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Charles de Tolnay foi um dos maiores
especialistas em Michelangelo do século XX.
Contemporaneo de outros grandes estudiosos,
como Paola Barocchi, Enzo Noé Girardi,
Alessandro Parronchi e Paolo Portoghesi, ele
daria contribui¢bes fundamentais para a
compreensao da vida, da obra e da fortuna critica
do mestre florentino. Em 1962, pouco tempo
depois de publicar seu tultimo volume do
monumental ensaio sobre o artista, a Gazette des
Beaux-Arts apresentaria um ensaio de Tolnay a
respeito de uma obra sobre a qual muito pouco
havia sido refletido. No ano anterior as
recordacoes do centenario da morte de
Delacroix, o pequeno e quase esquecido quadro
intitulado “Michel-Ange dans son atelier” (Fig.
1), era iluminado pelas ideias do historiador
hiingaro.!

Como erudito que era, Tolnay dispunha de um
amplo instrumental tebrico para analisar o
complexo fenémeno que reinventou
profundamente a figura de Michelangelo na
Franca ao longo do século XIX e, especialmente,
o lugar que o artista italiano ocupava na
concepgao artistica de Delacroix. Renunciando a
exaustiva iconologia de Panofsky, ao formalismo
longhiano e a literatura artistica de Venturi, o
historiador ja havia apontado para uma postura
flexivel orientada pela imagem amparada pelo
texto e sempre preparada para satisfazer as
exigéncias  filos6ficas e  artisticas na
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interpretacdo.2 Depois de examinar as possiveis
coordenadas do pintor francés para a
composicao da obra, o historiador evoca uma das
versoes para “Rafael e a Fornarina” (Fig. 2), de
Ingres, na qual um homem de longa barba
aparece ao fundo da composicdo, portando nas
maos algumas ferramentas de arquitetura.
Reconhecendo Ingres como auténtico antipoda
de Delacroix, analogamente a Rafael e
Michelangelo, tema de suas respectivas obras,
Tolnay nao hesita em identificar aquele homem
sombrio como o préprio Michelangelo, invejoso,
observando a plenitude amorosa de seu “rival”,
reforcando ainda mais a oposicao entre a graca
rafaelesca e a misteriosa solidao michelangiana.
Se assim fosse, Ingres teria formulado uma
imagem de Michelangelo que inverte
radicalmente toda a sua fortuna critica
oitocentista, que o entende invariavelmente
como vitima da inveja3 e ndo o invejoso, como
nesse momento conclui o especialista. Tolnay
também abstrai o fato de que, para Ingres,
representar Michelangelo como quer que fosse,
constituia a quebra do mais absoluto rechaco
que, durante toda a sua vida, julgou merecer o
velho mestre florentino. Outras versdes para a
obra seriam realizadas, o sujeito misterioso ao
fundo do cenéario chegaria a desaparecer, mas
outros exemplares nos asseguraram que sua
figura retornaria a aparecer nos diversos
experimentos sobre o tema.

Evidentemente, Tolnay, mesmo tendo visto
pessoalmente a obra, fato que consolida a sua
crenca e estabiliza a auséncia de documentos
para sustentar tal hip6tese, estava gravemente
equivocado: trata-se de Giulio Romano, aluno e
herdeiro de Rafael, cuja atividade como arquiteto
¢ bem conhecida.# Ao menos desde Henri
Delabordes, seria identificada na personagem a
imagem de Romano, e a coeréncia de Ingres, em
verdade, jamais teria sido sacrificada. O equivoco
de Tolnay parece resultar da convergéncia de
dois fatores: 1) ele, intuitivamente, recorria a
formula do “maldito espiao” surpreendido no
fundo do atelié, semelhante ao que ocorre no
retrato de Arnauldet por Carjat, em que
Baudelaire aparece parcialmente revelado ao
fundo (Figs. 3 y 2) ele seria apenas mais uma
vitima de uma confusao que data do século XVI
e, portanto, constitui um problema mais
complexo, como se pode depreender do “Retrato
de Michelangelo e Giulio Romano”, do Harvard
Museum (Fig. 4). No tocante a fisionomia de
Michelangelo, naquele mesmo ano, em 1962,
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Fig. 1. Eugéne Delacroix, Michelangelo em seu atelié, 1849-
1850, dleo sobre tela, 40x32 cm, Montpellier, Musée Fabre.
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Tolnay deslizava novamente ao detectar na face
de um fauno em “Parnaso”, de Rafael, afresco
executado entre 1509 e 1511, as fei¢coes rugosas do
mestre florentino, usando anacronicamente
como modelo o busto do artista realizado por
Danielle da Volterra, supostamente a partir de
sua méscara mortuaria.¢

Fig. 2. Jean-Auguste-Dominique Ingres, Rafael e a
Fornarina, entre 1813-1840, 6leo sobre tela, Nova York,
Colecdo privada.

O ensaio de Tolnay sobre a obra de Delacroix
garantia também a sobrevivéncia da chave
interpretativa lancada por Théophille Silvestre
no primeiro catdlogo comentado da Galerie
Bruyas,” para quem a pintura corresponderia a
uma espécie de autorrepresentacao espiritual de
Delacroix em Michelangelo, sugestao a qual
diversos teoricos também posteriormente
retornariam.® Espiritual, no sentido de que nada
na face do mestre recordaria qualquer traco no
rosto austero do pintor francés. Algumas
forcosas tentativas de interpretacdo também
identificariam o retorno do anti-her6i
Sardanapalus (Fig. 5), que se rende prostrado a
loucura e ao desespero que invade seu reino em
chamas, segundo a obra de Byron. A tnica voz
dissonante viria de Lee Johnson, um dos mais
importantes estudiosos de Delacroix, que
reconheceria na imagem a derivacdo de um
modelo constituido por Robert Fleury (Fig. 6).°
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Embora a hipotese de Johnson nao seja de todo
descartavel, ¢é preciso estar previamente
consciente de que tanto Fleury quanto Delacroix
inseriam-se na longa iconografia que identifica
em Michelangelo a expressao de uma profunda
melancolia e uma constante abnegacdo de seu
trabalho, tracos frequentes na representacao do
mestre entre os artistas franceses ao longo do
século XIX.

Fig. 3. Etienne Carjat, Retrato de M. Arnauldet, c. 1861,
Fotografia, 18x14 cm, Paris, Musée D’Orsay.

VEE

Fig. 4. Autor desconhecido, Retrato de Michelangelo e
Giulio Romano, Segunda metade do séc. XVI, 6leo sobre
tela, Massachusets, Harvard Museum.
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Fig. 5. Eugéne Delacroix, A morte de Sardanapalus
(detalhe), 1827, dleo sobre tela, 392x496 cm, Paris, Musée
du Louvre.

Desde muito cedo, Delacroix manifestou seu
interesse por Michelangelo e, em 1822, “Dante e
Virgilio no Inferno”, sua primeira grande obra,
daria provas de tamanha admira¢do. Em 1824 o
pintor francés ja sabia exatamente que o mestre
florentino nao exercia sobre si a funcdo de um
repertorio de formas extasiantes, como um longo
inventério de corpos vibrantes, de estiramentos
musculares, ainda que fossem estes os aspectos
pelos quais Delacroix estupefara-se diante da
copia do Juizo Final que ele nunca pode ver in
loco. Isto ele declarou no ensaio publicado em
1837, na Revue des Deux-Mondes,”® quando
Xavier Sigalon enviara a Paris a obra que até hoje
se encontra conservada na capela da Ecole
Nationale Supérieure des Beaux-Arts. Talvez o
seu alvo em Michelangelo estivesse mais
expressamente marcado ji na biografia que
Delacroix escreveu do mestre pouquissimo
tempo antes de pintar a tao conhecida
“Liberdade guiando o povo”, em 1830.1* O pintor
francés demonstra sua admiracao por um artista
que serviu a sua patria, mas era também
permanentemente atacado por uma duavida que
afetava diretamente o destino de suas obras.’2 O
que parecia interessa-lo em Michelangelo era
justamente a sua capacidade de transpor toda a
faria demitrgica dispensada no contato febril
com a matéria por meio de sua melancolia e
certeza desoladora da brevidade da vida.
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“Procure a solidao. Se tua vida é regrada, tua
saude nao sofrerd nada por tua retirada”.:s —
Estas foram as palavras do jovem Delacroix que
antecediam uma livre traducdo em prosa do
soneto “Giunto ¢ gia ‘1 corso della vita mia” 4
acreditando que estivessem nestas palavras a
sintese do memento mori michelangiano
expresso ao fim da vida. O soneto, originalmente
anexado em carta a Vasari nos anos de 1550,
seria retomado por Delacroix na biografia do
mestre e, no mesmo ano, novamente traduzido
por Sainte-Beuve,'® poeta constantemente lido
pelo pintor. De todo modo, claro estava que
Delacroix atraia-se por Michelangelo menos por
suas escolhas estéticas e mais como modelo de
conduta.

Fig. 6. A. Mouillerron, a partir de Robert Fleury, conforme
citado por Lee Johnson.

Afirma-nos Condivi (1553), repetido
posteriormente por Vasari (1568), que
Michelangelo, por tao grande o juizo, jamais se
contentava com o que quer que fizesse.'” Por sua
constante negacdo em liderar um atelié, sua
recusa em aceitar seguidores, suas obras tantas
vezes abandonadas incompletas, seu conhecido
mau génio e seu gosto pela solidao, quis
compreender a geracao romantica que haveria no
mestre um dom magico de se comunicar com
Deus e nao com os homens.® Ja Delacroix
morreria no fatidico ano de 1863 como artista
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pertencente a um passado que, aparentemente,
nada lhe devia: ele, analogamente, nao havia
deixado grandes discipulos, ou, ao menos, nao
havia composto uma escola, e sua arte ja nao
mais podia acompanhar o que a revolucao da
pintura irrompida por Courbet e Manet requeria.

No necrologio de Delacroix, Alexandre Dumas
encerra-o lamentando té-lo visto expirar
submerso em dividas e em absoluta solidao,
depois de convulsionar febril nos bracos de sua
fiel governanta, narrando assim o fim tragico de
um auténtico artista romantico.’9 Decerto,
Dumas contribui para a criacio do mito
Delacroix como artista frustrado, espreitado pelo
fracasso e seduzido pela autodestruicdo. E assim
que, curiosamente, ele tenta resolver o problema
da amargura que acompanhou Delacroix até os
ultimos dias de sua existéncia por nao ter
conhecido a Italia e nao ter, portanto, estudado
exaustivamente os grandes mestres e o0s

remanescentes da Antiguidade Classica. Dumas
localiza-o entre os artistas sem mestre, ou
mestres apenas de si mesmo.2°

Fig. 7. Eugéne Delacroix, Tasso na prisdo dos loucos, 1839,
50x60 cm, 6leo sobre tela, Colecao Privada.

Delacroix conhecia a Italia através de Stendhal,
cuja Histoire de la Peinture en Italie (1817) e
Promenade dans Rome (1829) ele leu
atentamente e deixou registradas notas nas quais
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ele voltaria até o fim da vida. Certamente, foi a
sua distancia da Italia e sua capacidade de
abstracdo do passado que lhe permitia um
profundo sentido de liberdade histérica e lhe
assegurava a certeza de que fazer arte e fazer
histéria ligavam-se pela possibilidade de
imaginacao. O “Michelangelo em seu atelié” é um
elogio a invencao histérica. No mesmo espaco, o
artista retine duas obras que em tempo algum
estiveram juntas: o Moisés, realizado em Roma,
provavelmente entre 1508 e 1512 para o Sepulcro
de Julio II, e a Madona Medici, executada em
Florenga, entre 1524 e 1533, para a Sacristia
Nova. Ambas as obras conectam-se, contudo, de
modo relativamente coerente: o Sepulcro ocupou
quarenta dos quase noventa anos de
Michelangelo, que nao pode vé-lo realizado
conforme seus projetos, constantemente
alterados. A Madona, por sua parte, é figura
inacabada e mal ajustada dentro do bloco
marmoreo que a comprime. As fragilidades da
erudicdo de Delacroix o permitiriam construir
um discurso regular em torno de sua ideia sobre
Michelangelo, que versava unicamente sobre o
desejo agoniado de dar forma a ideia e sobre o
sentimento de fracasso do artista consigo
mesmo.

Em 1849, quando é feita a primeira mencao a
realizacao da obra em seu Journal, Delacroix é
breve, e nada se refere sobre suas orientacoes
para a nova composicao.2r Entre setembro
daquele ano e maio do ano seguinte, sucedem-se
mais duas notas,>?> apagadas pela esperanca
inatil de que algum comentario mais elaborado
nos revele detalhes de sua concepcao. Os dois
unicos desenhos preparatorios para a obra que se
conhece conservam-se no Fitzwilliam Museum,
da Universidade de Cambridge. Em um deles,
aparentemente a composic¢ao inicial, a inscri¢ao
“Le penseroso” nos indica a ideia central de
Delacroix, que jamais seria abandonada. As
figuras do fundo, entre as quais se reconhece o
“Escravo Rebelde” do Louvre, ratificam aquilo
que Delacroix complementa no rascunho: “os
marmores gigantescos — a figura de
Michelangelo relativamente pequena”.23
Delacroix figura, ambiguamente, o momento em
que o mestre florentino é atacado furiosamente
por um golpe de inspira¢ao, a0 mesmo tempo em
que apreende seu mergulho no angustiante
sonho de pedra de um artista que acreditou
conviver com colossos poéticos que lhe
aguardam aprisionados no marmore. Ja no
segundo desenho, mais adiantado, o “Escravo
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Rebelde” permanece 14, mas o velho mestre
florentino ja abandonou seu cinzel, tal como na
obra final, e sua atitude de éxtase melancdlico ja
se consolidara.

Tolnay atribui o ato de lancar o cinzel ao chao,
enfatizado por Delacroix, a uma passagem
literaria de Sainte-Beuve, de 1830.24 Sua hipotese
nao é de todo inverossimil, mas é preciso
recordar que para Stendhal, de quem Delacroix
foi  atento leitor, como  mencionado
anteriormente, = Michelangelo, durante o
conturbado retorno a Florenca, havia ficado
cerca de nove anos “sem nada fazer”, segundo
suas proprias palavras.2s Assim sendo, esta
pintura passaria a corresponder, doravante, a
uma resposta de Delacroix a seu tdo admirado
escritor. Nestes anos de suposto abandono
absoluto as atividades mecanicae, Michelangelo,
para o pintor francés, teria se voltado
exclusivamente as atividades do intelecto.2¢
Nada, portanto, nesta pathosformel melancolica
resgatada em Michelangelo por Delacroix,
diferir-se-ia da situacao reflexiva e perturbada de
“Tasso na prisao dos loucos” (Fig. 7).2” Basta
pensar que toda a desordem de materiais e
instrumentos que Delacroix esboca no primeiro
estudo para a obra é excluida em beneficio do
estudo atento da banqueta sobre a qual repousa
um livro e onde um dos bracos de Michelangelo
se apoia dissolvendo-se em fluidas pinceladas.

Alias, nao se pode negar a possibilidade de que
essa banqueta seja, em verdade, um torno,28
observacdo nunca feita anteriormente. A base
daquela estrutura indica algo mais do que uma
simples banqueta teria: seria um aparato
giratério para que seu plano superior girasse,
facilitando, assim, o trabalho manual sobre a
ceramica? Se assim for, Delacroix teria operado
com isso talvez a sua maior invencao historica, ao
tocar em um dos problemas mais caros a
concepgao artistica de Michelangelo. O debate
em torno do paragone, isto é, a disputa entre as
artes, ganhara novo capitulo em 1547, quando
Benedetto Varchi solicitara a um grupo de
artistas que entao gravitavam na oOrbita da
Academia Florentina, além, ¢é claro, de
Michelangelo, seus respectivos pareceres a
respeito desta querela.2 E inquestionavel o papel
que o mestre florentino desempenhard na
revisdo do estatuto da escultura que, em sua
concepcao, repetida depois por outros artistas,
saird sempre vitoriosa desta disputa.3° De todo
modo, deste debate as artes decorativas estao em
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absoluto excluidas. Um dos esforcos feitos por
Benvenuto Cellini é de se afirmar como artista,
aquele cuja ideia vem junto (ou antes) do
trabalho manual, e ndo como artesao, aquele a
quem se pressupoe o contrario (ou,
simplesmente, a auséncia do espaco da ideia). A
arte francesa do século XVI, distante dos debates
acalorados do universo humanista italiano,
possuia grande afinidade com as artes
decorativas, especialmente a ceramica. Bastaria
aqui evocar o sucesso de Bernard de Palissy ou as
faiancas de Masseot Abaquesne. Muito mais
tarde, a Manufacture Nationale de Sévres
inserira definitivamente o gosto pela ceramica
decorativa nos ambientes mais sofisticados do
Segundo Império. O grande passo dado do século
XVI ao XIX, com o qual a Franca contribui
imensamente, é a aproximacao entre o trabalho
artistico e a producao industrial, sublimando os
limites entdo emergentes entre arte e artesanato,
entre o erudito e o decorativo.3* Nada impedira,
doravante, que o artista trabalhe a ceramica sem
que isto acarrete no empobrecimento de sua
obra, ou na duvida sobre sobre o mérito de sua
fama. Entretanto, a invencao historica operada
por Delacroix reside nao na possivel insercao do
torno de oleiro em um atelier de escultor, mas na
identificacao de Michelangelo com um universo
do qual sempre esteve distante.

Essa banqueta, ou torno, se presta, contudo, a
uma func¢do morfologica outra que desconecta a
obra de um possivel debate a respeito da
dimensao intelectual da arte ou a seus limites
institucionais para voltar-se mais uma vez, ao
estatuto do artista. E neste objeto que
Michelangelo apoia seu braco, filiando-se, como
dito, ao tipo do artista filosofo (pensieroso, como
ele proprio anota em seu papel), consolidado nos
séculos XV e XVI, sobretudo pela figura de
Leonardo ainda vivissima na Franca, a qual
Delacroix aspirara fortemente. O entendimento
de Michelangelo como artista filésofo se deu, ao
longo de sua recepcdo, por multiplas vias.
Delacroix, por sua parte, antes mesmo da
realizacao da pequena obra em questao, havia ja
se defrontado com este problema. Em 1838, ao
fim dos trabalhos de decoracao do Salon du Roi
na Camara dos Deputados, Adolphe Thiers
delegou a Delacroix a missdo de decorar os
penachos das capulas e os dois semicirculos que
compunham o teto da biblioteca do edificio. O
pintor concebeu, entdo, cinco grupos de quatro
hexagonos, cada um dos conjuntos girando em
torno de um eixo tematico diferente. Hesitante
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entre a Filosofia e as Artes, Delacroix termina por
decorar a quarta ctipula com temas ligados a
primeira esfera de saber. Em um dos penachos, o
pintor francés sintetiza as narrativas a respeito
da fulminacao de Sécrates ndo por uma visao,
mas pela aguda “percepcdo de uma voz ou
inteligéncia de uma palavra que o atacava
misteriosamente”.32 Neste processo de decisao,
um estudo em pastel descartado e rapidamente
adquirido por Alfred Bruyas para compor sua
colecdo pessoal, revela que Socrates conservava
em si a mesma forma do projeto anterior,
dedicado as artes (Figs. 8.1y 8.2). Tratava-se
de Michelangelo, de cuja figura ele eliminara
apenas o martelo a mao e um fragmento de
escultura em marmore aos pés. Delacroix nos faz
recordar dos numerosos comentarios a respeito
da disposicao melancolica nao s6 de Socrates e de
Michelangelo, mas da fisiologia dos génios, em
geral, no organismo dos quais circulam os fluidos
ativadores desta violenta oscilacdo entre a
prostracdo e a catarse. Quis o destino que
Delacroix nao fosse um bom fisionomista e, por
isso, tenha livrado de Socrates qualquer tracgo
fisiondmico que o garanta como tal. Se ele o
fosse, é possivel pensar que as consequéncias
desta fusdao chegassem a uma gravidade ainda
maior, ao nivel de uma “poética da semelhanca”,
nao sb entre Michelangelo e Sécrates, mas numa
tentativa de criacdo deste bindmio como seu
proprio alter-ego.

Fig. 8.1. Eugéne Delacroix, Sécrates e seu génio, c. 1841-
1843, 2,21 x 2,91 m, 6leo sobre tela marruflado, Paris,
Biblioteca do Palais Bourbon.

Recordemos que em 1850 o pintor apresenta a
primeira de suas sete candidaturas consecutivas
ao Institut de France, e, portanto, ndo espantaria
que ele passasse a transitar de maneira ainda
mais explicita pelo terreno da histéria e das
teorias da arte, do qual nunca esteve
efetivamente distante. Em 1857, pouco tempo
antes de finalmente conquistar sua vaga no
Institut, Delacroix daria inicio ao seu grande
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projeto do Dictionnaire de Beaux-Arts, em cujo
fim sua morte nao o permitiria chegar. Este
projeto coroava justamente as suas pretensoes
enquanto pintor-intelectual, artista-tedrico, nos
moldes de universalismo humanista redivivo, ao
qual ele sempre aspirou.

Fig. 8.2. Eugene Delacroix, Michelangelo e seu génio, c.
1839-1841, 23 X 24.7 cm, pastel sobre cartao, Montpellier,
Musée Fabre.

A virada do século XV para o XVI, como se
subentende daquilo que até agora foi examinado,
marca um periodo sensibilissimo no tocante a
redefinicdo do estatuto do artista, no qual as
relacbes sociais entre mestre, aprendiz e
mecenato marcaram-se como fator fundamental
para tal fendmeno.33 Contrariamente a este
movimento, a solidao de Michelangelo seria
providencial para a cristalizacdo, em longa
duracdo, da ideia de que “a reclusao é uma
condicdo indispensavel para a realizacdo de
obras grandiosas”.34 O século XIX, por sua parte,
operaria de modo a entender a excecdo como
regra, € casos excepcionais, como o de
Michelangelo, corresponderiam a oportunidades
infaliveis para a construcao do discurso segundo
o qual a incompreensao do artista garante a
certeza de sua vitéria moral, que ndo lhe permite
submeter-se a bétise burguesa. O trabalho
solitario torna-se, nao apenas um componente de
seu carater excéntrico, como assegura a sua
superioridade como um criador,35 e é também, a
um sO tempo, resultado inevitavel de seu
fracasso. O siléncio angustiado de Michelangelo
é, para Delacroix, o reconhecimento da

90



caiana H#11 | segundo semestre 2017

possibilidade artistica de se erguer em um
universo construido por insatisfagoes.

Fig. 9. An6nimo, “L’Atelier d’Eugéne Delacroix rue Notre-
Dame-de-Lorette” em L’Tllustration, journal universel, vol.
XX, 1852, n° 500, Paris, 25 septembre, p. 205.

Ao discurso da insatisfacao e a declaracao da
poténcia poética da solidao, acrescenta-se a
experiéncia da cor. Tudo na pequena obra é
composto por massas cromaéticas vibrantes,
todos os limites se dissolvem e tudo se excita em
agonia paralisante, naquele vazio acalorado e
preenchido por grandes volumes de pedra, no
meio dos quais Michelangelo se ajeita. Delacroix,
debrucado na imagem de um grande mestre,
exercerd sobre a geracdo imediatamente
posterior uma licdo para sempre tacita. E
possivel chegar a cor sobrepondo tons e nao
apenas misturando-os previamente. A razao pela
qual Delacroix seria rapidamente rechacado
enquanto referencial artistico est4 também clara
nesta obra. A observacao da natureza poderia ser,
para ele, facilmente sacrificada em favor da
imaginacao, movida pelas agitacoes do espirito.
E por isso que tudo o que resta de linhas na obra,
se esvai em cor e se desfaz como desenho de
memoria.

Baudelaire nos revela que ainda muito jovem
pode conhecer o atelié de Delacroix. “A despeito
do rigoroso clima francés” — nota o escritor —
“reinava um clima equatorial”.3¢ A quentura de
seu atelié também levaria Théophile Silvestres” a
compreender nisto alguma medida de seu
espirito ardente. Nada de excessos, nada de
objetos inuteis, diria ainda Baudelaire, que
reconheceu ver no atelié de seu artista protegido
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algo de seus métodos de trabalho. O atelié que
Delacroix ainda ocupava na época da execucao da
obra em questdo3® estendia-se amplamente a
entrada direta de luz e 14 se acumulavam tao
somente quadros e cavaletes, como na imagem
publicada em L’Illustration, em 1852 (Fig. 9).
Mas o atelié ideal de Delacroix nao era um espaco
de convivéncia, como nos sugere a gravura, mas
um local de reclusdo, de vazio ocupado
unicamente por fontes e resultados de ideias. E
nesse vazio onde se constroi, a partir da figura de
Michelangelo, uma alegoria da angustia
mobilizadora da criacdo e, por consequéncia, da
propria capacidade de estar consciente das
limitacGes e dos paradoxos impostos pela vida,
ou, em uma expressao mais sintética, da
capacidade humana de exercer a sua
humanidade.

O “Michelangelo em seu atelier” seria vendido
em 1852 para um tal Thomas3 e, em 1853 ja
constava entre as obras de Alfred Bruyas, de
quem, naquele ano, Delacroix realizaria um
expressivo retrato.4 Em 1876 a obra seria
transferida para a colecdo do Musée Fabre, em
Montpellier, constituindo o primeiro conjunto de
obras de arte contemporanea da instituicdo.+
Este quadro jamais constaria entre as grandes
obras do artista francés, talvez porque, como
apenas Tolnay reconheceria, o que o redime da
pena de seu erro, ela corresponderia a uma
espécie de epitafio da relacdo que Delacroix
construira idealmente com Michelangelo. Mas
este assunto configura outro problema e isto
demandaria outro ensaio.

¢Como citar correctamente el

presente articulo?

Menezes, Renato; “Michelangelo en su
atelié” En caiana. Revista de Historia del Arte
y Cultura Visual del Centro Argentino de
Investigadores de Arte (CAIA). No 11 |
Segundo semestre 2017, pp. 84-93.
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Notas

* A primeira versdo deste artigo foi apresentada no IV
Coloquio de estudos sobre arte brasileira do século XIX — O
atelié do artista, em =2015. Trata-se também do
desdobramento de um dos capitulos de minha dissertacao
de mestrado defendida neste mesmo ano na Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp), intitulada “Michelangelo
como modelo de artista moderno (Franga, 1830-1876)”, cuja
pesquisa, sob orientacao de Luiz Marques, foi realizada com
o apoio financeiro da Fapesp.
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