremére de Quincy e lebreton: duas idéias de Repiblica das Artes

Bem no curso dos acontecimentos, isto &, das primeiras grandes
campanhas militares, Quatremére de Quincy (1755-1849) deu a piblico suas
letires & Miranda, um dos mais preciosos textos dessa época conturbada.
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Quatremére era, entdo, uma das figuras mais destacadas nos meios artisticos
franceses, sua reputagdo como estudioso da antiguidade formou-se durante
peregrinagdes pela ltalia (Roma, Népoles, Pompéia, Herculano, Paestum, Sicilia),
entre 1776 e 1780 e entre 1782 e 1784. 14 freqientou a vila Albani — lugar
a partir do qual Winckelmann projetou-se como estudioso da Antiguidade — e
foi héspede assiduo do cardeal Borgia em seu palacio de Velletri; conviveu com
Mengs, Battoni, Volpato, Piranesi; e seguiu os passos de Winckelmann, sobre
quem disserfava oralmente com freqiéncia. Em 1779, acompanhou David em
uma viagem a Népoles, para quem feria revelado os segredos da arfe greco-
romana; e, alguns anos mais farde, entrou em contato com Canova, sobre quem
exerceu uma forte influéncia durante toda a vida do escultor®. Seu reconhecimento
no universo artistico francés ndo seguiu os caminhos lineares da Academia, &
que foi obrigado a viajar a Roma por conta propria depois de fracassar no
concurso anual de escultura. Foi por meio de uma Mémoire sur I'Architecture
Egyptienne, que apresentou em Paris em 1785, premiada pela Academia de
Inscricdes e Belas-letras, que firmou sua reputagdo, o que lhe valeu o convite
para redigir os volumes sobre arquitetura da Encyclopédie Méthodique,
publicados em 1788. Se seus anos debutantes estiveram ligados & escultura,
foi como arquitefo, arquedlogo e historiador que se afirmou no meio artistico
francés, o que lhe valeu o convite para dirigir os trabalhos de transformagao da
igreja de Sainte-Geneviéve, projefada por Soufflot, no Panthéon revolucionério.

Como muitos, Quatremére foi entusiasta de 1789, no limite da
promessa de uma monarquia constitucional defensora das liberdades publicas;
mas, nas etapas seguinfes, passou & condicdo de suspeito, o que o levou &
clandestinidode apos a queda de Luis XVI. Foi preso em margo de 1794, mas
escapou de uma eventual execugdo e foi libertado com a reagdo termidoriana.
De novo militante da causa mondrquica, foi julgado e condenado & morte por
contumécia, mas se escondeu e escapou da pena, e entdo optou pelo exilio na
Alemanha, de onde retornou em 1799, apds o 18 brumario. Nesses anos
turbulentos, participou da Comuna das Artes (composta pelos artistas rebelados
contra a velha Academial, dirigiu os frabalhos do Panthéon, escreveu projetos
para a nova Academia (Considérations sur les Arts du Dessin en France), e foi
eleito parlamentar duas vezes, na Assembléia legislativa de 1791, e no Conselho
dos Quinhentos em 1795.

Foi apds esses episddios, em periodo de semiclandestinidade, que
Quatremére escreveu lettres & Miranda?, colocando-se no centro do debate
sobre a espoliacdo das obras-de-arte dos paises vencidos nas guerras pelos
exércitos franceses.

As cartas tem como ponto de partida duas idéias gerais. De um lado,
um principio moral: “o espirito de conquista em uma republica é inteiramente
subversivo do espirito de liberdade”; e, de outro, a consfatacdo histérica de que

as arfes e as ciéncias, que formam desde longo tempo na Europa uma repiblica, cujos membros,
ligados entre eles pelo amor e pela pesquisa do belo e do verdadeiro que constituem o seu
pacto social, tendem muito menos a ficarem isoladas em suas pdtrias respectivas do que a
interligar os interesses, sob o precioso ponto de vista da fraternidade universal®.
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Formuladas essas duas idéias, Quatremére explicita que, em suas
reflexdes, ele se colocard como membro desta repiblica européia e ndo como
habitante de uma regido particular a advogar interesses mesquinhos.

Como defender Roma e ao mesmo fempo opor-se ao espirito romano?
Talvez seja este o maior problema das carfas. Porque seu fim explicito foi a
condenagdo do saque das obras e monumentos que se encontravam na ltdlia,
saque que foi justificado, por seus protagonistas, fomando como recurso as
nogdes de direito estabelecidas pelos préprios romanos na Anfiguidade. Diante
desse problema, Quatremére foi obrigado a explicitar que a idéia de Europa
pela qual se batia = como repiblica de lefras, artes e ciéncias — era moderna e
constituia-se no mais legitimo fruto da propagacdo das Luzes, em nome das quais
as cartas se colocavam.

Podese dizer que Quatremére vai além do pessimismo de
Winckelmann, pois este admitia a grandeza artistica dos modernos, mas
ressalvava que, quando comparados aos anfigos, ndo passavam de um pdlido
eco. E o uso da palavra civilizagdo nas cartas é bom indicio dessa perspectiva.
Esse neologismo, que comecou a figurar nos discursos dos fisiocratas em meados
do século XVIIl, é central nos argumentos de Quatremére. Conservar os
monumentos e obras-de-arte nos locais de origem é coisa de alto interesse: "De
que inferesse se frata Daquele que diz respeito a civilizagdo, ao aperfeicoamento
dos meios que conduzem a felicidade e ao prazer, do inferesse no progresso
da instrugdo e da razdo, na melhora enfim da espécie humana”*.

O século XVIII, no discurso de Quatremére, se ndo ainda superior do
ponto de vista estrito da arte, é mais elevado pelo fato de ter elaborado a teoria
dos direitos sagrados da humanidade, e é nesse ponto que Quatremére se mostra
habil em incorporar, em favor de suas feses, idéias que s6 estfavam a generalizar
se com a Revolugdo francesa, como, por exemplo, a condenagdo do escravismo.
Contra aqueles buscavam legitimar a espoliag@o das obrasde-arte no direito de
conquista formulado pelos préprios romanos, Quatremére contrapde:

Acreditaria ser igualmente injurioso ao século XVIIl a suspeita de que ele pudesse ter sido
capaz de fazer reviver o direito de conquista dos romanos, que faziam dos homens e das
coisas propriedade do mais forte. Quem desconhece que esse direito absurdo e monstruoso
repousava, no codigo publico de Roma, sobre a mesma base do escravismo2?’

Assim como a Europa estava a banir a escraviddo, devia também
banir a espoliagé@o de fesouros artisticos, o que implicava em ndo repetir a ligdo
dos romanos, que espoliaram os gregos e outros povos por eles dominados.

Para Quatremére, a histéria havia fransformado a ltélia em uma espécie
de museu geral de toda a Europa, em deposito das grandes tradicdes da
Antiguidade. E as caracteristicas particulares da peninsula, dividida em diversos
Estados rivais, s6 fez acrescer seus tesouros arfisticos, em razdo da pluralidade
de Escolas que l¢ se formaram e do fato de reinar entre elas a mais viva emulagdo.

O proveito eventual obtido por um Estado pela transferéncia de parte
desses monumentos e obras é, para Quatremére, puramente ilusério e causaria
danos irremedidveis para o conjunto, j& que as obras aderem ao préprio solo,
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e ele mesmo é transformado em obra. £ ao reflefir sobre a necessidade de
preservar intacto o conjunto artistico italiano que Quatremére demonstra ndo s6
bastante clareza sobre as tarefas postas para o conhecimento da arte mas
tfambém um verdadeiro espirito moderno, do ponto de vista da ciéncia que se
formava naquele contexto. Da mesma forma que o mundo da indUstria esté
submetido & divisdo do trabalho — e neste ponto ele cita Adam Smith =, o mundo
do conhecimento da arfe também comporta suas divisdes, e cada departamento
da ciéncia assemelha-se a um atelié a produzir suas observagdes parciais; mas
é necessaria uma infeligéncia geral que, por meio da comparagdo, combine os
resultados parciais de cada ramo, na busca de alcangar o conhecimento do
todo. E entd@o que se faz imperativo o espirito de sistema como corolario do
processo, ndo como algo que anfecede o exame das partes: “O espirito de
sistema que precede o espirito de observagdo é, sem divida, nocivo na ciéncio;
é querer construir antes de talhar a pedra; é visar ao fim sem fer os meios"*.

Neste sentido, dispersar as riquezas artisticas seria duplamente nocivo.
Por um lado, pelo fato de obrigar & realizagdo de inimeros deslocamentos para
o conhecimento de cada uma das partes; por outro, por impedir a comparacdo
e 0 exame dos nexos entre as obras e delas com seu contexto, tarefa fundamental
no momento em que o espirifo de sistema se faz necessario.

Para Quatremeére, no lugar de disputar obras com a ltdlia, as nagdes
européias deveriam contribuir para a sua preservacdo. E Roma, o centro de
fantas riquezas, deveria fransformarse em escola central da Europa:

Para um verdadeiro curioso, Roma &, por si s6, € um mundo infeiro a percorrer, uma espécie
de maparmindi em relevo, aonde pode se ver em resumo o Egito e a Asia, a Grécia e o
Império romano, o mundo antigo e o moderno. Ter visto Roma é fer feito numa sé viagem
um grande nimero de viagens. Por conseguinte, dispersar os modelos de Roma implica em
afastar dos estudantes os instrumentos da ciéncia e os objetos de sua pesquisa®.

SGo esses os argumentos centrais de Quatremére de Quincy em Leffres
a Miranda, textos que, apesar de ferem sido escritos em semiclandestinidade,
fiveram imediata repercussdo nos meios artisficos franceses. Quando publicadas,
em julho de 1796, a campanha da ltdlia ainda estava em curso. Os tratados
de paz estabelecidos apos as vitérias em Mildo, Parma, Méddena e Bolonha
acabavam de ser assinados, com cléusulas prevendo a transferéncia de parte
de suas riquezas artisticas para Paris. Neste momento, alguns jornais de Paris
discutiam ou comemoravam abertamente o problema, mas até entdo ndo havia
qualquer posicionamento incisivo confrario. As Leffres tiveram o papel de acender
o debate e de alinhar dois grandes parfidos em torno da questao.

O resultado parcial da disputa foram duas peticdes enderecadas ao
Diretério, uma de 16 de agosto de 1796, apoiando as feses de Quatremére, e
outra de 30 de outubro do mesmo ano, reafirmando a politica do Diretério,
favorével as transferéncias. A primeira petic@o, assinada pelos mais notéveis
arfistas em atividade na Franca, ndo tem a veeméncia das Llettres, ao contrdrio,
é um fanto vaga, cerfamente amedronfada por eventuais conseqgiéncias. Apesar
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30.Ver Pétition adressée au
Directoire, le 29 thermidor
an IV par cinquante artistes,
pour appuyer les theses
de Quatremere de Quincy
(QUATREMERE DE QUIN-
CY, 1989a, p. 141).

31.Ver Pétition adressée au
Directoire, le 12 vendémiai-
re an IV par trente-sept artis-
tes, pour soutenir la politi-
que des saisis d’oeuvres d’art
en Italie (QUATREMERE DE
QUINCY, 1989a, p. 145).
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de apoiar o contetdo das teses de Quatremére, sugere uma solug@o um fanto
ireal naquele confexto:

nos nos limitaremos a solicitar, Cidad@os Diretores, que, antes de deslocar qualquer coisa
de Roma, uma comiss@o formada por um cerfo nimero de artistas, nomeados pelo Instituto
nacional, composta em parte por seus membros e em parte por outros escolhidos fora dele,
seja encarregada de vos apresentar um relatério geral sobre o objeto em questao™

E s6 assim o Diretério decidiria sobre o destino do objeto. Os termos
um fanto vagos da peticdo podem ser explicados pelo contexto de recrudescimento
do nacionalismo belicista e pela relativa proximidade do Terror, quando a simples
suspeita de idéias ou agdes contra-revoluciondrias justificou as mais extremadas
punicdes; além disso, & de se pensar que o cardter ndo incisivo da peticdo tenha
sido necessario para acomodar tanfos expoentes da Escola francesa, e até
mesmo Denon, que so se tornaria homem de confianca de Bonaparte apés a
Campanha do Egito, trés anos mais tarde, e que seria o grande administrador
das novas conquistas depois de assumir a dire¢do do Louvre no inicio da década
seguinte.

A favor do vento, a pefig@o contrdria é uma preciosa peca de reférica
revoluciondria sobre as artes. Sem qualquer hesitac@o, busca demolir todos os
grandes argumentos de Letftres d Miranda. Em primeiro lugar, assimila as iniciativas
dos artistas adeptos das teses de Quatremére as agdes protelatorias de um
“governo astucioso”, que tem por finalidade refer as obras-primas que havia
concordado em ceder para a Franca; argumento que coloca os signatérios da
primeira peticdo na condigé@o de suspeitos de colaboragdo com o inimigo. Posto
isso, a peficdo divide-se em frés itens; o primeiro, a ressaltar a importéncia das
artes no desenvolvimento de um povo: os romanos, antes grosseiros, alcangaram
a civilizag@o transplantando até eles as producdes dos gregos por eles derrotados.
Para a Franga, j& considerada a melhor escola da Europa, o papel das obras-
primas conquistadas serd de instruir e desenvolver a nagdo. No lugar de servirem
a um pequeno nimero de ricos, ou aos doze artistas contemplados anualmente
com o Prémio de Roma, servirdo a fodo o povo.

O segundo ponto é tipico de uma cultura da suspeita, subproduto da
acdo revoluciondria. Admitindose que as obras possam ficar em Roma, que se
abriria para todos os visitantes estrangeiros, quem garante a sinceridade dos
romanose Ou, mais grave ainda, quem garante que as obras ndo serdo
fransportadas para outros lugares. E os exemplos lembrado s@o vérios: do rei
de Népoles, que transferiu para sua cidade as preciosidades do palécio Farnese
em Roma; do imperador, que privou a lombardia de muitas de suas obras-primas;
de leopoldo, que retirou de Roma a colecdo dos Médicis; além das colecdes
Negroni, Justiniani e Barberini que foram compradas ou simplesmente retiradas
de Roma. E por meio desses exemplos que se afirma a necessidade de apressar
a fransferéncia das riquezas arfisticas para Paris, antes que sejam fransferidas
para outros destinos: “A Republica francesa, por sua forca, a superioridade de
suas luzes e de seus artistas, € o Unico pafs no mundo que pode dar um asilo
inviolével a essas obrasprimas”'.
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E a petig@o finalmente conclui:

A idéia de fazer de Roma o Museu do universo apesar de sedutora ndo ¢ praticavel nas
circunstancias atuais, e fraz consigo uma desvantagem, pois essa pretendida filantropia ndo
conduz a outra coisa além de fomentar a nulidade e o orgulho dessa cidade indolente e
supersticiosa, deixando-a para sempre na dependéncia de um governo corrompido e
corruptor”.

Nao é preciso dizer que esta segunda peticdo foi vitoriosa naquele
confexto. J& que expressava perfeifamente as idéias e a politica do Diretério, @
despeito do fato de, além de menor, a lista dos artistas que a assinaram ser
composta por figuras menos expressivas do que aqueles que assinaram a peticdo
apoiando as feses de Quatremére de Quincy.

O que parece claro no confronto entre as Lefires  Miranda e as feses
favoraveis & transferéncia das obras-de-arfe &€ que as primeiras buscavam
conservar uma fradigdo aristocrética européia, para a qual a viagem a ltdlia
feita por artistas, amadores ou simples curiosos era elemento fundamental na
formacdo do homem distinto — por seus conhecimentos artisticos, literarios e
cientificos — e dos proprios artistas no caminho de sua elevagdo social. A bela
RepUblica européia de artes e lefras invocada por Quatremére era uma Repiblica
aristocratica, formada por gente instruida que, com suas posses ou por meio dos
mecanismos do mecenato, tinha acesso aos ambientes italianos, onde as artes
estavam secularmente acumuladas e eram cultivadas em seu mais elevado grau
de sofisticacdo. Ja a Republica invocada pela peficdo que apoiava a politica
do Diretério era uma Repiblica de cardter nacional, que estava a forjar a idéia
da construgdo de um povo instruido por meio de instituigdes educativas, entre as
quais o museu era peca central para a generalizac@o de uma cultura arfistica
ndo mais exclusiva das elites. O redator da segunda peticdo foi extremamente
habil no sentido de invocar a nova realidade que se pretendia criar com a
transferéncia dos tesouros artisticos da ltélia. A Juventude, o Povo a Nacdo sdo
os principais destinatérios da politica cultural visada pela peticdo: a “juventude
sensivel [...] eletrizada” com a vista dos tesouros artisticos faré propagar o talento
e o génio; a distribuicdo das obras pelos museus franceses teré a funcdo de
"instrucdo de todo Povo francés”, de “instruir a nacdo, formar seus costumes e
seu gosto”. E esses destinatarios, que serGo protagonistas da grandeza da
Franca, sdo a melhor justificativa de tal politica. E a oposicdo entre Paris — como
berco da moderna liberdade — e Roma — como lugar de indoléncia, supersticao
e corrupgdo — da fecho ao discurso legitimador que faz com que o botim de
guerra passe a ser visto como obra de civilizagdo.

Muita coisa ocorreu em um curfo espago de fempo. Quando as Lefires
a Miranda comegaram a circular, a imprensa parisiense @ tratava da quest@o
das fransferéncias das obras-de-arte da ltdlia, e & provavel que elas tenham sido
escritas para se contrapor aos defensores da politica do Diretério, entre os quais
um dos mais destacados era Joachim Lebreton, um dos fundadores e redator de
la Décade, philosophique, littéraire et politique, periddico de grande destaque
na época. lebrefon, que era membro da Classe de Ciéncias Morais e Politicas
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33.Apud Pommier (1989, p.
52-53).

34.As Academias do Antigo
Regime foram suprimidas
em 1793 pela Convencio, e
deram lugar ao Institut de
France, criado em 1795,
composto por trés classes:
Sciences physiques et ma-
thématiques; Sciences mora-
les et politiques; Littérature
et beaux-arts. Em 1803,0 Ins-
titut foi reformado: a classe
de Sciences physiques et ma-
thématiques foi mantida; a
classe de Sciences morales
et politiques foi suprimida
(recriada apenas em 1832);
a de Littérature et beaux-arts
foi subdividida e, com isso,
surgiram as classes de Lan-
gue et Littérature francaise
(o que significou o retorno
da Académie frangaise); a
classe de Beaux-arts (Pintu-
ra,Escultura,Arquitetura, Mu-
sica); e a classe de Histoire
et Littérature ancienne. Esta
estrutura permaneceu até a
Restauracio, quando as clas-
ses foram novamente redefi-
nidas e voltaram a ter o esta-
tuto de Academias.

234

do Insfituto, j& havia festado os principais argumentos favoréveis as fransferéncias
das obras-de-arte.

Elogios das fradicdes arfisticas italianas & parte, Lebreton jusfificava a
vinda dos tesouros artisticos pelo simples motivo de que a Franga poderia
conservé-los mais adequadamente do que os proprios ifalianos; e pelo fafo de
que esfas obras deveriam servir de modelo para os artistas franceses: “A
oportunidade de completar nosso museu e de aperfeicoar nossa escola é por
demais bela e legitima para ser perdida”. Idéia que arremata nos seguintes
fermos:

F chegada a hora de todos esses monumentos do génio grego deixarem a ferra que ndo &
mais digna de possui-los. Eles foram criados em um paifs livre: ndo hé outro lugar além da
Franca onde possam hoje reencontrar uma pétria [...]. H& alguma divida de que as belas
obras da Grécia e de Roma estardo melhor localizadas e conservadas no pais onde existem
as melhores leis e as maiores luzes? [...] Nossa hora chegou [...] o império das arfes a nos
estd sendo transmitido®”.

Antigo clérigo regular da Ordem Teatina, ex-professor de reférica em
Tulle, Lebrefon & um exemplo notével dos mecanismos de ascensdo social do
Antigo Regime, potencializados na Revolugdo. Nascido em 1760, em Saint-
Méen, na mitica regido de Broceliand, na Bretanha, filho de um ferreiro sem
fortuna e instrucdo, Lebreton destacou-se por meio da formagdo clerical obtida
junto aos teatinos. Acolhido na Ordem aos doze anos, com uma bolsa de estudos,
aos 16 j& vestia o hdbito e aos 19 anos era nomeado professor de reférica, o
que indica falento e obstinacdo. No que diz respeito aos deslocamentos
geogrdficos, correspondentes ao processo de ascensdo, o caminho foi fortuoso:
inféncia na Bretanha, adolescéncia em Paris, agregado & abadia Sainte-Anne-
la-Royale, e a primeira maturidode em Tulle, onde passou dez anos como professor.
Em 1789, no turbilhd@o revoluciondrio, Lebreton & estava de volta a Paris, em
vias de abandonar o hébito e dar inicio a um outro tipo de carreira, atitude
fipica dos letrados que se destacaram nas instituicdes culturais reformadas no
Diretério e estabilizadas no 12 Império.

lebreton foi personagem sempre presente em todas as fases do
processo revoluciondrio. Da condi¢do de homem religioso e celibatério, passou
& de homem politico e casou-se com uma filha de Jean Darcet (1725-1801),
médico e cientista de grande renome por seus estudos quimicos e membro da
Académie de Sciences (com a criacdo do Institut de France, em 1795, Darcet
passou ocupar uma cadeira na classe de Sciences Physiques et Mathématiques).
Foi por intervencdo do sogro que Lebreton conseguiu uma posicdo no Ministério
do Interior, na secdo de Museus, Conservatérios e Bibliotecas. E, em funcdo de
sua dedicada atuagdo nas fases iniciais do processo revolucionario, alcangou
um lugar no Institut de France também em 1795%. Dai em diante, Lebreton, a
despeito de sua pouca relevéncia como teérico ou historiador, ocupou no Instituto
posicdes estratégicas, que lhe deram um razodvel poder no mundo das letras e
artes do periodo. Na Classe de Ciéncias Morais e Politicas, cerfamente ndo
finha a estatura daqueles que eram conhecidos como idedlogos: Destiut de Tracy,
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Volney, Cabanis, Garat, filésofos e homens politicos que se destacaram no
periodo; mas Lebrefon era um bom organizador, um bom burocrata, e chegou a
ocupar uma secretaria da Classe, sendo reconhecido por isso.

Quando, depois de se desentender com os idedlogos, Napoledo
suprimiu @ Classe e reestruturou o Instituto, Lebreton teve seus esforcos
recompensados e foi parar na condicdo de secretfério perpétuo da Classe de
Belos-Artes, a despeito de também 14 ndo fer tantas credenciais arfisticas para
dirigir os trabalhos de um agrupamento tGo seleto.

Mas, naquela circunstancia, Lebreton era portador de inestimavel
trunfo. Como funciondrio do Ministério do Interior, ele havia se destacado durante
as guerras européias, por fer sido encarregado da correspondéncia com os
comissdrios franceses no esfrangeiro, incumbidos da transferéncia das obras-de-
arfe dos Estados derrotados. Era ele quem expedia as orientacdes para a escolha
das obras mais importantes, quem avaliava as condi¢des de conservagdo e
organizava a logistica para a transferéncia e registro dos objetos. Em 27 de
julho de 1798, realizou-se em Paris uma enorme festa, no Campo de Marte,
para a recepcdo de 27 carros portando os tesouros artisticos conquistados pela
Franca. Ao lado do Ministro do Interior, Francois Neufchateau, estava Lebreton,
um dos maiores responsaveis pelo sucesso do empreendimento, cercado dos
mais destacados membros do Instituto.

No carro que abria o cortejo com as obras, havia um bandeira com
os seguintes dizeres:

la Gréce les céda, Rome les a perdus;
leur sort changea deux fois, il ne changera plus®.

Entre 1795 e 1803 a Classe de Belas-Artes do Instituto era composta
por seis pintores, seis esculfores, seis arquitefos e seis musicos. Os pintores eram
Van Spaendonk, Vincent, Regnault, Taunay, Vien e David; a estes se agregaram,
em 1803, Denon, Visconti e Lebreton: todos os trés, homens de destaque no
processo das transferéncias dos fesouros artisticos conquistados pelos exércitos
franceses e envolvidos no projefo do Museu Napoledo. Apesar de passar a ser
considerado membro da Classe na condigdo de secretfdrio perpétuo, cargo que
entdo foi criado, a Lebreton néo foi destinada uma cadeira.

Como secrefdrio, ele estava em seu elemento e foi dessa fungdo que
derivou a parte mais significativa de sua obra: Relatérios, Memérias, Elogios
fonebres, Memorandos, que podem ser consultados nas publicagdes em que o
Instituto anualmente prestava conta de suas atfividades. Mas pode-se dizer que
foi ele quem criou a rotina modelar da Classe de Belas-Artes. Quatremére de
Quicy, que o substituiu a partir de 1816, n&o fez mais do que dar continuidade
ao modelo.

Os textos mais lembrados de Lebreton séo o Rapport sur les beaux-
arts, lido na secdo do Conselho de Estado de 5 de margo de 1808, na presenca
do Imperador, cujo objetivo era fazer um balango dos dltimos vinte anos das
artes na Franga, mas no qual fraga uma histéria da arte na Franca desde os
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36. Lebreton, Rapport..., p.
14.

37.1dem, p. 16.

38. Cf. Lebreton, Notice his-
torique..., p. 43. Ha que lem-
brar também que Boucher
era primo da mie de David,
e foi ele que o indicou para
o atelié de Vien.
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tempos de Francisco |; a Notice Historique sur la vie et les ouvrages de M. Vien,
lida em secdo publica de 7 de outubro de 1809; e o famoso discurso que
proferiu em 28 de outubro de 1815, publicado em Notice des fravaux de la
Classe des Beaux-Arts de ['nstitut Royal de France, no qual fez a (ltima defesa
da politica imperial do translado dos tesouros artisticos que enriqueceram os
museus franceses, discurso que foi lido na presenca do Duque d’Angouléme, de
Wellington, de embaixadores da Ausfria e da Prissia, e de outras personalidades
da Resfaurag@o em seus primeiros dias.

O que chama a afencdo nos textos sobre a histéria da arte na Franca
escritos por Lebrefon é sua tentativa de minimizar a importéncia de David no
seio da Escola, o que faz com certa habilidade, pelo fato de usar Joseph Marie
Vien (1716-1809) para ocultar seu discipulo. Sem divida, o respeito por Vien
era enorme, e ndo foi lebrefon quem inventou a idéia de colocélo no papel de
regerador da Escola, contra o maneirismo decadente de Watteau (1684-1721),

Boucher (1703-1770) e Fragonard (1732-1806).

A influéncia do pintor Boucher na escola caracteriza o Gltimo periodo de sua decadéncia.
Ela foi tamanha que ndo sobrou, por assim dizer, regra alguma para mensuré-la, pois o
estudo da natureza e da antiguidade passou a ser visto com preconceito, e a obediéncia
exclusiva ao génio foi fomada como principio; em nome disso passou a ser valorizado tudo
que se afastava do natural e das idéias simples, e a escola se perdeu na afetagdo e no
bizarro™.

Vien feria se insurgido confra essa situagdo, iniciando o processo de
resgate da escola. E o inferessante na avaliagdo de Lebreton, é que Vien teria
agido como reformador sem, no enfanto, aparecer aos olhos dos outros como fal:

Ele ousou tomar por guia o estudo da natureza e do antigo, o que era considerado um
principio perigoso por todos os lideres da escola. Mas ele teve a prudéncia de jomais se
afirmar como um reformador, com a finalidade de néo ferir vaidades, deixando de lado
qualquer ambicdo pessoal®”.

Essas observagdes s@o fundamentais, em primeiro lugar, para fazer
um contraponto a David, que ndo escondia suas ambicdes pessoais e se
comportava como lider dos novos hébitos da escola; em segundo lugar, para
tornar inteligivel o fato de Boucher ter sido um dos protetores de Vien no processo
de sua afirmagdo no interior da escola. O que poderia ser visto como uma
confradi¢@o fatal para os argumentos de Lebreton, j& que ele mesmo lembra
que, quando Vien retornou de Roma em 1750, Boucher — junto com Caylus —
acolheu com entusiasmo suas ltimas produgdes e feria declarado que, se Vien
ndo fosse recebido na Academia, ele mesmo ndo mais colocaria 1a seu pé. E o
reconhecimento de sua arte por Boucher atesta-se ainda pelo fato de fer
encaminhado seu filho para ser aluno no atelié de Vien*®.

Essa interpretacdo € curiosa, pois mostra Vien protagonizando uma
reforma contra arfistas que o apoiaram e, de certa maneira, ela se perpetuou
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em cerfas histérias do neoclassicismo que prefendem ver um enorme fosso entre
o que existia antes e o que veio depois.

Adversario de David, no auge da gléria do artista, Lebreton faz uma
histéria da Escola francesa em que ele aparece com pouco destaque, arrolado
entre os membros da segunda geracdo apds Vien: Vincent, Ménageot, Regnauld.
E, do Juramento dos Hordcios, s6 se diz que coroou a Escola por bem combinar
o ideal com a verdade natural. Naquele momento, deixar de reconhecer David
era mesmo impossivel, mas lebrefon gasta com ele poucas linhas, ressaltando
apenas sua superioridade no desenho, principal qualidade deste chefe de
escola™.

O que parecia estar em jogo nesfe contexto era um conflito entre os
homens da rotfina, representados por Lebreton, e o portador do carisma, no caso
David, cuja lideranca era ao mesmo tempo incontestada e odiada. David esteve
na frenfe das mais importantes fransformacdes vividas pela Escola desde os anos
de 1780, quando o Juramento dos Hordcios causou verdadeira comogdo em
Paris e fez os olhos de artistas e amadores de toda Europa voltarem-se para ele.
Comandou a revolta contra as velhas academias, logo no inicio da Revolugdo,
e enfendeu que a pintura poderia exercer um papel nunca antes pensado em
um processo de fransformagdes politicas e sociais, que ficou expresso em obras
como Marat assassinado e A morte de Lepelefier. Soube retornar ao antigo com
vigor e grandeza em O rapto das Sabinas. E sé foi antecipado por seu aluno
Antoine Gros no culto a Napoledo, quando ele apresentou, em 1796, Napoledo
em Arcole, obra que teve imediato impacto na cena artistica francesa. Mas
David rapidamente soube inferpretar o novo momento e colocou-se mais uma
vez & frente, com Napoledo em SGo Bernardo e a gigantesca cena da Sagragdo
do imperador. Apesar da sua imensa personalidade, David ndo era um artista
isolado, mas o chefe do melhor atelié e, nessa condicdo, soube articular seu
destino ao de seus alunos, que néo foram meros epigonos.

Quase nada disso aparece relatado no Relatério de Lebreton. E o
mesmo se pode dizer de seu sucessor na secretfaria perpétua, Quatremére de
Quincy, que em sua prolifica obra faz um notavel siléncio ndo apenas sobre
David, seu velho companheiro em viagens italianas — o que talvez seja
compreensivel por terem estado em lados opostos nos anos do Terror —, mas
sobre quase tudo que se produziu no influxo revoluciondrio, a ponto de um
historiador, anos mais tarde, dizer que Quatremére “passa por essa época como
se estivesse a caminhar sobre brasas".

Tais omissdes mostram muito bem a disposicdo dos homens da rotina
para com David. Se o Instituto pode ser visto como obra da Revolugdo — do
Diretério que o criou e do Império que o consolidou —, &, por outro lado, obra
que dé continuidade ao sistema das velhas academias. Nesse universo, o peso
da tradigdo e o aspecto corporativo, que privilegia o conjunto em detrimento
dos individuos, sdo elementos que jogam quase sempre contra o advento de
grandes liderancas, como foi o caso de David. E os secretarios perpétuos 1¢
esfavam para zelar pelo conjunto, sempre preconizando, em suas agdes, o “juste
milieu”. Sobre isso, & inferessante observar certa cumplicidade entre os ocupantes

Annals of Museu Paulista.v. 15.n.1. Jan.-July 2007.

39. O que fica obscurecido
no relatorio de Lebreton é o
carater de ruptura contido
em Juramento dos Hord-
cios, que nao pode ser visto
como simples continuidade
da perspectiva aberta por
Vien na década de 1760. O
neoclassicismo deste nio di-
verge radicalmente do am-
biente rococé do qual fazia
parte. Diverge no ponto de
vista da maneira, mas nio o
faz no que diz respeito aos
temas. Como observa Frie-
dlaender, Vien “ndo se des-
vencilhou da petite manie-
re; somente oS trajes antigos
e a sobria contencao no de-
senho e na cor acrescenta-
ram algo novo” (FRIEDLAEN-
DER, 2001, p. 25). Vien foi
austero no tratamento picto-
rico de seus quadros, promo-
vendo assim um retorno aos
ideais associados a Poussin,
mas, mesmo demonstrando
rigor arqueologico no resga-
te do antigo, manteve a fri-
volidade e a sensualidade ca-
racteristicas de seus contem-
poraneos. Robert Rosem-
blum forjou a expressio de
“erdtica neoclassica” para
designar a corrente na qual
Vien se destacou (ROSEM-
BLUM, 1989, p. 54). Em Da-
vid ha também uma forte car-
ga erodtica, que se dissimula,
no entanto, em licoes de vir-
tude civica resgatadas da An-
tigiidade grega e romana,
que tiveram um papel de re-
levo no clima ideolégico
imediatamente anterior a Re-
volugio de 1789. Sobre a gé-
nese de Juramento dos Ho-
rdcios, € essencial o trabalho
de Thomas Crow (1995).

40. Cf. Jules Renouvier
(1996,p.2).

237



41. Cf. Delaborde (1891, p.
14 e 124).

42. Apud Henri Delaborde
(1891, p. 161).
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dessa posicdo. Nao por coincidéncia, as referéncias mais laudatérias a Lebreton
foram escritas por um outro secrefdrio perpétuo, Delaborde, que, em sua histéria
da Academia, sé tem elogios para Lebreton, caracterizado como o intérprete
de todos e sob cuja dire¢do tudo corria bem?*'.

Quanto ao (ltimo discurso de Lebreton, pode-se dizer que foi um
verdadeiro ato de coragem, que aconteceu, no entanto, apds uma série de
gestoes feitas com o objetivo de acomodar-se & nova situagdo politica, como
foi o caso da quase fotalidade da Escola, que passou a servir os Bourbons,
como havia passado da Monarquia constitucional ao Terror, do Terror ao Diretério,
do Diretério ao Consulado, do Consulado ao Império, revelando grande instinto
de sobrevivéncia.

Na primeira Restauracdo, em 1814, a Classe de Belas-Artes, com
lebreton no comando, ficou em de compasso de espera, primeiro no que diz
respeito & prépria corporag@o, ameagada por um movimento de artistas
pertencentes & velha Academia de Pintura e Escultura — extinta em 1793 — que
prefendiam que ela fosse restaurada junto com seus direitos de académicos. No
que diz respeifo ao museu, a espera era para saber qual seria a politica de Luis
XVIII, que, inicialmente, ndo tinha intfen¢do de reepatriar as obras que estavam
Louvre ou em museus do inferior. Em discurso ao Corpo legislativo, o rei afirmou:

O que a Franga ndo conservou de suas conquistas territoriais ndo deve ser considerado
como um abatimento de sua forca real. A gléria dos exércitos franceses ndo estd em questdo,
os monumentos de seu valor subsistem, e as obras-primas das artes nos pertencem desde
entdo por direitos mais estéveis e mais seguros do que aqueles da vitéria*.

Posicdo que Luis XVIII nGo conseguiu manter na segunda Restauragdo,
em 1815, por press@o de embaixadores e comandantes militares que dominavam
Paris. Quanto ao destino da Classe de Belas-Artes, a situacdo foi inversa. Na
primeira Restauragdo, o ministro do inferior cedeu s pressdes dos antigos
académicos e suprimiu a Classe, mas o decreto foi lefra morfa, pois publicado
na véspera da Campanha dos Cem Dias. Logo apés a derrofa final de Napoledo,
a Classe, num gesto de forca, em lugar de acolher os anfigos académicos, abriu
cinco novas vagas para concurso, nas quais acomodou artistas de grande
prestigio: Guérin, Carle Vernet, Girodet, Gros; esfes dois dltimos, como que para
compensar a perda de David, o mestre de ambos, excluido logo em seguida.
Finalmente, na vaga de David, entrou Barbier, o lider do movimento pela
restauragé@o da velha Academia. Durante todo esse processo, Lebreton ainda
exercia o papel de secretdrio, e ndo é de se duvidar que tenha tido mérito na
luta da Classe para manter seu monopélio. Sobre estes dltimos episédios, convém
ndo se descartar a hipdtese de que Lebreton tenha sido o bode expiatério da
propria Classe, para sua sobrevivéncia no novo regime.

O discurso, no caso, pode ser inferpretado ndo como causa da
exclus@o, mas como conseqiéncia de sua inevitabilidade, ou entdo foi um
gigantesco erro de cdélculo. Sobre isso, & importante levar em conta o destino
de outros personagens que se envolveram até a medula com a politica de
Napoledo, como foi o caso de Gros e de Denon. Gros, a despeito de fer sido
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na Escola um dos que mais contribuiu com o culto & personalidade do imperador,
foi como que premiado ao obter uma vaga na Classe que havia sido rebatizada
como Academia Real de Belas-Artes, entdo sob o patronato dos Bourbons. Denon,
que fez do Louvre o depésito do botim de guerra da Grande Armée e envolveu-
se em todas as pequenas e grandes tarefas de glorificacdo de Napoledo, foi
constrangido a pedir demissdo de seu posto de diretor do Louvre, mas manteve
sua cadeira na Academia. E péde vieillir doucement até 1825, cuidando da
fabulosa colegdo pessoal, acumulada em seu hotel no quai Voltaire®.

E certo que nem todos tinham a propens@o, que em Denon era
inigualével, para fransformarse em verbetes do Dictionnaire des girouettes, que
se especializou em refratar as frajetérias daqueles que mudaram seus rumos ao
sabor dos acontecimentos. Mas o caso de Lebreton ndo parece ser tipico de
figuras inflexiveis, pois demonstrou um razodavel senso de adaptagcdo nas
sucessivas fases do processo desde 1789. E Affonso Taunay, que o biografou,
ndo hesita em mostré-lo como artifice de uma cabala, nas vésperas da primeira
se¢do solene da Academia, logo apds a primeira Restauragdo, quando

insinuou ao governo que David, regicida, ndo podia comparecer a uma ceriménia presidida
por um sobrinho de Luis XVI [o duque de Angouléme], sua vitima, e mandou aconselhar ao
desafeto [David] que ndo se apresentasse, sob ameaca de desfeita. Deixou-se depois levar
& mesquinhez de decidir silenciarlhe o nome, muito embora fosse ele [David] o mestre do
primeiro grande prémio de Roma, o mais tarde tGo célebre leopoldo Robert, e de outro
premiado, Rioult, quando era praxe secular proclamar ao lado dos nomes dos laureados os
dos respectivos professores. Assim, pois, omitiu-se cuidadosamente o nome de David, até
dos programas da ceriménia®.

O que parece revelar que fambém Lebrefon estava fratando de salvar
a propria pele ao isolar e fazer de David o alvo privilegiado no contexto do
reforno dos Bourbons.

Mas este foi como um abraco de afogados, e lebreton foi excluido
do Instituto, junto com David, pela ordenanga real de 21 de margo de 1816,
alguns meses depois do discurso em que justificou a politica francesa da
transferéncia das obras que enriqueceram seus museus. Neste momento,
Quatremére de Quincy j& havia sido eleito para a secretaria perpétua da
Academia Real de Belas Artes, e seu velho amigo ifaliano, o esculior Canova,
na condi¢do de embaixador da Santa Sé, j& havia passado por Paris para
empacofar e repatriar parte dos tesouros firados da ltélia®.

O Llivro (2)

le musée francais € museu de papel, o louvre gravado, descrito e
comentado, a ser mostrado ao mundo, para cumprir a fungdo de tornar acessiveis
suas obras para observadores distantes. Fez parte da politica cultural internacional
do império napolednico, que tenfou dizer com ele que as espoliagdes foram um
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43. Sobre a cole¢io de De-
non, cf. Génevieve Bresc-
Bautier e Suzana Guimaries
(em ROSEMBERG; DUPUY,
1999,p.428-430);e,também,
o relato de Lady Morgan,
L'hotel du baron Denon
(MAURIES, 1998, p. 97-103).

44. Cf. Taunay (1912, p. 20).

45.Sobre Canova e o proble-
ma das obras de arte transfe-
ridas da Italia, Antonio Pinel-
li escreveu um precioso arti-
g0 em que, com rara preci-
sa0, articula o estudo inter-
no de suas esculturas com os
fatos politicos do periodo
(Ver POMMIER, 1997, v. II,
p.115-131).
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46.Ver, de D.V. Denon, Dis-
cours sur les monuments
d’antiquité arrivés d’Italie
(MAURIES, 1998, p. 71).

47.Aqui a grafia dos nomes
€ mantida tal como se encon-
tra em Le musée frangais,
que afrancesa boa parte dos
nomes, sobretudo os italia-
nos.
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beneficio para todos, que agora podiam ver toda a arte européia, em suas
diversas fases, desde a Antiguidade grega, reunida em um Gnico centro: Paris,
a legitima herdeira de Atenas e de Roma.

No discurso que pronunciou aos membros da Academia quando foram
apresentadas as obras chegadas da Itélia, Denon faz referéncia a

um catdlogo criterioso que acaba de ser realizado, que tem a dupla finalidade de servir de
arquivo para as artes e de ser a histéria completa do museu Napoledo. Os esclarecidos
conservadores desse Museu foram encarregados de sua execucdo e, antes de mais nada,

é para mim uma gléria que essa obra imporfante tenha sido empreendida e finalizada

durante o tempo de minha direcdo™.

le musée francais é esfe catélogo que, ao contfar a histéria do Museu
Napoledo, oferece uma simula da histéria da arte do Ocidente europeu.

Sdo 343 gravuras, 84 baseadas em desenhos de esculturas antigas,
boa parte delas trazidas da liélia; 87 de pintura de histéria; 89 de pintura de
género e refrato; 83 de paisagens, marinhas e vistas (a classificacdo & do proprio
livro), distribuidos nos quatro tomos. Sobre pintura, hd um claro destaque de
Rafael, que em todos os volumes encabeca a lista de pintura de histéria com
mais de um quadro; ao todo s@o onze gravuras baseadas em seus quadros.
logo apos Rafael, a escola italiana que predomina em pintura de histéria € a
de Bolonha: Le Dominiquin com sete gravuras, Lle Guide com oito, Albane com
cinco, Annibal Carrache com duas*’. Os franceses se distribuem em varios
géneros, e entre eles o artista com maior nimero de gravuras é Vernet (13),
sempre no género da paisagem; depois dele Poussin (10), Le Sueur (8], e Claude
Lorrain (3], Le Brun (2), Champagne (2). A se cruzar o ponto de vista da ortodoxia
académica com o fato de ser um museu francés, o predominio inicial destes
artistas e escolas (Rafael — Escola de Bolonha — Escola francesa no século XVII)
é previsivel. Mas o que é verdadeiramente notdvel em le musée francais, é a
numerosa presenca de artistas flamengos e holandeses, o que foi o resultado de
uma politica explicita de Denon, tanfo ao escolher as obras confiscadas nas
guerras como ao adquirir obras em cole¢des particulares. O artista que,
individualmente, tem mais obras gravadas é Rembrandt (16), e sGo também
muitos VWouvermans (7), Berghem [Berchem] (5), Van der Meulen (5), Karel du
Jardin (5), Van der Werlf (4], Van Ostade (3], Terburgh (3], Van der Velde (2),
Kuyp (2), todos artistas holandeses do século XVII, mas & evidente que predominam
na pintura de género, de paisagem e no retrato, mas ndo na pintura de histéria,
o grande género em que os italianos sempre estdo a frente. H& também um
nicleo cujo centro é Antuérpia, que, se ndo é tGo numeroso em artistas como o
nicleo holandés, ndo & menos significativo; representado por Rubens (6], David
Teniers (9), Jordaens (2), e Van Dyck (1). Do norte da Bélgica e da Holanda
estdo presentes por volta de 1/3 das pinturas gravadas. Isso parece significar
que a mudanca no gosto da escola francesa, que sé se tornaria generalizada
na década de 1820, & esté prefigurada em e musée francais, que data do
inicio do século. O que falvez seja devido ao gosto nada ortodoxo de Denon,
que marcou o nascimento do Louvre.
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Presente na Biblioteca da AIBA desde os seus primérdios, le musée
francais é das obras mais importantes da colecdo. E provével que tenha servido
como livio de exemplos, uma quase completa histéria da arte do Ocidente
europeu para servir de referéncia aos alunos da Academia. E se o museu
concebido por Denon finha um carater didético, o livro s6 o fez prolongar no
distante Rio de Janeiro. Na candnica pedagogia académica, que pressupunha
frés etapas progressivas para a formagéo do artista: desenho de desenho,
desenho de moldes e desenho de modelos vivos, Le musée francais s6 podia ter
papel de relevo.
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Anexo

Ultimo discurso de Lebreton

Quelque grand, quelque legitime que soit le deuil de nos artistes et de tous les
Frangais qui attachent du prix aux progrés des beaux-arts, ainsi qu'aux douces jouissances
qu'ils donnent, nous croyons pouvoir leur offrir des consolations dans un prochain avenir. Sans
doute nos pertes sont imeparables, et ne pas les déplorer ici serait d'une insensibilité honteuse
ou une lacheté.

C'est maintenant & I'histoire qu'il appartient de prononcer sur la justice ou I'injustice
qui les produit, de juger les formes qui les ont accompagnées. Mais nous sommes déja fondés
a croire qu'elle ne dira point que notre nation, qui s'était enrichie de leurs chefs-d'ceuvre, se
soit montrée indigne de les posséder. Ennoblissons du moins un de nos malheurs par la
persuasion qu'il ne fut pas mérité.

Avant que la victoire abusat du droit de la force, ce qu'elle ne tarde jamais &
faire, elle obtint pour la France un choix de monumens de I'art statuaire antique et de plus
beaux ouvrages de la peinfure moderne: elle se borna aux obijefs stipulés, et les groupes
inappréciables de Mont-Cavallo, ainsi que beaucoup d'autres statues et bas-reliefs d'un
transport plus facile, ne furent point enlevés. On laissa au souverain le temps de prendre des
images identiques de tous les originaux qu'il perdait, procédé honorable et délicat qu’on n'a
point pour nous qui en avions donné 'exemple. Ne veuton nous imiter que dans le mal2 Une
réunion d’hommes estimables, sous le double rapport des talens et de la moralité, fut envoyée
de Paris, moins pour ravir & Rome des monumens cédés, et dont la possession n’éfait pas
douteuse, que pour veiller & leur consevation dans le déplacement ef le voyage. Aussi I'on a
peine a concevoir, surtout aujourd'hui, le succés de cette éfonnante operation. arrivés ici sans
aucun accident, par le prodige de cette surveillance religieuse et de tous les instans, pendant
le cours denviron une année, les sociétés savantes de tous les genres, le corps enseignans
avec tous leurs éléves accompagnérent leurs chars, que tous les arts avaient concouru &
décorer, et les présentérent au gouvernent, aux autorités constituées et & la population de la
capitale, réunis au champ-de-Mars pour le recevoir et célébrer en quelque sorfe leur apothéose.
Qu’aurait fait de plus Athénes aux temps de Périclése Ce que je rappelle , vous I'avez vu
pour la plupart, et I'Europe entiére a lu les relations de cette féte memorable. C'était déja se
montrer digne d'un si grand bienfait, et se rapprocher autant que possible des dieux qui
venaient nous honorer de leur présence.

On ne dira pas aussi que la France a manqué de magnificence pour leur ériger
un temple, ni de générosité pour en faciliter I'accés, & tous les éfrangers, amis ou ennemis: il
semblait ne plus exister, dans son auguste enceinte, des haines ni de rivalités nationales. Nous
jouissions peutétre d'avantage, parce que nous faisions jouir les autres. Mais personne n’osera
nier que Paris n’ait paru retenir ces chefs-d'ceuvre qu'a titre de dépdt, pour le plus grand
avantage de I'Europe, et non pour l'orgueil d'une proprieté exclusive.

Telle est, si je ne me frompe, la vrai morale des beaux-arfs, et nous |'avons
prafiquée. Ce n'était donc pas d'eux qu'il convenait de prendre texte pour nous donner de
dures lecons; car, en les invoquant ces beaux-arfs que nous avons respectés, cultivés et
propagés, ils nous donneraient le droit d’exercer des sévéres récriminations: en effef, pour
éviter ce qui pourrait sembler nous étre personnel, et nous réduissant & un seul fait, ce ne sont
pas des Francais qui ont arraché par lambreux les sculptures de Phidias des monumens
d'Athénes, et nuis en ruines les portiques des temples violés.
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Détournant les regards de ces tristes souvenirs, je vous propose, Mesieurs, de
porter votre attention sur des espérances dont vous reconnaitrez la réalité, puisqu'elles reposent
sur les lumiéres du Roi ef sur des ressources qui nous appartiennent, savoir, une grande richesse
de falens, ef le godt de la nation.

On peut fransférer partout des statues et des tableaux, les trainer en vaincus & la
suite de chars de friomphe, I'ancienne Rome en donna |'exemple: mais elle n'eut point pour
cela de Praxitelle, de Phidias, d'Apelle, ni de Zeuxis. les beaux-arts, comme les productions
exquises de la nature, ont leur zone, leur température de prédilection, et la France est une
patrie qu'ils ont adoptée, depuis le seizieme siécle, non par le besoin d'en chercher une autre,
ni par |'effet des catastrophes politiques, car ce fut sous le beau régne de Lléon X qu'ils devirent
francais. Ils ne cesseront pas de |'étre.

les malheurs de I'Etat [ont des effets] sans doute sur les beaux-arts, mais n’en
éteignent pas le flambeaux, quand la sagesse veille & sa conservation. Certes lorsque Frangois
I®7 'alluma pour nos aieux et le fit briller d'un éclat si vif, le royaume n'était pas florissant! le
régne méme de Charles IX n’en étouffa point la flamme. Ce ne sont pas des profusions
irréfléchies qui les font prosperer: elles produiraient au confraire leur décadence par le désordre
des conceptions ef le mauvais emploi des talens. On peut compter des milliers d'artistes,
multiplier les monumens & I'infini, et n"avoir qu'a gemir sur les beaux-arts. Un gouvernement
n'est jamais assez riche pour se livrer & une munificence aveugle, méme dans les arts; mais
une nation n'est jamais assez pauvre pour ne pas les cultiver et les encourager, lorsqu’elle a
le bonheur d'en posséder le germe ef d’en avoir le godt. Cependant quelque bien fondée
que puisse éfre notfre confiance dans la sollicitude paternelle du Roi, elle deviendrait illusoire
si I'école francaise n'avait pas & lui offrir des talens capables de remplacer des chefs-d'oeuvre
par d'exellens ouvrages. On connait nofre richesse en ce genre: elle est telle que nous pourrions
la partager avec foutes les nations civilisées, ef les écoles royales de Paris et de Rome préparent
des talens qui succéderont dignement aux maitres qui les ont formés. Je vais. selon nos usages,
vous soumetire un précis des fravaux de ces gymnases des arts, ef de I'examen que la classe
en a fait dans le cours de I'année.

les agitations de |'Europe ont eu depuis deux ans influence nuisible & I'école
royale de Rome, au moins sur quelques rapports. Les peintres ont hésité & s’y rendre, et ces
retards leur ont fait perdre un temps précieux. Pour ne pas soupgonner leur zéle, nous en
chargerons les circonstances désastreuses qui ont frappé la France et fait sortir les autres
nations du calme nécessaire & tous les genres d'éfudes.

Terminada esfa infrodugdo, o relatério tem seqiéncia fratando da rofina das
escolas de Paris e Roma; na parte intitulada Travaux divers lebreton se reporta aos estudos
realizados por M. Visconti, em Londres, da “sfatuaire grec que posséde lord Elgin”, e retoma
o problema das transferéncias das obras-de-arte.

Si, comme on est fondé & I'espérer, cette conquéte est consacrée & un noble
usage, soit qu'elle reste la propriété de celui qui l'a faite, soit qu'elle devienne un apanage
de la nation anglaise, par I'achat qui semble éfre en négociation, on oubliera les reproches
austéres que ses compatriotes eux-mémes lui ont adressés & la face de I'Europe®. la
reconnaissance des amateurs de la belle antiquité ira plus loin; car aprés que le droit de
propriété a été violé, ce qui est toujours un délit social, aprés des mutilations, qui son des
outrages barbares, I'amour des arts peut encore ne considerér que leur avantage général | ef
sous ce rapport, il faut convenir que tous les chef-d'oeuvre que nous citons étaient condamnés
& périr enfierement par la double influence de la barbarie mahométane et de I'atmosphére
saline de I'archipel Grec, sans étre utiles et sans culte. de ce point de vue, ou se trouvait
naturellement placé M. Visconti, on doit regretter avec lui que ces monumens n'aient pas été
recuillis religieusement, un siécle et demi plutét, par quelque souverain protecteur des arts, ou
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par quelque homme puissant qui les aimét pour eux. Félicitons-nous du moins de leur existence
actuelle, et de ce que leur destruction s'arréfera, pour des siécles encore, aux dégéts que leur
ont fait éprouver la lime du temps et les désordres de leur déplacement.

Notice des Travaux de la Classe des Beaux-Arts de I'Institut Royal de France,
depuis le mois d'octobre 1814. Par Joachim le Breton, Secrétaire perpétuel de la Classe,
Membre de celle d'Histoire ef de littérature Ancienne, Chevalier de la Llégion d'Honneur, Lue
a la Séance publique du samedi 28 ocfobre 1815.
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