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RESUMO: Aceitando o convite a reflexdo proposto pelo Evento, de pensar as artes visuais
como ecossistemas estéticos, a presente comunicagdo pretende explorar as possibilidades
oferecidas pelas metaforas desdobradas do conceito de “ecossistema” para abordar um
momento especifico do nosso projeto de pesquisa de doutorado, que pretende analisar as
relagdes entre espacos e objetos de arte por meio da (bio)grafia da cépia em marmore do
David de Michelangelo que, desde 2011, integra o acervo do Instituto Ricardo Brennand, em
Recife. No¢bes como as de “adaptagdo”, “reproducdo”, “sobrevivéncia’, “ambiente” e
“equilibrio” v@o nos abrir caminhos, especificamente, para pensarmos as questdes que
envolvem o papel das cépias no percurso do David de Michelangelo (o original), quando da
sua transferéncia para a Galleria dell’Accadeima, no século XIX.

Palavras-chave: histéria do objeto; cépia; David de Michelangelo; ecossistemas estéticos;
século XIX.

ABSTRACT: Accepting the invitation to reflection proposed by the Event, of thinking the
visual arts as aesthetic ecosystems, the present communication aims to explore the
possibilities offered by the metaphors unfolded by the concept of "ecosystem", to address a
specific moment of our doctoral research project. With this, we intend to analyze the
relationships between spaces and objects of art through the (bio)graphy of the marble copy
of Michelangelo's David that, since 2011, integrates the Ricardo Brennand Institute in Recife.
Notions such as "adaptation", "reproduction”, "survival", "environment" and "balance" will
open ways for us to think about the issues surrounding the role of the copies in the trajectory
of Michelangelo's David (the original), upon it's transfer to the Galleria dell’Accadeima, in the
XIX century.

Keywords: history of the object, copy, Michelangelo's David; aesthetic ecosystems; XIX
century.

Por uma (bio)grafia dos objetos: o David do Brennand.

Tentando nos distanciar da nocao corriqueira de “biografia”’, que nos
remeteria a histéria de um individuo, a genealogia de uma subjetividade, o termo
(bio)grafia, da forma como vem grafado, pretende chamar a atencao para a origem
etimoldgica de “escrita de vida”, e € assim que, pela ampliacdo da nocdo de vida,

vinculada aqui a capacidade de agenciar, pretendemos explorar a possibilidades

narrativas de uma biografia das coisas.’
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Considerando, dessa forma, que as coisas tém uma “vida social”, nos vinculamos ao
ponto de vista proposto por Appadurai, segundo o qual, ao invés de prestarmos
atengao apenas nos “vinculos sociais”, que supostamente precederiam as coisas (ou
em relagcdo aos quais estas seriam meros instrumentos ou efeitos), comegarmos a
observar as coisas através dos varios percursos e trajetérias que “tragcam na
sociedade por meio das diferentes esferas de circulacdo nela existentes”
(APPADURAI, 2010, p. 10).? Dentro de tal proposta se insere a possibilidade de
tragar uma “biografia cultural das coisas”, na qual, segundo Igor Kopytoff, se fariam
perguntas similares as que sao feitas as pessoas, como, por exemplo, de onde a
coisa vem, quem a fabricou, qual sua carreira até o momento, quais sdo suas
‘idades” ou fases da “vida”, como seus sentidos se modificam etc. (KOPYTOFF
apud. APPADURAI, 2010, p. 92).

E da defesa dessa perspectiva que parte 0 nosso projeto de pesquisa, que
versa sobre a histéria de uma copia de marmore em tamanho real do David de
Michelangelo que, desde janeiro de 2011, imp&e-se como anfitrido do Instituto

Ricardo Brennand, no Recife, em lugar de destague num dos jardins da instituicao.

Esculpido a partir de um Unico bloco de marmore de Carrara, por um estudio
especializado na Itélia, o Cervietti Franco & Cia (do qual sairam apenas mais quatro
dessas copias),® a principio este objeto ocupou os jardins de um Café em Curitiba,
tendo sido encomendado por seu proprietario no final da década de 1990. Contudo,
as relacdes entre o David, o espaco do Café e o da propria cidade, fizeram dele um
objeto mal visto, indesejado, “rejeitado”. Para usar uma feliz imagem de Malta, o
David desequilibrava os lugares — desequilibrando a si mesmo em relacdo a esses
lugares (MALTA, 2010). E foi esse “desequilibrio” que o levou a leildo e a posterior

aquisicao pelo Instituto Ricardo Brennand.

Tendo em vista que o conceito de ecossistema, proposto pelo Encontro, nos
remete a uma nogao de interdependéncia entre organismos que compdem um dado
ambiente, de relacbes entre “agentes” no sentido do estabelecimento de um dado
equilibrio dindmico (sempre precario), podemos apontar, pensando no nosso agente
em particular, a copia do David de Miguelangelo em sua trajetéria, dois pontos
basicos — correlatos — que nos guiardo ao longo desta comunicacdo: de maneira

geral, como uma abordagem ecossistémica pode nos ajudar a pensar a historia
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dessa copia? E de maneira especifica, de que forma no¢Bes como “adaptacédo”,
“sobrevivéncia”, “reproducdo” e “equilibrio” podem nos ajudar a animar discussdes

na narrativa deste objeto?

Certamente uma questdo com a qual nos deparamos diante do David que
agora integra o acervo do Instituto Ricardo Brennand, em Recife, € aquela que nos
fala da capacidade de um objeto de colonizar espacos,* de migrar, de se reproduzir,
de sobreviver, de se adaptar, de estender seu raio de influéncia e afeccéo atraves
do poder de suas cépias. Pois bem, isso vai nos encaminhar para o ponto especifico
da nossa comunicacdo, que é o de pensar a historia do David de Michelangelo (o
original), a partir da trajetoria de suas primeiras copias, realizadas no século XIX,
guando das discussdes geradas em torno da conservacao e da transferéncia do
Gigante para a Galleria del’Accademia. Através dessas coOpias, gostariamos de
propor uma breve reflexdo, que nos ajudara tanto a compor um caminho, quanto a

deixar nosso objeto de estudo mais rico: o David do Brennand.’
Quando a pedra caminha: o David de Michelangelo

A histéria do David de Michelangelo se mostra rica de possibilidades de
discussdo sobre a “biografia do objeto”, bem como dos sentidos que s&o
estabelecidos entre objetos e espacos, e nos falara, como veremos, das

potencialidades de uma abordagem ecossistémica.

Encomendada, em 1501, para as obras do Domo da Catedral de Florenca,
apos sua concluséo, em 1504, qguando a fama de Michelangelo alcancava seu apice
(CECCHI, 2008),° a escultura comecou a mobilizar a cidade por meio de uma
comissao eleita exclusivamente para decidir qual seria o lugar mais adequado para
coloca-la,” uma vez que parecia haver “transbordado” a associacdo prevista
inicialmente entre a figura e o domo da Catedral.® Participaram dessa comiss&o
trinta pessoas pertencentes a classe politica e artistica, destacando-se entre elas
Sandro Botticelli, Piero di Cosimo, Filippino Lippi e Leonardo da Vinci.® O debate,
gue abordou questbes sobre a melhor maneira de expor publicamente a obra, sua
melhor conservacéo e até sobre sua nudez,*® acabou estipulando, naquele ano, que

ela fosse colocada em frente ao Palazzo Vecchio, na Piazza della Signoria, a época
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o centro politico da cidade (FALLETTI, 202, p.14-16; RISALITE; VOSSILA, 2010, p.
72).

O David entdo se manteve ali por mais de trezentos anos, passando a ser
identificado cada vez mais como simbolo maximo da Republica de Florenca. E sua
importancia se tornou tamanha que, diante a degradacdo a que estava exposto,
guestdo que levantou desde a sua concluséo, foi transferido, em 1873 (no universo
das comemoracdes do quarto centenario do nascimento de Michelangelo, em 1875),
para o museu da Academia de Belas Artes de Florenca, a conhecida Galleria

dell’Accademia, onde foi construida uma tribuna especialmente para abriga-lo.

Dentro dessa trajetoria, nos deteremos, a partir daqui, nas relagcdes que
podem ser estabelecidas entre o Gigante e as suas primeiras copias, no decorrer do
século XIX; relacdes que acreditamos ser fundamentais para pensarmos no

processo que o leva da Piazza a Galleria.

Copia para que te quero: equilibrio, reproducédo, deslocamento, adaptacéo,

sobrevivéncia.

Na primeira metade do século XIX, como nos aponta Falletti (2002) e Anglani
(2004), havia se desenvolvido todo um senso de responsabilidade em relagdo ao
patrimdnio cultural florentino, expresso na consciéncia de que este mesmo
patriménio histdrico-artistico deveria ser conservado.'' Foi justamente nesse
ambiente que se colocou pela primeira vez o problema da remocdo do David de

12

Michelangelo ~“ — que acabou gerando, até a definitiva resolu¢cdo, uma feroz e

polémica discussao no interior do sistema artistico florentino.

Em 15 de junho de 1842, a proposta para a transferéncia do Gigante se
encontra pela primeira vez mencionada em uma carta de Lorenzo Bartolini que
informava Girolamo Ballati Nerli, diretor do Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche,
sobre a necessidade da conservacdo, da sobrevivéncia da referida escultura,
sugerindo, para tanto, que fosse colocada sob a terceira arcada lateral da Loggia dei
Lanzi (FALLETTI, 2002, p. 17). Em 1846, o grao-duque Leopoldo Il decretou que o
real fundidor, Clemente Papi, realizasse um molde de gesso do David, no intuito de
fundir uma copia em bronze a ser colocada no lugar do original, quando da

transferéncia daquele. O célculo de gesso foi executado, contudo, 0s custos
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elevados da fundicdo e as polémicas que surgiram em relacdo ao efeito que
causaria um David de bronze na Piazza (a diferenga de material implicava uma

diferenca cromatica), impediram a realizacdo do projeto (ANGLANI, 1997, p. 28).

Mesmo que o projeto da fundicdo em bronze n&o tenha sido levado a cabo,
na ocasido, e que tdo somente tenha sido feito o molde de gesso, nesse momento,
em funcdo da sobrevivéncia do David, se inicia um processo de multiplicacéo, de
replicacdo, que sera fundamental para pensarmos o0 processo relacional que o

levara a Galleria dell’Accademia, em 1873.

A questédo da conservagdo do David continuava. Diante da necessidade de
levantar os problemas de degradacdo a que a obra estava exposta e de encontrar
uma solucdo parar estes , em 3 de janeiro de 1852, foi homeada uma comissao,
composta por nove professores da academia de belas artes e presidida pelo
arquiteto Pasquale Poccianti.’®* A comisséo chegou a unanime conclusdo de que o
David deveria ser efetivamente removido, o0 que seria indispensavel para sua

salvacao,™

contudo, ndo chegou a um acordo quanto ao lugar de destino. O
problema é que o novo lugar deveria cumprir uma exigente lista de requisitos:
deveria protegé-lo das injurias das estagdes, colocar em relevo seus méritos, fazé-lo
sobressaltar em toda a sua “sublime beleza”, ser um lugar luminoso e vasto,
imponente e majestoso e, enfim, ser publico, uma vez que a obra sempre havia
estado exposta a meditacao dos artistas e a admiracdo de todos. Além de tudo isso,
a estrutura arquitetdnica deveria apresentar uma “conexao intima” com o objeto que
abrigaria, de forma a ndo diminuir o efeito proprio de contemplacdo da estatua

(ANGLANI, 1997, p. 29).

Aqui podemos pensar a relacéo topoldgica entre objetos e espacos na Piazza
della Signoria como uma espécie de ecossistema particular, fruto de um longo
processo de associacdes politico-histérico-artisticas do qual o David, sendo produto
e produtor desse sistema, era, sem davida, um elemento de suma importancia na
garantia de um determinado “equilibrio”. Mas todo equilibrio ecossistémico é
precario, e a deterioracdo a que estava exposto o Gigante desequilibrava o sistema,
uma vez gue impunha, de forma cada vez mais irrevogavel para a sobrevivéncia do

mesmo, que se realizasse um “deslocamento”, uma adaptacdo: era necessaria a
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definicdo de um nova organicidade. Mas isso nao se daria de qualquer forma: era

~

preciso respeitar a adequacéo do espaco preterido a “dignidade” do David.

A procura de um local que respondesse a todas essas exigéncias, fez com
que Pocciante formulasse algumas possibilidades & comisséo, destacando-se, entre
essas, a Loggia degli Uffizi e aquela dei Lanzi. Sob o grande arco degli Uffizi o David
daria ao edificio um belo complemento, mas por outro lado, estaria distanciado da
praca, “dal cuore della citta”, como aponta Falletti (2002, p.18), portanto, subtraido a
visdo publica. Além disso, a luz mais consideravel, aquela de meio dia, lhe chegaria
pelas costas, da parte do rio Arno, de modo que ainda a sombra projetada pelo
prédio prejudicaria a visualizacdo de seus contornos mais significativos. Também a
Loggia dei Lanzi teria incorporado com o David ‘o seu mais belo ornamento”
(ANGLANI, 1997, p. 29), mas o temor de que o0 espaco prejudicasse a forma
gigantesca da escultura em relacdo com as outras obras-primas abrigadas sob a
Loggia levou novamente a uma divergéncia de opinides.’® Espaco e objetos
poderiam comprimi-lo, constrangé-lo, o que implicava numa rejei¢cdo, numa falta de

adaptabilidade do David a esses ambientes preteridos a acolhé-lo.

Essas consideracfes nos mostram como o equilibrio do proprio David se
apresentava de forma relacional: em relacdo ao espaco fisico, de forma geral, e de
forma especifica a incidéncia da luz e a materialidade de outros objetos — todos,

claro, enfim, em relagédo aos corpos que o experenciavam.

A Unica solucdo possivel a comissao parecia ser aquela da experimentacao
da validade das propostas mediante a provisoria colocacdo de um modelo em
gesso, executado por Papi, nos lugares previamente escolhidos, e isso em razdo do
argumento de que “nem sempre com as razdes a priori se prevé o efeito que
produzira um monumento numa dada situacdo” (traducdo minha) (apud. ANGLANI,
19997, p 29).

Aqui se inicia, por meio de uma reproducgéo, de uma replicacdo, uma singular
trajetdria, um deslocamento adaptativo da cépia — herdeira genética — em nome do
David e deste através da copia; isso no sentido de experenciar — porque nao dizer
“organicamente” — as relacbes possiveis entre espacos, objeto e corpos, dos

primeiros entre si e dos terceiros para com ambos.
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A cépia permaneceu sob o abrigo da Loggia de julho a outubro de 1854, mas
a avaliacdo tanto dos especialistas quanto dos comuns foi unanimemente negativa
(FALLETTI, 2002, p 19).'® Argumentava-se que, embora fossem satisfeitas as regras
de simetria, ndo era favorecida a “correta visdo” do David que s6 poderia ao invés
ser obtida avancando a estdtua ao ponto de expd-la novamente aos agentes
atmosféricos (0 que tornava, obviamente, inviavel a opcao). Dizia-se que ali a obra
parecia irreconhecivel (ANGLANI, 1997, p. 29).

Diante da necessidade cada vez mais urgente de garantir a conservacéao do
David, e das baldadas tentativas de sua transferéncia, experenciadas pela copia em
gesso, comecou a ganhar corpo a op¢ao que até entdo apenas se havia insinuado, a
de transferir o Gigante para um lugar completamente fechado. Mas em funcéo da
situacdo politica de formacao dos governos provisérios e da Unificacdo da Italia, o
David teve que esperar ainda doze anos antes que sua questao fosse enfrentada
pelo Ministro da Instrucdo Publica do novo Estado Italiano. Em 1865, com a
transferéncia da capital para Florenca, o diretor das galerias florentinas, Aurelio
Gotti, modifica o decreto institucional do Museo del Bargello, que a partir de entdo
ascende ao status de Museo Nazionale, com o propdésito de acolher os monumentos
e objetos que por qualquer modo ilustrassem a histéria e as artes nacionais do
medievo e do renascimento. A relacdo estreita estabelecida entdo entre a histéria
nacional e as escolhas museograficas encontrava um momento privilegiado na
proposta de colocar o David, ja entdo celebrado naqueles anos por suas qualidades
histérico-morais, no centro do saldo do Museo (ANGLANI, 2004, p. 42).

Em fevereiro de 1866, o ministro da Instrucdo Publica requisita e obtém, néo
obstante o parecer contrario do diretor da Academia de Belas Artes, para efetuar
uma prova, a transferéncia do gesso do David, entdo custodiado na sala conhecida
como del Colosso dell’Accademia,'’ para o saldo no Museu Nazionale, com os
objetivos de verificar a questdo da luz, e para fazer intervir na controvérsia o povo
florentino. Assim, o David, pelo célculo de gesso, caminha mais uma vez, desta feita
da Galleria ao Bargello, a experenciar a adaptabilidade organica do Gigante a um

novo ambiente.

O modelo permaneceu no saldo do Bargello por mais de um ano e meio, e foi

somente depois de varias solicitacdes do presidente da Academia de Belas Artes
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gue, em outubro de 1867, ele retornou a sala del Colosso. Contudo, apesar de ter
havido pareceres favoraveis, a prova nao convenceu a todos os florentinos. Mais
uma vez excluida a possibilidade de transferir o David, dessa vez eliminada a opc¢ao
do Bargello, novamente foi posto em questao o problema de sua conservacdo. Com
0 intuito de propor novas solucdes, em 1866, o ministro da Instrugdo Publica
nomeou uma comissao, composta por artistas, cientistas e técnicos, que confirmou a
urgéncia e a incontornavel necessidade de subtrair o David da acdo dos agentes
atmosféricos.'® Enfim, interrogada em junho de 1869 sobre a escolha de um lugar, a
comissédo conservativa das Belas Artes deliberava: “Ndo conhecendo haver em
Florenca um local que, pela luz, pela ambiéncia, pela dignidade, possa ser
conveniente a acolhé-lo, deve-se propor ao Ministro de ordenar que se fizesse

erguer um dos seus fundamentos” (traducdo minha) (apud. ANGLANI, 1997, p. 30).

Aqui, sem duavida, chegamos a um ponto critico. Partimos da questdo
conservativa, que implicava a sobrevivéncia do David, elemento fundamental no
ecossistema politico-historico-artistico da Piazza della Signoria, coragdo politico da
cidade Florenca. Levantadas e discutidas, pelas diversas comissoes, as opcdes de
novos ambientes, percebemos o quanto o deslocamento do Gigante implicava uma
série de exigéncias adaptativas (entre espacos, objetos e corpos), que sé puderam
ser adequadamente avaliadas quando foram experenciadas pelo deslocamento da
copia de gesso — sem a qual seria impossivel pensar a trajetéria do David.*® Talvez
nado seja absurdo dizer que a copia de gesso consistiu numa tentativa de prever as
imprevisibilidades das astlucias do Gigante nas suas relacbes com outros espacos.
Somente pelo caminhar do David através da cépia € que se chegou a concluséo de
gue nenhum lugar em Florenca seria adequadamente, ou “organicamente” adaptado

ao Gigante. Ele impunha seu proprio lugar.

Diante da nova opcédo de construir um espaco a partir de seus fundamentos,
foi organizada uma ultima comissao, em janeiro de 1872, que acolheu a sugestao de
Emilio De Fabris — considerado entdo em Florenca o mais relevante arquiteto,
depois de ter vencido o concurso para a fachada do domo florentino — de construir
um local ao fim da Galleria dos quadros antigos da Academia de Belas Artes, no
qual se ergueria apropriadamente uma “tribuna”. Com o projeto de uma “tribuna”, De

Fabris se ligava a uma tradicdo museografica florentina na qual se destacava a
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tribuna de Galileu no Museo della Specola, comissionada em 1841 por Leopoldo Il
em honra da memoaria do cientista toscano. De fato, foi esta que De Fabris usou
como referéncia estilistica partindo de um vado quadrado posto ao fim da Galleria dei
Quadri Antichi dell’Accademia (ANGLANI, 2004, p. 43). Em julho de 1872 o arquiteto
apresentou o desenho definitivo da tribuna a comissdo expondo assim as escolhas
adotadas:
[...] se por um lado a dignidade da obra classica a qual se entende preparar
uma sede reclama disposic@es de linhas simples e grandiosas que derivam
dos exemplos classicos, por outro lado a necessidade da comissao
reconhecida de obter luz abundante e uniforme do alto obriga a adotar para
a cobertura um sistema de cobertura absolutamente moderno, e por iSso

bastante dissonante em relagdo as caracteristicas daqueles exemplos.
(traducdo minha) (apud. ANGLANI, 1997, p. 31).

Depois de, em funcdo de sua sobrevivéncia, haver experenciado — através da
cOpia de gesso — sua adaptabilidade a varios ambientes, e de haver imposto um
lugar exclusivamente construido para si, 0 David comeca a sua caminhada até a
Galleria. Mobilizando o aparato técnico de uma complexa estrutura em madeira
composta de roldanas, polias e trilhos, o Gigante foi erguido e se pés a caminho; um
caminho que durou 7 dias. Depois de ter atravessado as principais ruas da cidade,
chegou ao seu destino em 4 de agosto, e foi entdo introduzido por meio de uma
abertura destruindo a parede de ingresso do edificio. (ANGLANI, 1997, p. 31).

Resolvido o problema da conservacdo do David, ou pelo menos subtraido
este dos graves danos a que vivia exposto, se interrompia a relacdo organica entre
ele e a Piazza della Signoria, de modo que, desequilibrado o sistema, vinha a tona
mais uma vez o problema da sua substituicdo. De fato era presente o temor de
destruir a “imagem” da Piazza, um equilibrio dindmico secular dependente das
associacfes entre os variados elementos constituintes (a Piazza della Signoria, o
Palazzo Vecchio, a Loggia dei Lanzi e as obras agenciadas por e agenciadoras
desses espacos). De certa forma indispensavel parecia ser restituir certo “efeito”,
mantendo intacto ao menos os valores cromaticos da fachada do Palazzo Vecchio,
razdo que excluia, de saida, a utilizacdo da copia em bronze do David, que sem

ddvida alteraria esse ecossistema.

Apesar de ter sido um projeto rejeitado desde a sua primeira formulacdo, em

razao das despesas, mas também, e sobretudo, dos efeitos que um “David moreno”
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— como ficou prontamente conhecido — causaria, Clemente Papi, em 1866 (no
ambiente de entusiasmo seguido da unificacdo italiana e da transferéncia da capital
parar Florenca), realiza a fundicdo em bronze, que um ano depois foi premiada na
Exposicao Internacional de Paris (FALLETTI, 2002, p. 46). Doada em seguida ao
governo de Florenca, no intuito de Ihe dar uma exposicéo digna, a cbpia em bronze
foi colocada no centro da vasta praca panoramica que o arquiteto Giuseppe Poggi
havia projetado e dedicado a Michelangelo. O projeto inicial de Poggi previa um
prédio construido na zona elevada da praca, uma tribuna em honra de Michelangelo,
que deveria reunir as copias das principais obras do escultor, abrigando ao centro
um busto em marmore de Michelangelo. Contudo, em 1873, com a transferéncia do
David e a proximidade do IV Centenario de nascimento de Michelangelo, em 1875,
foi dada prioridade ao projeto de uma mostra de reproducdes das obras do ilustre
escultor a ser realizada, ao redor do Gigante, no interior da Galleria dell’Accademia
di Belle Arti.?° Poggi, assim, vé como Unica possibilidade um monumento ao David,
para o qual projetou um embasamento realizado com as reproducdes, executadas
também essas em bronze por Papi, das quatro alegorias dos sepulcros dos médicis
(ANGLANI, 2004, p. 43). A inauguracdo do monumento foi feita dentro dos festejos
do centenario de Michelangelo. Por mais esta cOpia, o David alargava seu campo de
influéncia, bronzeava-se, viajava a Paris, gerava debates,?* colonizava e modificava

mais um espaco.

Contudo, a colocacdo do “David moreno” na Piazzale Michelangelo abriu
novamente a delicada questdo do lugar deixado vazio na Piazza della Signoria. As
discussbes e polémicas se reabrem quando, em 1900, o Circulo dos Artistas
florentinos promove a ideia de executar uma cépia em marmore da estatua. Inicia-se
assim mais um grande debate entorno a questdo da restituicio das obras nos
espacos publicos por copias, e nesse ambito, destaca-se o escultor e tedrico Adolf
Von Hildebrand, que defendia a tese de que, para restituir a forca e o significado ao
efeito arquitetbnico da Piazza, bastava restaurar as antigas relacdes, ou seja, repor
o lugar vazio deixado pelo David com uma cépia.?* Essa longa polémica sé terminou
guando, em 1910, a cépia em marmore do David, realizada por Luigi Arighetti foi
colocada diante do Palazzo Vecchio (ANGLANI, 19997, p. 34).
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Por fim, temos aqui mais uma cépia, esta em marmore, que, também a sua
maneira, contribuia para a sobrevivéncia do David, uma vez que respondia
materialmente ao problema do equilibrio sistémico da Piazza della Signoria, abalado
pelo deslocamento do seu mais ilustre integrante. Ela se integra, assim, ao universo
das outras copias, a de gesso e a de bronze, através das quais, Como propusemos,
a controvertida trajetéria do David da Piazza a Galleria, em funcdo da sua

sobrevivéncia, pode ser compreendida.

Quanto ao original, este passava agora a integrar outro ambiente, outro
“ecossistema”, que o modificaria e que seria modificado por ele. Nao era mais um
monumento de prag¢a, mas uma peca de museu; a salvo dos danos a que estava
exposto ao ar livre, se “adapta” a outro espaco, que imprime nele outros sentidos;
icone da histéria da arte, passard a ser mais do que nunca objeto de estudos, de
intervencdes conservativas, de reproducdes, e como nao era de surpreender,
sujeito-objeto, ou melhor, “agente” de outros debates. Por seu turno, a Galleria
também é agenciada pelo Gigante, antes de tudo, fisicamente, com a intervencéo
que ergue a “tribuna”, projetada exclusivamente para abriga-lo; em seguida, temos a
exposicdo inicial que o David mobiliza, aquela que reuni copias das esculturas de
Michelangelo (inviabilizando, como vimos, o projeto de arquiteto Giuseppe Poggi),
no universo das comemoracdes do IV centenario de seu nascimento. No que ficou
conhecido como o museo michelangiolesco, as cépias de gesso gravitavam em
torno do Gigante. De fato, posteriormente, a propria l6gica do museu é modificada,
uma vez que O acervo pictérico que até entdo caracterizava a colecdo €
praticamente eclipsado sob a sombra do David e das coisas que ele atraia.?® Hoje, a
Galleria dell’Accademia € conhecida no mundo como o Museo di Michelangelo, ou
como Il luogo del David (FALLETTI, 2010).

Enfim, discutir o processo de agenciamento reciproco entre o David e a
Galleria dell’Accademia, daria matéria para um outro texto, e é por esse motivo, que,

por enquanto, ficamos por aqui.
Considerac0es finais

Respondendo a provocagdo do Encontro, de pensar as artes visuais como

ecossistemas estéticos, a proposta da nossa comunicacdo foi a de experimentar as
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potencialidades de certas metaforas ecossistémicas, como as de “equilibrio”,
“adaptacdo” e “sobrevivéncia”, no sentido de problematizar o papel das copias do
David de Michelangelo, através das quais propomos a analise da trajetoria que leva
o Gigante da Piazza a Galleria. Ao fim do nosso texto, acreditamos que esse
exercicio narrativo tenha sido extremamente valido para colocarmos em questdo
outra trajetéria, outro deslocamento, que também envolve questdes de equilibrio
dindmico, de sobrevivéncia e da relacdo adaptativa de um objeto com certos

ambientes: a (bia)grafia do David do Brennand.

NOTAS

! Considerar os objetos como protagonistas de suas histérias vem sendo tema recorrente de discussao em
varios campos do saber. A titulo indicativo, além do j& citado Appadurai (2010), poderiamos citar: Gongalves
52007); Latour (1995; 2002; 2012); e Pereira (2012).

Essa perspectiva estaria também vinculada a uma concepg¢édo socioldgica da arte ampliada, cuja preocupacéo,
segundo Heinich, ndo seria mais discutir as relacdes entre arte “e” sociedade, nem tampouco incluir a arte “na”
sociedade, mas sim pensar a arte “como” sociedade, ou seja, como uma rede de interagdes entre artistas,
instituicdes, objetos, que se relacionariam para definir aquilo que comumente chamamos de “arte”. Segundo a
autora: “[...] o que interessa a pesquisa ndo é interior a arte (abordagem tradicional “interna”, centrada nas
obras), nem exterior a ela (abordagem socializante “externa”, centrada nos contextos). Interessa o que a produz
e o0 que ela mesma produz — como qualquer elemento de uma sociedade [...] Ao menos é para isso que tendem,
a nosso ver, as dire¢cBes mais inovadoras da sociologia da arte recente, substituindo as grandes discussdes
metafisicas (a arte ou o social, o valor intrinseco das obras ou a relatividade dos gostos) pelo estudo concreto
das situagdes.” (grifo meu) (HEINICH, 2008, p.28). Essa particular concepgdo nos encaminha para uma ideia de
“sociologia associativa”, baseada nas formulagdes do sociélogo Gabriel Tarde a partir da leitura que dele faz
Bruno Latour (2012).
® Uma vendida para o Monumental Cemitério de Los Angeles; uma para o Surf Paradise, na Australia; uma para
um museu privado de Taiwan (para o qual também foram realizadas cépias da Pieta de Michelangelo e da
Paolina Borghese di A. Canova); e a quarta para uma fundagéo de arte em Taiwan, para a qual também foram
realizadas copias da Pieta de Michelangelo, da Vittoria di Samotracia e da Vénus de Milo.
http://www.cervietti.com/it_lab.htm.

* Entendemos o conceito de “espaco” a partir da formulacéo do geodgrafo Milton Santos que o entende como “um
conjunto indissociavel de sistemas de objetos e sistemas de agdes” (SANTOS, 2006, p.12).

®0 percurso do David de Michelangelo orientado para a histéria particular da cépia do Instituto Ricardo
Brennand ja foi por nés explorado, sinteticamente, em um artigo (PAIVA, 2012).

6 Segundo Wittkower: “Michelangelo foi muito precoce. Num prazo de oito anos (16 ou 17 e 25 anos) realizou
cerca de uma duzia de obras e encargos escultdricos, alguns dos quais de dimensfes consideraveis, como 0
Baco do Bargello, em tamanho natural, e a Pieta de S&o Pedro (que estd assinada, e foi iniciada em 1498,
qguando o artista tinha vinte e trés anos” (WITTKOWER, 2001, p. 102).

" A esse proposito, destaca Falletti: “Ja nos primeiros momentos de sua existéncia o David se encontra assim no
centro de contrastes, lutas, violentas polémicas e ja se comega a discutir sobre a sua localizagdo: um destino
curioso de ndo adeséo e de catalisagdo dos maus humores citadinos que o seguird sempre, até os nossos dias”
gtraduc;éo minha) (2002, p.16).

Sobre a relagéo entre o David di de Michelangelo e aquele previsto para o Duomo da Catedral, e, portanto, do
“transbordamento” do primeiro em relagdo ao projeto, ver a primeira parte de Risaliti e Vossila (2010a) e mais
especificamente, Risaliti e Vossila (2010b).
® Sobre os varios argumentos levantados pela comissdo de 1504, ver o capitulo V “Finale di Partita” (RISALITI e
VOSSILA, 2010b, p.69-86). Nesse livro podemos encontrar a reproducéo fac-similar de parte das atas da referida
comissao.

% para uma leitura das discussdes da comissdo de 1504 centrada da guestdo da nudez do David, ver (GUNN,
2002).

YEntre as varias acOes podemos destacar a restauracdo da fachada e da torre do palacio de Arnolfo, a
repolimento de todas as estatuas que povoavam a Piazza della Signoria e colocacéo do antigo grupo dos Aiace e
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do Centauro de Giambologna sob a Loggia dei Lanzi, que acabou por se tornar o lugar privilegiado para a
exposicao das obras primas de escultura, um verdadeiro museu a céu aberto. (ANGLANI, 1997, p. 28).

2 Nesse periodo do David passa por duas restauracdes, uma por Stefano Ricci, em 1813, e outra por
Aristodemo Costodi, em 1843, mas os resultados séo julgados insuficientes, quando ndo negativos. (PAOLUCCI,
2004, p. 09).

% poccianti foi o primeiro arquiteto do Scrittoio delle Regie Fabbriche e foi ele quem, em 1837, declarou a
necessidade de salvar dos danos atmosféricos o antigo grupo dos Aiace e o Centauro de Giambologna,
transferindo-os para a Loggia.

! Sobre o detalhado levantamento de danos realizado pela comissédo sob a dire¢do de Pocciante, ver o capitulo
“Le vicende conservative del David dalle sue origini ai nostri giorni” (FALLETTI, 2002, p. 23-32).

1o Segundo Falletti, contemporénea e essas possibilidades comecgou a delinear-se a ideia, até entdo nova, de
que o David deveria ser posto em um lugar completamente fechado, e nesse sentido se abriram as
possibilidades da cappella dei Principi in San Lorenzo e da sala entdo denominada do Colosso de Montecavallo
na Academia de Belas Artes (FALLETTI, 2002, p. 18-19).

® Em 1856, outra copia de gesso deixa Florenga em dire¢cdo ao South Kensington Museum em Londres, (hoje
Victoria and Alber Museum), uma doacéo oferecida pelo grao-duque para remediar as criticas feitas em relagdo a
um proibicdo de exportar o retabulo do altar do convento della Calza, de Doménico Ghirlandaio, hoje nos Uffizi
gANGLANI, 2004, p. 42). Ver também (GUNN, 2002).

" Segundo Falletti, esta grande sala toma seu nome em fungéo de uma copia em gesso de um dos Diécuros de
Monte Cavallo, nas cercanias de Roma, que durante muito tempo foi exposta na mesma. Atualmente nela esta
colocado o modelo original em gesso do “Rapto das Sabinas”, de Giambolognha, ao reodor do qual estdo
expostas pinturas de artistas florentinos do Cinquecentto, entre os quais Fra Bartolomeo, Andrea del Sarto e
Perugino, e por isso constitui um significativo preladio as grandes esculturas de Michelangelo da Galleria e da
Tribuna (FALLETTI,1994 , p.04).

'8 Talvez a questdio conservativa mais grave que diz respeito & exposic&o do marmore aos agentes atmosféricos,
seja os efeitos da “sulfatacéo”, isto €, a degeneracéo do carbonato de calcio, constitutivo do marmore em sulfato
de célcio, mais conhecido como gesso — solluvel em agua. Esta reacdo se deve, sobretudo, a acdo sobre o
méarmore do anidrido sulfuroso, transportado pela chuva (FALLETTI, 2002,p .26).

9 Ainda com relacdo ao papel da cépia em gesso na conservacdo posterior do David, é interessante observar
que, apesar do processo de modelagdo ter causado danos a escultura (com o intuito de garantir a sua
sobrevivéncia pela experencicdo dos ambientes), mesmo depois da transferéncia definitiva do David para a
Galleria dell’Accademia, e do modelo ter sido abrigado, com pouco prestigio, na gipsoteca dell’Instituto d’arte di
Porta Romana, ele continua contribuindo para a conservagdo do original, uma vez que todo calculo posterior
para outras copias sao tiradas dele (FALLETTI, 2002, p.46).

Essa exposi¢do pode ser tomada como significativa tanto do ponto de vista histérico como museogréfico. Para

uma discussao detida sobre essa exposi¢ao, ver Anglani (1997b, p. 37-54).
2 colocacdo de mais uma coOpia em um espaco publico, desta feita para homenagear o IV centenario do
nascimento de Michelangelo, incitava, basicamente, duas questdes: de um lado, a escolha por ndo destinar os
volumosos recursos a elaboragdo de um monumento “original”, era interpretada por parte dos artistas florentinos
como uma forma de desprezo a arte moderna; por outro, a reproducdo do modelo original, argumentava-se,
Ezoderia minar a excepcionalidade e a autoridade da obra original (ANGLANI, 2004, p.43).

Contrariamente aqueles que acreditavam que a obra de arte era independente de relagbes espaciais, Adolf

Von Hildebrand, defendia que, por mais que existisse por si, uma vez inserida em um dado contexto
arquitetbnico, a obra de arte se tornava parte de um todo mais vasto. Dessa forma, o contraste existente entre o
objeto e 0 seu ambiente participaria da sua caracterizagdo como obra de arte (ANGLANI, 1997, p. 34).
2 Exemplar aqui é, sem dlvida, a transferéncia para o museu, justamente para o corredor que da acesso a
Tribuna do David, dos Prigioni (prisioneiros), que haviam sido destinados a Tumba do Papa Julio Il, e que
Michelangelo havia deixado inacabados, non finiti, trazidos da gruta do Buontalenti; e da estatua do San Matteu
projeta para Santa Maria del Fiore, também néo finalizada (PAOLUCI, 2004, p. 10). A propria l6gica de circulagéo
dos visitantes hoje é sintomatica da centralidade que o David impds (FALLETTI, 2010).
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