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RESUMO: Neste artigo sao considerados trechos de textos que
revelam caracteristicas marcantes do pensamento critico de
Bernini sobre as artes. O Diario escrito por Paul Fréart de Chan-
telou arespeito da viagem de Bernini a Franca é o ponto de parti-
da; entretanto, tendo em vista o projeto classicizante com o qual
seu autor estava envolvido, foi preciso verificar se as declaracées
de Bernini ali apresentadas podem ser aceitas como verdadei-
ras. Para isso, esse conteudo foi confrontado com outras fontes,
principalmente as biografias escritas por Baldinucci e Dome-
nico Bernini. Através dessa analise, procurou-se chegar a com-
preensao de algumas das ideias de Bernini sobre as artes, assim
como, a partir dos conceitos de imaginacao e memoria, de um
aspecto importante de seu modo operativo.
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ABSTRACT: In this article I consider excerpts from texts that
reveal remarkable features of Bernini’s critical thinking about
the arts. Paul Fréart de Chantelou’s Diary about Bernini’s trip
to France is the starting point; however, having in mind the
classicizing project with which its author was involved, it was
necessary to verify whether Bernini’s statements presented
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in this text can be accepted as true. For that, its content was
compared with other sources, mainly the biographies of Bernini
by Baldinucci and Domenico Bernini. Through this analysis, I
tried to understand some of Bernini’s ideas about the arts as well
as, takinginto account the concepts ofimagination and memory,
a crucial aspect of his working process.

Keywords: Gian Lorenzo Bernini; Art Criticism; Artistic
Literature.

Em O ar e os sonhos, de Gaston Bachelard, ha uma
passagem que pode servir como epigrafe para este artigo. Logo
na introducao, ele diz assim:

Pretende-se sempre que a imaginacao seja a faculdade de
Sformar imagens. Ora, ela é antes a faculdade de deformar
asimagens fornecidas pela percepcao, é sobretudo a facul-
dade de libertar-nos das imagens primeiras, de mudar as
imagens. Se ndo ha mudanca de imagens, unido inespera-
da dasimagens, ndo ha imaginacao, nao ha acdo imaginan-
te (Bachelard, 2001, p. 1).

Durante toda sua vida, e mesmo ja desde menino,
Gian Lorenzo Bernini chamou a atencao por conta de sua ca-
pacidade inventiva. Essa qualidade, no entanto, foi associada
por seus primeiros bidgrafos a fé no cristianismo que lhe era
peculiar®. Sua criatividade seria a expressao de uma profunda
religiosidade. Exemplo emblematico dessa situacdo, que em
certa medida foi acolhida pela critica moderna, encontra-se na
realizacao do Martirio de Sao Lourenco (1617, Uffizi, Florenca)s.
Segundo Domenico Bernini, seu pai teria colocado a perna em
brasas para “experimentar o martirio do santo” — santo que era
seu padroeiro - e, assim, conseguir retratar com o auxilio de um
espelho as “dolorosas expressoes de seu rosto” (Bernini, 1713, p.
15). Nao importa que o semblante de Sao Lourenco na obra fi-
nalizada nao revele qualquer sinal de sofrimento fisico, mas an-
tes um homem no momento em que acredita estar na presenca

2 Cf. Baldinucci, 1682; Bernini, 1713. Cf. ainda a introducao de Delbeke, Levy &
Ostrow, 2006, p. 15, assim como Damm, 2006.

3 Imagem recuperada de https://www.uffizi.it/opere/san-lorenzo-bernini,
acesso em 29 de outubro de 2021.
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do divino, com ele comunicando-se. Na verdade, essa auséncia
de correspondéncia entre texto e obra serve para demonstrar
que Domenico Bernini conscientemente procurou relacionar a
concepcao de uma escultura extraordinaria — a primeira grande
obra de seu pai — com a religiosidade de Bernini.

Ainda sobre essa questao, é oportuno lembrar a Santa
Bibiana, escultura que Bernini realizou entre 1624 e 1626 (igreja
de Santa Bibiana, Roma)*. J4 em sua maturidade, ao falar sobre
esse “milagre da arte”, Bernini costumava dizer que nao acredi-
tava ter feito aquela obra, preferindo alimentar a ideia de que a
propria santa havia esculpido a si mesma (Bernini, 1713, p. 42).
Tratava-se de uma clara evocacgao da tradicao medieval das ima-
gens milagrosas produzidas sem a intervenc¢ao humana, as ima-
gens denominadas como acheiropoieta. Todo o trabalho técnico
que se destaca na intensa agitacao do drapeado da tinica, mani-
festacao fisica do arrebatamento espiritual oculto na expressao
extatica da santa martirizada, nessa narrativa autorizada pelo
proprio Bernini era resultado da fé do artista, e ndo apenas de
seu talento e conhecimento.

Isso posto, também é preciso considerar que Bernini
era filho de um escultor, que iniciou sua formacao ainda crianca,
e que passou longos anos estudando as esculturas classicas de
Roma e as obras dos mais renomados artistas do Renascimento
em diante. Assim, embora sua religiosidade seja inquestionavel,
¢é possivel pensar que ele possuia uma imaginacao condizente
com a definicdo dada por Bachelard, uma vez que operava de
modo exemplar com essa ferramenta, reelaborando a sua ma-
neira toda a tradicao recebida.

Efetivamente, as imagens geradas a partir dos sentidos
podem ser deformadas ou mudadas de forma intencional ou invo-
luntaria. No segundo caso, as falhas da memoria - o esquecimento
inconscientemente seletivo de partes de algo — fazem com que, sem
perceber, o artista transforme a imagem primeira, e entdo o pen-
samento acaba criando algo novo em razao dessa capacidade invo-
luntaria de imaginacao. Isso acontece porque a imagem primeira
foi apreendida apenas parcialmente, de maneira que as partes fal-
tantes, aquelas esquecidas, sao preenchidas por outras. E embora
o artista talvez julgue agir de forma consciente, na realidade nao se
da conta de que trabalha a partir de uma ideia alheia, a qual o im-

4 Imagem recuperada de https://it.wikipedia.org/wiki/File:Saint_Bibiana_
by_Bernini.jpg, acesso em 29 de outubro de 2021.
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pactou sem que ele notasse ou da qual, mesmo tendo-a percebido
no passado, ja nao se lembrava mais.

O escritor argentino Jorge Luis Borges, no conto in-
titulado Funes, o memorioso (1942)>, conta a historia de Ireneo
Funes, um jovem de memoria prodigiosa capaz de reconstituir
minuciosamente todos os acontecimentos que vivenciava. Podia
reconstituir todos os seus sonhos e entressonhos, podia mesmo
reconstituir um dia inteiro de suavida, ainda que, naturalmente,
também levasse um dia inteiro para isso. Essa hipermnésia, que
deveria ser considerada uma vantagem extraordinaria, é descri-
ta por Borges com bastante comiseracao, pois era o que impedia
Funes de pensar. Como diz Borges, “Pensar € esquecer diferen-
cas, é generalizar, abstrair”. Pensar e imaginar sao entao ativi-
dades relacionadas a transformacéo e ao esquecimento, mas sao
também atividades que escondem uma sutil oscilacao que vai do
mais controlado engenho ao mais sincero iludir-se. O engenho
apresenta-se quando o individuo, através da compreensao ou da
intuicao, domina o processo; a ilusio revela-se quando ele, pre-
suncosamente, acredita estar criando algo inteiramente origi-
nal. Bernini sabia esquecer diferencas, sabia deformar e mudar
imagens. Essa sua qualidade se fazia notar nao apenas quando
operava, mas em muitas das vezes em que emitia um parecer so-
bre as obras de arte que lhe eram apresentadas. O olhar dirigido
para um detalhe de uma pintura ou o siléncio em relacao a um
artista consagrado podem ser pistas para se identificar as influ-
éncias que ele procurou ou as influéncias que recebeu sem ter
percebido®. Desse modo, os registros sobre o que Bernini pensa-
va a respeito da pintura, da escultura e da arquitetura, quando
devidamente analisados e contextualizados, constituem fontes
importantes para a compreensao de sua propria producao artis-
tica, pois ajudam a delinear a imagem mental formada por ele
antes de se lancar a sua transposicao a matéria.

Feita essa brevissima introducao, passemos ao perio-
do entre junho e outubro de 1665, quando Bernini, com a devida
autorizacao do papa Alexandre VII, residiu em Paris a convite
de Luis XIV e de seu ministro Jean-Baptiste Colbert, ha pouco
nomeado Superintendente das Construcoes do Rei. Chamaram o

5 Borges, 2009, p. 583-590.

6 A proposito do conceito de influéncia, cf. Kim, 2014, p. 11-38 (capitulo 1: Mo-
bility and the problem of “influence”) e Baxandall, 2006, p. 101-105 (Digressao
contra a nocgdo de influéncia).
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artista a Franca na condicao de arquiteto; de fato, desde o ano
anterior Colbert trocava correspondéncias com Bernini a res-
peito de um projeto para ampliacao e modernizacao do edificio
do Louvre. A intencao do rei e do ministro era fazer do Louvre
um exemplo para toda a Europa, uma obra que exibisse a potén-
cia da nacao francesa e que fosse, a0 mesmo tempo, um retrato
do espirito audacioso do jovem monarca.

No dia 1° de junho, Paul Fréart de Chantelou, que en-
tao ocupava um dos cargos de mordomo do rei, foi designado por
Luis XIV para, no dia seguinte, receber Bernini nos arredores de
Paris, ao sul da cidade. Nao apenas isso, Paul de Chantelou de-
veria ciceronear o artista e sua comitiva durante toda a estada,
providenciando tudo o que ele precisasse e servindo-lhe de in-
térprete. Considerando o perfil intelectual de Paul de Chantelou,
tratava-se de uma escolha natural. Ele havia morado na Italia em
1640 e entre o final de 1642 e maio de 1643. La conviveu, ao lado
de seu irmao, Roland Fréart de Chambray, com personalidades
do porte de Cassiano dal Pozzo, Jacques Stella, Nicolas Poussin e
do proprio Bernini. Sua amizade com Poussin merece ser desta-
cada, pois foram os irmaos Paul e Roland que convenceram o pin-
tor a retornar a Franca entre 1640 e 1642 para decorar a Grande
Galeria do Louvre; embora o projeto nao tenha sido concluido,
esse periodo foi de intensa atividade para Poussin. Além disso,
Poussin realizou varias obras para Paul de Chantelou, incluin-
do uma série com os sete sacramentos e o famoso autorretrato
de 1650 agora pertencente ao Museu do Louvre?. Enfim, Paul de
Chantelou era um amante das artes, dominava a lingua italiana
e ja conhecia Bernini. Era, portanto, a pessoa ideal para receber
o artista, entdo aos 66 anos, no auge da fama, reconhecido como
o maior escultor europeu vivo e o arquiteto que, em Roma, era o
responsavel pela execucdo da mais importante obra do ocidente,
a Fabrica de Sao Pedro.

Apesar de alguns momentos em que a convivéncia
diaria entre Bernini e Paul de Chantelou gerou certos atritos,
sobretudo por conta do temperamento forte do artista, os dois
mantiveram uma bela amizade, a qual resistiu até mesmo a dis-
tancia quando Bernini regressou a Italia, como prova a corres-
pondéncia mantida entre os dois. Bernini confiava em Paul de

7Inv.7302.Imagemrecuperadadehttps://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/
clo10065384, acesso em 29 de outubro de 2021.
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Chantelou. Ao lado do abade Butti® e do nuncio Roberti?, foi a
pessoa mais proxima de Bernini ao longo daqueles meses, tendo
estado com ele praticamente todos os dias.

Diante dessa proximidade, Paul de Chantelou logo
percebeu que se encontrava em uma situacao privilegiada, go-
zando da intimidade de um grande artista, podendo observar de
perto seus habitos e seu modo de trabalho, com a oportunidade
de conversar com ele e descobrir suas opinioes sobre as artes.
Aparentemente seguindo um conselho de outro irméo seu, Jean
Fréart de Chantelou, Paul de Chantelou entao redigiu um diario
em que anotou todos os acontecimentos que envolveram Ber-
nini: os encontros com Luis XIV e com pessoas importantes da
corte, as negociacoes sobre os projetos para o Louvre, os detalhes
sobre a execucao do busto do rei (1665, Palacio de Versalhes)™, as
visitas a igrejas, palacios, residéncias privadas e instituicoes®. O
conteudo desse texto revela, com grande riqueza de detalhes, as
relacdes sociais naquele ambiente, os conflitos de interesse, as
vaidades e ambicoes. No terreno artistico, em termos praticos,
nao apenas a viabilidade dos projetos para o Louvre era discuti-
da, mas também a presenca de um artista italiano na Franca pa-
ra conduzir uma obra de tamanha importancia. Havia, é claro,
varias pessoas contrarias a essa ideia.

O Didrio ainda mostra que Bernini era requisitado a to-
do instante para elaborar os mais variados projetos particulares
ou para dar seu parecer sobre obras de arte e sobre as construcoes
que visitava. Tudo isso foi registrado por Paul de Chantelou, sendo
de grande relevancia os 23 encontros com Luis XIV, com destaque
para os pormenores relativos ao método de trabalho adotado por

8 Francesco Butti chegou a Paris em 1645 acompanhando o cardeal Antonio
Barberini. Foi incumbido pelo cardeal Mazarin de receber os artistas italia-
nos que atuavam na capital. Exerceu um importante papel na introducio da
opera italiana na Franca.

9 Carlo Roberti de Vittori era ntincio apostolico na Franca desde 1664; seria
nomeado cardeal em 1667. Ele enviaria, durante a estada de Bernini em Paris,
varias cartas com 1nforma(;6es sobre o artista para a Segretaria Apostolica e
para um dos filhos de Bernini, Pietro Filippo.

10 Inv. MV2040. Imagem recuperada de https://www.photo.rmn.fr/archive/
11-532995-2C6NU0OM98AH.html, acesso em 29 de outubro de 2021.

11 O texto foi publicado pela primeira vez no século XIX (Fréart de Chantelou,
1885). Até o momento inédito em portugués, o Didrio foi traduzido por mim e
agora se encontra em fase de revisio e elaboracao da apresentacao ao texto.
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Bernini durante a execucao do busto do rei, assim como para suas
impressoes sobre a arte do passado e do presente, as quais expres-
sava quando fazia alguma visita ou simplesmente quando conver-
sava sobre o tema com Paul de Chantelou.

Naturalmente, o Didrio precisa ser considerado com
as devidas ressalvas histéricas. Como dito, logo no inicio do tex-
to Paul de Chantelou afirma que a ideia para sua composicao
partiu de seu irmao Jean. Contudo, é mais provavel que ele esti-
vesse se preparando para atender a uma eventual requisicao ofi-
cial, posto que a viagem de Bernini a Franca, de vultosos custos,
constituia uma missao diplomatica, uma tentativa de pacificar
os animos de Luis XIV e Alexandre VII depois que a guarda corsa
do papa assediou o palacio Farnese — a residéncia do embaixador
francés em Roma — em agosto de 1662. Em 1664, Paul de Chante-
lou ja havia produzido um documento semelhante a respeito dos
servicos prestados quando da presenca do cardeal legado Flavio
Chigi na corte, o qual foi entregue ao rei em setembro de 1665™.
A diferenca é que, no Didrio, Paul de Chantelou pode unir o util
ao agradavel, o registro oficial a descricao dos aspectos artisti-
cos que marcaram a estada de Bernini na Franca.

De um lado, portanto, ha caracteristicas proprias de
um relato oficial, uma espécie de prestacao de contas do traba-
lho executado por Bernini. Sendo assim, é de se esperar que o
conteudo seja fiel aos acontecimentos, a0 menos aos aconteci-
mentos que nao implicavam questdes polémicas, como era o ca-
so das impressoes de Bernini sobre a arte na Franca e, principal-
mente, na Italia. De outro lado, o Diario apresenta-se justamente
como um compéndio do pensamento artistico de Bernini. Nesse
sentido, nao se pode deixar de levar em conta o contexto classi-
cizante em que Paul de Chantelou estava inserido, o qual pode
té-lo influenciado a ponto de fazé-lo enxergar os fatos talvez de
forma excessivamente parcial.

Para ser breve quanto a essa possibilidade, basta re-
cordar que o classicismo de Paul de Chantelou estava profun-
damente entrelacado ao de seu irmao Roland, que havia algum
tempo vinha produzindo um conjunto de publicagoes destina-
das a dar forma a um projeto de revalorizacao do classicismo

12 Cf. o Diario em 3 de setembro. A Biblioteca Nacional da Franca conserva
trés exemplares manuscritos desse relato, um dos quais esta assinado por
Paul de Chantelou. Cf. Fréart de Chantelou, 2001, p. 153, n. 1.
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através da figura de Poussin®. Para eles, Poussin representava a
salvaguarda do legado classico da Antiguidade e do Renascimen-
to, e, por legado classico, entenda-se sobretudo Rafael. E por isso
que em Idée de la perfection de la peinture, Roland de Chambray
afirma que demonstrara seus conceitos a partir de obras de Ra-
fael, “o mais perfeito dos pintores modernos”, e nao de Miche-
langelo, artista que “fornecera, através de suas extravagantes
composicoes, a matéria adequada para encontrar a ignorancia e
a temeridade dos libertinos, que, pisoteando todas as regras da
arte, seguem apenas seus caprichos” (Fréart de Chambray, 1662,
prefacio)4. Tratava-se, como se pode perceber, do mesmo espiri-
to polémico que ja comecava a caracterizar as relacoes em torno
da Académie Royale de Peinture et de Sculpture®.

Complementando esse projeto de reafirmacdo do
classico, vale lembrar que Roland de Chambray e Raphaél Tri-
chet du Fresne foram os responsaveis pela publicacao das pri-
meiras edicoes impressas — em francés e italiano, respectiva-
mente - do Trattato della pittura, de Leonardo da Vinci (1651a;
1651b). Como ja abordado em outro lugar', essas edi¢coes foram
feitas a partir de um manuscrito que pertencia a Cassiano dal
Pozzo e que havia sido ilustrado por Poussin; as gravuras que as
ilustram foram realizadas a partir de desenhos de Charles Er-
rard, que, por sua vez, inspirara-se nos desenhos de Poussin®.
O interessante é que, quando comparadas as ilustracoes produ-
zidas no século XVII com os desenhos presentes no Codice Ur-
binate Lat. 1270 (Vinci, 1995), logo se percebe que as preocupa-
coes de Leonardo com o movimento, a instabilidade e a agitacio
das figuras deram lugar a poses mais estaticas, revestidas de um
classicismo atualizado.

Tendo isso em mente, € claro que as opinioes de Ber-
nini sobre as artes presentes no Diario precisam ser muito bem
ponderadas. Do contrario, nao sera possivel dizer se correspon-

ége %til gﬁ‘fﬁﬁg de Chambray & Euclides, 1663; Fréart de Chambray, 1662; Fréart
y, 1650.

14.Cf. ainda p. 64 e seguintes para as duras criticas dirigidas a Michelangelo.

15 Cf. Lichtenstein & Michel, 20086, I, 1, p. 64, 75 e seguintes.

16 Cf. Ragazzi, 2019.

17 Cf. Barone, 2009.
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dem ao pensamento do artista ou se sdo sobretudo a expressao
das ideias de Paul de Chantelou e Roland de Chambray. Passa-
remos a ver, entdo, alguns aspectos do pensamento critico de
Bernini presentes no Didrio, confrontando-os com o que foi re-
gistrado nas biografias do artista produzidas por Filippo Baldi-
nucci e Domenico Bernini.

Como apontado na introducao da excelente coletanea
sobre as biografias de Bernini, poucas vezes elas foram conside-
radas como fonte para circunscrever sua teoria artistica'®. Uma
das razoes para isso pode estar relacionada ao fato de que esses
textos devem ser o resultado de uma iniciativa do proprio Ber-
nini, que assim buscava reabilitar sua imagem depois dos ata-
ques sofridos a partir do papado de Clemente X*. A reuniao de
documentos e os primeiros rascunhos do manuscrito original
teriam sido iniciados pelo filho mais velho de Bernini, Monsig-
nor Pietro Filippo Bernini, talvez ja com o auxilio de Domenico
Bernini. Depois, por volta de 1678, esse manuscrito teria chega-
do a Filippo Baldinucci, que o utilizou como principal fonte pa-
ra sua biografia. Em razao desse carater extremamente parcial,
com a possibilidade de Bernini ter ditado a seus filhos parte de
sua biografia de forma muito interessada, preferiu-se procurar
pela teoria artistica berniniana ora em sua religiosidade, ora no
proprio Diario de Paul de Chantelou. O Diario é, de fato, mais
abundante em informacoes. Mas passemos a analise de alguns
trechos desses textos.

Tanto na biografia de Baldinucci quanto na de Dome-
nico Bernini comparece a anedota segundo a qual Paulo V pre-
viu que Bernini, entao aos dez anos de idade, iria se tornar o Mi-
chelangelo do seu século™. Isso teria ocorrido depois de o papa
pedir a Bernini que lhe desenhasse uma cabeca, ao que o menino
teria perguntado que cabeca o papa desejava. Escolhendo uma
cabeca de Sao Paulo, o papa teria dito: “se é assim, sabe fazer to-
das”. Paul de Chantelou menciona essa anedota em dois momen-
tos*, mas, de maneira muito sintomatica, elimina o comentario

18 Delbeke, Levy & Ostrow, 2006, p. 16.

19 Cf. Montanari, 2006; D’Onofrio, 1966.

20 Baldinucci, 1682, p. 4-5, 11; Bernini, 1713, p. 8-9, 11-12.
21 Cf. o Didrio em 5 de agosto e 6 de outubro.
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mais importante, ou seja, o que vaticinava que ele se tornaria o
Michelangelo de sua época.

Efetivamente, Michelangelo assume o papel de prin-
cipal referéncia para Bernininas biografias, uma espécie de alter
ego seu?. Isso se percebe sobretudo em Baldinucci, quando, logo
no inicio do livro, ele afirma que Michelangelo havia restituido
as artes do desenho, depois de um longo periodo de decadéncia
e ruina, a dignidade da qual gozavam na Antiguidade, mas que
se devia a Bernini sua manutencao naquele patamar?3. Na histo-
riografia de raizes florentinas apresentada por Baldinucci, con-
ceber uma imagem de Bernini como herdeiro de Michelangelo e
continuador de seu legado era o caminho natural a ser seguido.
Afinal, Michelangelo, que havia recebido duas biografias ainda
em vida, assim como Bernini havia sido o principal escultor de
sua época, requisitado por papas e pela aristocracia.

Quanto ao Diario, no dia 11 de outubro Paul de
Chantelou narra que Bernini, analisando os estudos de um
promissor artista,

Contou que, quando jovem, foi aconselhado por Annibale
Carracci?** a desenhar a partir do Juizo Final de Michelan-
gelo por ao menos dois anos para aprender sobre o con-
junto dos musculos; depois disso, contou que Cigoli o viu
desenhar a partir do natural na Academia e lhe disse: Vocé
é um malandro, ndo faz o que vé; isso é de Michelangelo?.

Na narrativa classicizante de Paul de Chantelou, Ber-
nini, orientado por Annibale Carracci, teria se deixado impres-
sionar por Michelangelo, mas apenas em sua juventude. Como
artista maduro e consagrado, Michelangelo teria sido substitu-
ido pelo préprio Annibale, como indica esta passagem do dia 5
de julho:

22 Cf. Ostrow, 2006.
23 Baldinucci, 1682, p. 3.
24, Sobre a impossibilidade de esse encontro ter ocorrido, cf. D’Onofrio, 1966.

2)2 Em italiano no original: Sei un furbo; non fai quel che vedi, questo é di Mi-
chelangelo. Todos os trechos do Didrio presentes neste artigo foram traduzi-
dos por mim; como dito, a traducao esta em vias de finalizacao e sera publi-
cada em breve.
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Retornando de Saint-Germain[-en-Laye], [Bernini] discor-
reu sobre a pintura, enaltecendo muito Annibale Carracci,
dizendo que ele havia reunido em si a graca e o desenho de
Rafael, a ciéncia e a anatomia de Michelangelo, a nobreza
e o modo de pintar de Correggio, o colorido de Tiziano, a
invencao de Giulio Romano e Andrea Mantegna; afirmou
que Annibale havia extraido a sua maneira dos dez ou doze
maiores pintores, como se, passando por uma cozinha em
que cada uma dessas maneiras estivesse depositada em
um pote distinto, ele tivesse pego uma colherada de cada
para coloca-las todas em seu proprio pote?®.

Com trechos como esse, Paul de Chantelou desejava
minimizar a influéncia de Michelangelo sobre Bernini e prepa-
rar terreno para enaltecer seu verdadeiro heroéi, Poussin, algo
que fez repetidamente ao longo do texto. Contudo, é bom lem-
brar que nas biografias Annibale é considerado por Bernini o
quarto melhor pintor de todos — atras de Rafael, Correggio e Ti-
ziano* - e que Poussin sequer é mencionado.

Paul de Chantelou evitava, portanto, fazer de Miche-
langelo a principal referéncia de Bernini. Acontece que essa era
uma vinculacdo incontornavel, posto que aparentemente cen-
tral para o proprio Bernini. De acordo com outra fonte, isto &,
Charles Perrault, Bernini costumava recorrer a Michelangelo
quando queria abonar o que dizia. Durante a estada de Bernini
em Paris, Perrault atuava como administrador das construcoes
reais; por conseguinte, precisou reunir-se muitissimas vezes
com ele para discutir a execucao do projeto para o Louvre, o que
foi bastante registrado ao longo do Didrio, incluindo o acesso de
faria de Bernini no dia 6 de outubro. Em suas memorias, Per-
rault procurou tracar um retrato de Bernini, e ali ele conta que
Bernini citava Michelangelo com frequéncia e que era comum
ouvi-lo acrescentar as suas frases estas palavras: “assim como
dizia Michelangelo Buonarroti” (Perrault, Charles & Perrault,
Claude, 1909, p. 62).

26 Referéncia ao topos, que remonta a Antiguidade, do modelo variado em
oposicao ao modelo Unico.

27 Baldinucci, 1682, p. 71; Bernini, 1713, p. 29.
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Que isso foi verdadeiro pode ser verificado através de
varios trechos do Didrio em que Paul de Chantelou anotou que
Berninirecorreu a autoridade de Michelangelo. Em 20 de setem-
bro, um literato foi ao atelié de Bernini, situado entao no pala-
cio Mazarin, para apreciar o andamento do busto de Luis XIV.
Quando elogiou a facilidade com a qual ele trabalhava, Bernini
“respondeu assim como, certa vez, sobre o mesmo tema, Mi-
chelangelo respondera a [Bartolomeo] Ammannati: Nas minhas
obras cago sangue®®”.

Em 25 de junho, Bernini reconhecia a exceléncia de
Michelangelo na arquitetura e na anatomia - o que seria contes-
tado na sequéncia por Paul de Chantelou por conta das musculo-
sas figuras femininas -, mas nao no resultado de suas pinturas e
esculturas. Segundo o autor do Didrio, Bernini disse que

[...] Michelangelo foi um grande escultor e pintor, mas, so-
bretudo, um arquiteto divino, uma vez que a arquitetura
consiste inteiramente no desenho; que na escultura e na
pintura ele nao havia tido o talento necessario para fazer
as figuras parecerem ser de carne, pois eram belas e dig-
nas de consideracao apenas em razao da anatomia.

Ainda no relato desse dia, Paul de Chantelou faz Ber-
nini novamente evocar Annibale Carracci, dessa vez para criti-
car a anatomia das figuras de Michelangelo:

Continuando a falar sobre Michelangelo e suas obras, o
Cavaliere disse que certa vez Annibale Carracci entrou
na igreja de Santa Maria sopra Minerva junto de varios de
seus discipulos. Dentre estes estava um florentino - gran-
de apologista, consequentemente, de seus compatriotas —,
que lhe perguntou: Bem, senhor Annibale, o que me diz da
estatua do Cristo?2 Cdspite, respondeu-lhe Annibale, é de
Michelangelo!; considerem bem sua beleza - disse, diri-
gindo-se ao grupo —; mas, para aprecid-la plenamente, an-
tes sera preciso saber como eram os corpos naquela época,
concluiu Annibale, ironizando o fato de que Michelangelo
nao havia imitado a natureza.

28 Em italiano no original: Nelle mie opere caco sangue. Nao ha qualquer do-
cumento coetaneo de Michela%elo em que se lhe atribua tal frase. Contudo,
em um registro mais elevado, Michelangelo valeu-se de um trecho da Divina
Comédia, de Dante Alighieri, o qual inscreveu na cruz que aparece ao fun-
do do célebre desenho da Pieta feito para Vittoria Colonna (Isabella Stewart
Gardner Museum, Boston). O verso diz: Non vi si }l(oensa quanto sangue costa
(Ndo se atenta quanto sangue custa); cf. Paradiso, XXIX, 91.
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Apesar das criticas, também no Didrio Bernini identi-
fica-se com Michelangelo, principalmente ao reconhecer a gran-
diosidade da escultura classica e quando, adotando um tom de
modéstia, imita Michelangelo nos lamentos acerca do resultado
de suas obras. Ao ver um gesso do Torso do Belvedere em 6 de
setembro, Bernini afirma que

[...] quando Michelangelo estava a beira da morte, disse ao
cardeal Salviati, que o auxiliava, que se arrependia de ape-
nas duas coisas na vida: de nao ter cuidado da saide como
deveria e de morrer no momento em que comecava a pro-
nunciar as primeiras palavras em sua profissao.

Em varias passagens, Paul de Chantelou registrou a
insatisfacao de Bernini com suas obras, que considerava serem
sempre inferiores ao que havia concebido na mente?*. Pode-se
aqui fazer uma relacdo com o célebre poema de Michelangelo —
“Nao tem o 6timo artista algum conceito / Que um s6 marmore
em si nao circunscreva / Com o que lhe excede, e a ele s6 chega /
A mao que obedece ao intelecto”*. O bloco de marmore contém
em poténcia todas as formas perfeitamente criadas na imagina-
cao do artista, mas o problema é fazer com que a mao obedeca
ao intelecto e elimine o excesso de matéria. Como aparar as dife-
rencas e tornar visiveis as imagens deformadas e mudadas pela
imaginacao? Como se materializa uma ideia, como se concreti-
za uma intencao? Domenico Bernini afirma que certa vez o pai,
passando pela Fonte dos quatro rios, na Piazza Navona, assim ex-
clamou: “Oh, quanto me envergonho por ter operado tao mal!”
(Bernini, 1713, p. 109). Ressentia-se de uma pretensa inabilidade

29 Cf. o Diario, e.g., em 23 de julho (“[Bernini disse] que amava suas obras, as
quais, no entanto, nao o satisfaziam plenamente, pois jamais se contentava
com os resultados”), 25 de setembro (“[Bernini respondeu] que um homem
inteligente jamais se satisfaz, pois a obra ndo corresponde a nobreza de sua
ideia; que pela manha, quando comeca a trabalhar, enche-se de esperanca
de conseguir executar tudo o que tem no espirito, mas ao final da tarde se da
conta de que essa esperanca nao passava de uma ilusao, e isso, somado a um
dia inteiro de trabalho, acaba por deixa-lo abatido”), 9 de outubro (“Disse que
enquanto esta trabalhando em uma obra fica razoavelmente satisfeito, mas
afirmou que, ao conclui-la, chega a sentir um certo desgosto”) e 20 de outubro
(“Contou que normalmente gostava de suas obras no inicio, mas que quando
eram concluidas, o amor acabava, pois percebia que havia ficado muito dis-
tante da perfeicao que havia ambicionado”).

30 Non ha l'ottimo artista alcun concetto, / Ch'un marmo solo in se non circons-
crlllva / Col suo soverchio, e solo a quello arriva / La man che ubbidisce all’in-
telletto.
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técnica e, assim, agia como Michelangelo, pois, embora plena-
mente ciente de que era o principal escultor de seu tempo, fazia
questao de dizer que o muito que sabia na verdade era pouco.

Embora o Diario apresente diversos momentos com
criticas a Michelangelo, e ainda outros em que Bernini se identi-
fica com seu compatriota, € no género do retrato que a superacao
de Michelangelo se da. Em 12 de agosto, Paul de Chantelou trans-
creveu uma fala de Bernini sobre o busto que diz assim:

Em relacao ao rosto [do busto], [Bernini] acrescentou que
somente poderia conclui-lo com a presenca do Rei; que
havia chegado aquele estagio em que o viam a partir da
memoria e de acordo com a imagem que havia formado
e impresso em sua mente, desenhando no Conselho, co-
mo todos puderam ver, enquanto o Rei agia e falava nor-
malmente, sem que precisasse permanecer em uma pose
especifica ou se sujeitar ao que quer que fosse. De outro
modo, se o Rei estivesse em uma pose forcada ou sentado,
nao teria conseguido representa-lo de modo tao vivo. Além
disso, afirmou que sequer havia utilizado seus desenhos
para nao fazer uma copia de sua propria obra em vez de
um original; que havia feito diversos desenhos apenas pa-
ra ensopar-se e embeber-se da imagem do Rei?®, conforme
suas proprias palavras. Voltou a falar sobre a dificuldade
de se fazer um retrato em marmore [... €] Acrescentou que
Michelangelo jamais quis fazer [retratos em marmore].

E digno de nota nessa passagem o fato de Bernini afir-
mar que nao utilizava os desenhos preparatorioss*. Preferia con-
fiar na memoria, assumindo seus lapsos como fator positivo e
determinante para a criacao de uma obra de qualidade superior.
Ao agir assim, conseguia deformar e mudar as imagens primei-
ras, entrelacando o conhecimento a maneira do que foi pensa-
do por Bachelard e Borges. Um interessante exemplo pratico a
proposito disso vem de um depoimento que Paul de Chantelou
anotou em 6 de junho, quando Bernini diz que “algumas vezes é
preciso em um retrato em marmore, para imitar adequadamen-
te o natural, fazer aquilo que nao esta no natural”. Referia-se a

31 Em italiano no original: per insupparsi et imbeversi dell'imagine del Re.

32 Pratica confirmada por Domenico Bernini (1713, p. 134).
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coloracao livida que algumas pessoas exibem ao redor dos olhos;
para bem representa-la, o escultor via-se forcado a escavar mais
profundamente o marmore naquela regiao, algo que nao se veri-
ficava no modelo retratado.

Ainda sobre o trecho de 12 de agosto, como acontece
em muitos pontos do Diario, o discurso indireto é acompanhado
por uma expressao em italiano para legitimar a narrativa. Nota-
vel o método operativo adotado, absolutamente inusitado para
o0 séquito que acompanhava as sessoes de pose33, que s6 causava
menos espanto do que a atitude de Bernini ao desbastar o bloco
de marmore, dali fazendo emergir a imagem do rei. Quanto a re-
lutancia de Michelangelo em fazer retratos, que chegou ao apice
nos propositalmente dessemelhantes retratos de Giuliano e Lo-
renzo de Medici para a Sacristia Nova, na igreja de San Lorenzo,
em Florenca34, convém aqui apenas lembrar que Vasari mencio-
na um desenho de Tommaso Cavalieri feito por Michelangelo,
que, no entanto, “nem antes nem depois fez o retrato de outra
pessoa, pois detestava imitar o modelo vivo se este nao possuisse
uma infinita beleza” (Vasari, 1966-1987, VI, p. 110).

Desse modo, no discurso criado por Paul de Chante-
lou para o Diario, depois de um processo em que Michelangelo
havia sido para Bernini razao de estudo, de critica e de identi-
ficacdo parcial - posto que apenas no reconhecimento, carre-
gado de falsa modéstia acerca dos proprios limites -, agora ele
também era superado. Esse discurso nao se limitava, portanto, a
promessa presente nas biografias segundo a qual ele se tornaria
o Michelangelo de seu século. Para Paul de Chantelou, Bernini
era um escultor melhor do que Michelangelo.

Nesse mesmo sentido, vale destacar que a superacao
de Michelangelo dava-se através de um estudo apurado da natu-
reza — e, por isso, as varias sessoes de pose exigidas no caso no
busto - aliado a um profundo conhecimento da estatuaria clas-

33 Cf. o Didrio em 14 de agosto: “O Rei enfim entrou na sala e o Cavaliere co-
mecou a trabalhar, Observou-o de diferentes angulos, algumas vezes de baixo
para cima, de perfil, de perto e de longe. Alguns jovens que estavam presen-
tes, para os quais aquela situacdo era novidade, vendo o Cavaliere alternar
tantos pontos de vista e com tamanha concentracdo, demonstraram grande
vontade de rir; o proprio Rei teve dificuldade para segurar o riso, mas conte-
ve-se, assim como os demais, de modo que o Cavaliere nada percebeu”.

34, Cf. Ragazzi, 2012.
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sica. Como mostram as biografias, Bernini orientava seus disci-
pulos a estudar a partir da natureza para que, com o olhar trei-
nado, fossem capazes de encontrar as formas mais perfeitas das
figuras®. Segundo Baldinucci, Bernini dizia que Michelangelo
e os mestres da Antiguidade haviam procedido dessa maneira,
discernindo a melhor atitude do modelo sem nada lhe acrescen-
tar. Ainda de acordo com Baldinucci, ele costumava contar que,
no tempo em que estudava a Vénus de Medici, notou que o gesto
gracioso daquela figura também podia ser encontrado no natu-
ral, ainda que mediante muito estudo. Que o estudo das obras da
Antiguidade fosse central para Bernini pode ser atestado quan-
do Domenico Bernini afirma que, apesar do talento inato que fez
seu pai prescindir de professores, mesmo assim ele passou anos
estudando assiduamente as esculturas reunidas no Cortile del
Belvedere, no Vaticano3.

Ja no Didrio, trechos como esses podem ser confron-
tados, por exemplo, ao posicionamento de Bernini expresso na
visita que, em 5 de setembro, ele fez a Académie Royale de Peintu-
re et de Sculpture. Paul de Chantelou conta que ele recomendou
que os jovens comecassem estudando baixos-relevos, estatuas e
bustos antigos, e que apenas depois dessa fase fosse-lhes permi-
tido exercitar-se a partir do natural, pois “a natureza quase sem-
pre é fraca e mesquinha”. Aqui novamente é possivel imaginar
que o pensamento classicizante de Paul de Chantelou sobrepds-
-se ao de Bernini. Contudo, excetuando-se o comentario depre-
ciativo sobre a natureza, esse fato também foi registrado pelos
académicos na ata daquela sessao®. Paul de Chantelou exagera
na desvalorizacao do modelo vivo3, é verdade, mas o método di-
datico proposto por Bernini devia mesmo ser esse que deixava
os estudos a partir do natural para um estagio mais avancado do
processo formativo.

35 Cf. Baldinucci, 1682, p. 69-70; Bernini, 1713, p. 30.
36 Cf. Bernini, 1713, p. 5-6, 12-14.
37 Cf. Montaiglon, 1875, p. 290.

38 Ele volta a fazer criticas ao uso de modelos vivos por jovens e aos proble-
mas do estudo a partir da natureza em 10 e 11 de outubro.
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A partir dessas informacoes, percebe-se que ha que
se ter um certo cuidado para equilibrar o contetido expresso no
Didario e nas biografias. Mesmo assim, consideradas as poucas
passagens até aqui examinadas, agora é possivel determinar com
alguma seguranca o quanto as declaracoes de Bernini sobre as
artes presentes no Diario correspondem a realidade. Como vis-
to, Paul de Chantelou estava envolvido em um projeto que ten-
dia a desaprovar tudo o que nao estivesse em dialogo com uma
nocao geral de classicismo, a qual passava pelos mais célebres
exemplares da escultura da Antiguidade, por Rafael, Annibale
Carracci e, sobretudo, Poussin. Por outro lado, o Didrio apresen-
ta-se tanto como registro oficial de Estado quanto como relato
de um convivio intimo e prolongado, rico em detalhes sobre o
temperamento de Bernini, sem contar que provavelmente ¢é a
mais extensa e detalhada descricao do processo de realizacao de
uma obra de arte - o busto de Luis XIV. As impressoes de Bernini
sobre as artes, mesmo que nao devam ser assumidas como ver-
dadeiras sem as devidas contextualizacoes — o que, de resto, vale
para qualquer documento —, precisam ser cotejadas a outras fon-
tes, como as biografias de Filippo Baldinucci e Domenico Berni-
ni3?, Assim, o Diario e as biografias poderao ser utilizados como
fontes complementares para tentar tracar, ainda que de forma
imperfeita, uma imagem do pensamento critico de Bernini em
relacao as artes.
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