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APRESENTACAO

Nio se pode duvidar da importancia que o Barroco guarda para a
formacdo da cultura brasileira. Frente ao acervo monumental de
obras de literatura, musica, arte, arquitetura e, inclusive, cidades
— obras que se apresentariam, nos séculos XVII e XVIII, como as
mais eloquentes manifestacdes da poética barroca luso-brasileira
—, muitas investiga¢oes vem sendo desenvolvidas. Contudo, é pos-
sivel perceber, em diversos estudos que tratam da tematica no Bra-
sil, uma grave deficiéncia de formacao por parte dos autores, defici-
énciarelativa a um conhecimento seguro dos fundamentos criticos
que poderiam amparar a caracterizacio do fendmeno - fato que,
obviamente, fragiliza a anilise das obras pesquisadas. Na verdade,
ou os pesquisadores ignoram qualquer motiva¢io que permeie o
inebriante espirito barroco, ou cometem grandes equivocos no que
se refere ao julgamento das obras enquanto expressdo artistica.

Neste sentido, o livro Teoria do Barroco almeja preencher uma
grave lacuna relativa a escassez de textos que discorram sobre os
principios essenciais do Barroco, especialmente se considerarmos
estudos derivados de investigacoes desenvolvidas por autores bra-
sileiros. O objetivo maximo desta publicacdo seria o de proporcio-
nar um termo conceitual que pudesse contribuir para as pesquisas
que estdo sendo desenvolvidas; um texto que revele um juizo par-
ticular sobre o fendmeno, abrindo, deste modo, outras possibili-
dades para a interpretacao tedrica do Barroco enquanto experién-
cia artistica — assim como favorecendo a apreensao critica das suas
mais significativas manifestagoes.

Para isto Teoria do Barroco contaria, inicialmente, com uma
analise que perseguiria a avaliacio critica das primeiras teorias
“classicas” desenvolvidas sobre o tema. Este debate colocaria em
questdo a constitui¢ao de uma diversificada teorizacio — desde suas
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primeiras categorizagdes positivas, fundadas em meados do século
XIX, até o discurso dos mais significativos criticos que discorre-
riam sobre o Barroco na primeira metade do século XX. Desta for-
ma, seria aberto o caminho para a posterior construcao de um jui-
zo individual, juizo fundado na revisio do pensamento de alguns
célebres tedricos e historiadores da arte modernos: como o critico
italiano Giulio Carlo Argan e o historiador espanhol José Maravall,
entre tantos outros estudiosos contemporaneos que versaram so-
bre o periodo.

Assim, ndo seria possivel abrir espaco paraa descricio de nenhu-
ma obra no texto corrido — em prol da construcio de um discurso
de carater mais reflexivo sobre os principios essenciais do Barroco.
A ideia seria a de investir em uma narrativa fluida e naturalmente
organica que privilegiasse, exclusivamente, o desenvolvimento de
uma visao teérica sobre o fené6meno.

Contudo, o livro é vastamente ilustrado com as mais diversas
situacdes em que o inquietante espirito barroco esteve manifes-
to nos séculos XVII, XVIII — e até mesmo no XIX. Na verdade, se
ndo existem descri¢des de obras no texto corrido, as legendas das
figuras oferecem vastas analises das obras exibidas: proporcionam
—em interface com as expressivas imagens integradas — ocasioes de
experimentacio dos conceitos elaborados durante a narrativa. Ou
seja, as figuras e as legendas devem ser consideradas como elemen-
tos componentes do contetdo minimo e essencial do livro — fre-
quentemente tdo significativas como o proprio texto.
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INTRODUCAO

Barroco, adjetivo. O Barroco em arquitetura é uma nuance do bizarro.
Ele é, se se quer, o refinamento (sic), ou se fosse possivel dizer, o
abuso. A austeridade esta para o refinamento do gosto assim como o
barroco estd para o bizarro, do qual é o superlativo.

A ideia de Barroco carrega consigo a ideia de ridiculo, levada ao
extremo. Borromini ofereceu os maiores modelos de bizarrice.
Guarini pode passar pelo mestre do Barroco. A capela da Santissima
Sindome em Torino, construida por este arquiteto, é o exemplo mais
chocante deste citado gosto. (QUATREMERE DE QUINCY, 2001,
tomo1, p. 159, tradugdo nossa)

Com estaimplacivel defini¢ao, Antoine-Chrysostome Quatremere
de Quincy (1755-1849) preenchia o verbete Baroque de seu Diction-
naire historique d’architecture, publicado em 1832, verbete que era,
na verdade, uma reproducdo quase literal da defini¢do que daria ao
vocabulo mais de quatro décadas antes na Encyclopédie Méthodique,
obra dedicada a arquitetura, e confiada ao entdo jovem arqueblogo
francés. Em 1788, ano da primeira edigao da enciclopédia, este nao
era, certamente, o pior juizo que se poderia retirar daquele “gosto
bizarro” que teria contaminado as boas regras da arte nos altimos
dois séculos, e que em finais do Settecento estava praticamente ex-
tinto do velho continente — mas ainda perdurava insistentemente
no cendrio distante da América Ibérica. Em um momento em que o
racionalismo iluminista influenciava decisivamente os canones de
grande parte da arte que se estava produzindo, a ebriedade, a hip-
nose, a hipertrofia de motivos plasticos, a dramaticidade, o ilusio-
nismo Optico, em sintese, a aparente filiacio das manifestacoes da
arte barroca a subjetividade e ao impulso irracional, era uma postura
inadmissivel para a rigorosa critica estética do Neoclassicismo.

A cultura arquitet6nica iluminista pregava um respeito incon-
dicional ao passado greco-romano. Exigia a imitacio dos modelos
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da Antiguidade Classica ndo mais fundada no plano abstrato das
ideias, dos conceitos, nao mais inspirada nas leis invisiveis do cos-
mos, leis universalmente e eternamente validas — concepcao assu-
mida no periodo humanista pelos agentes do Renascimento. Para
os arquitetos neoclassicos seria decretada a necessidade de se co-
nhecer, pela primeira vez com rigor cientifico, as ruinas dos edifi-
cios e das cidades do auge da civiliza¢io ocidental. Os monumentos
gregos e romanos, que tanto haviam sensibilizado e inspirado os
humanistas dos séculos precedentes, passariam a ser considerados
fontes seguras para o estudo das antigas tipologias arquitetonicas,
para a andlise dos seus sistemas construtivos, para a apreciacao das
solucdes morfoldgicas e da linguagem edilicia do passado classico
—investigacdoes amparadas pela nascente disciplina da Arqueologia.
Consequentemente, a agao do arquiteto passaria, grosso modo, por
uma avaliacdo dos modelos e das solucdes plastico-compositivas
do mundo clissico, servindo como instrumento basico para a pro-
ducio da nova Arquitetura: através de uma visdo racionalizada e
simplificada dos modelos, se empreendia a sua imitagao factual,
adaptando as referéncias precedentes as demandas do presente.
Em Arquitetura o resultado seria a elaboracdo de obras de carater
puro e logico; obras simples e racionais, que respeitavam rigidamen-
teas boas regras dos classicos: manifestagcoes que ndo poderiam estar
mais distantes do caprichoso gosto precedente — que ainda se prati-
cava obstinadamente em meados do século XVIII -e que se baseava,
segundo o juizo iluminista, na incompreensivel corrup¢io dos ca-
nones oriundos da heranca classica greco-romana. Por isso, pela pri-
meira vez, esta maneira bizarra foi reconhecida e caracterizada como
uma das tendéncias aniquiladoras do bom senso estético que teria
contaminado alguns artistas — e especialmente algumas regioes — no
Seicento e no Settecento. Neste sentido, a desaprovacio em relagio a
obra dos maiores artistas italianos do século XVII, e principalmen-
te a censura a Borromini que o arquiteto italiano Francesco Milizia
(1725-1798) exprimiu, em 1787, em seu Dizionario delle belle arti del
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Disegno, revelaria claramente a construcio da imagem negativa que

o0 gosto barroco teria assumido para os criticos do Neoclassicismo:

Borromini em arquitetura, Bernini em escultura, Pietro da Cortona
em pintura e o Cavaleiro Marini em poesia s3o a peste do gosto. Pes-
te que contaminou um grande nimero de artistas. N3o existe mal que
nao possa gerar um bem. E bom ver aquelas suas obras e condeni-las.
Servem para saber o que nio se deve fazer. Sio consideradas como os
delinquentes que sofrem as penas de sua iniquidade por ordem das
pessoas razodveis. [...] Borromini levou a extravagincia ao mais alto
grau de delirio. Deformou todas as formas, mutilou frontispicios, in-
verteu volutas, cortou angulos, ondulou molduras e cornijas e multi-
plicou cartuchos, caracis, misulas, zigue-zagues e mesquinharias de
toda sorte. A arquitetura de Borromini é uma arquitetura ao revés. Nao
é uma arquitetura, é uma vitrina de um ebanista fantastico. (MILIZIA,
1827, tomo 1, p. 164-165, traducdo nossa)

As obras “decadentes” e “transgressoras” destes mestres italia-

nos e daqueles que os ousaram seguir (Figuras 1 a 5) deveriam ser

condenadas: eram o superlativo do mau gosto; a antitese da arte —

a antiarte.! Contudo, o adjetivo “barroco” nio foi particularmente

1

Muito elucidativa é também a condenacio radical a figura de Borromini que Milizia
exortava, ja em 1778, nas suas Memorie degli architetti antiche e moderni: “Borro-
mini foi um dos primeiros homens de seu século pela grandeza do seu engenho,
e um dos tltimos pelo uso ridiculo que fez dele. Em arquitetura ele foi como um
Seneca no estilo literario, e um Marino na poesia. Ao principio, quando copiava,
fazia bem: mas depois, se lancou a fazer coisas por si mesmo, impulsionado por um
desenfreado amor pela gléria em ultrapassar Bernini — caiu, por assim dizer, em
heresia. Preferiu alcancar a exceléncia pela novidade. Ndo compreendeu a esséncia
daarquitetura.” (MILIZIA, 1791, tomo 2, p. 210, tradu¢io nossa)

Também interessante é este trecho, do mesmo livro, em que Milizia se refere a uma
igreja supostamente construida pelo grande mestre Guarino Guarini em Vicenza,
cidade onde viveu no Cinquecento um dos icones do Humanismo para os neoclassi-
cos — Andrea Palladio: “Grande coragem de Guarini em fazer este disparate em uma
cidade palladiana. Uma coragem assim ndo é rara nos artistas: basta uma boa dose de
ignorancia, e subitamente aparece uma presuncao desenfreada, e nao se vé mais nada
além de si mesmo. [...] Sustentou contra Palladio os frontdes interrompidos, e caiu em
todos os abusos, e nos defeitos mais absurdos. Janelas de meia lua, e de formas absur-
damente extravagantes, colunas torcidas, pilastras acaneladas a lisas, e todas espécies
de caprichos. Quem gostar da arquitetura de Guarini, que faga bom proveito; mas que
esteja entre os loucos.” (MILIZIA, 1791, tomo 2, p. 262, tradug¢io nossa)
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FIGURA 1: Desenho em perspectiva de uma das composicées propostas para a fachada do Oratorio di
San Filippo Neri, edificio projetado por Francesco Borromini (1599-1667) e construido entre 1637 e
1649. O desenho foi retirado do livro do arquiteto publicado postumamente em 1725 e intitulado Opus
Architectonicum (1993), livro que conta a histéria do processo de concepcdo do monumento. Artificios
engenhosos, como a oposicdo entre a persuasiva e acolhedora fachada céncava e a pronunciada
convexidade da parte inferior do eixo central — onde se abriria o suposto acesso principal ao edificio —,
provocariam a rejeicio dos criticos iluministas. (BORROMINI, 1993, tavola v)

utilizado por nenhum artista que praticava estas “heresias” a beleza
classica e ao belo, seja no século XVII ou no XVIIII — eles se auto-
denominavam, simplesmente, modernos. Igualmente, a palavranao
constava sequer no vocabuldrio artistico comum as academias — que
eram os maiores instrumentos de censura ao gosto barroco — ainda
por volta de 1740. Até entao, nenhuma referéncia historica ou biblio-
grafica poderia ser encontrada que tivesse utilizado o vocibulo “bar-
roco” com o sentido pejorativo que passaria a assumir para as artes.
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FIGURA 2: Desenho do nicho central e da janela do
segundo piso da fachada do Oratorio dei Filippini.
Retirado do livro Opus Architectonicum (1993).
Apesar de parecer uma representacdo em pers-
pectiva, € um desenho em elevagio que revelaria
a técnica do trompe-I'ceil (engano dos olhos) que
Borromini utilizaria para forcar a perspectiva e
aumentar virtualmente a profundidade do nicho.
(BORROMINI, 1993, tavola xx)

FIGURA 3: Desenho em elevacdo da porta princi-
pal da fachada do Oratorio dei Filippini, retirado
do livro Opus Architectonicum (1993), publicado
em 1725. Esta foi a portada definitivamente exe-
cutada, e que se difere substancialmente daque-
la exposta no desenho da fachada da Figura 1. A
quebra do frontdo revelaria um sentimento de
liberdade no que se refere a reinterpretagio seis-
centista do legado do classicismo greco-romano.
(BORROMINI, 1993, tavola vii)

Para além desses fatos, o surgimento da palavra é decididamen-

te controverso, sendo que duas versoes sio as mais aceitas. A mais

reconhecida pelos franceses, espanhdis e portugueses atesta que o

termo seria proveniente da palavra portuguesa barroco, em espa-

nhol berrueco, e que seria uma expressao usada em joalheria para

identificar um tipo de pérola irregular, mais barata que as perfeitas

pérolas redondas. Segundo o critico de arte francés Victor-Lucien

Tapie, essa denominagao é a que aparece nos Coloquios dos simples,
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FIGURA 4: Desenho em elevacdo das portas
laterais dispostas na fachada do Oratorio dei
Filippini. S6 a da direita seria construida. Reparar
o sentido de interpenetragdo que o 6culo eliptico
provocaria no vértice do frontio que coroaria
o acesso ao edificio. Este tipo de distor¢io da
heranca classica n3o seria tolerado pelos teéricos
e pelos artistas vinculadas ao Neoclassicismo.
Opus Architectonicum. (BORROMINI, 1993, tavola
iii)

FIGURA 5: Elevacdo da janela central que se abre
sobre a porta principal do Oratorio di San Filippo
Neri, edificio projetado por Francesco Borromini.
Neste caso, o arquiteto claramente se afastaria do
repertério tradicional preconizado pela heranca
greco-romana criando novas possibilidades de
utilizacdo de elementos para a composicdo da
modenatura arquiteténica da fachada principal.
Desenho retirado do livro Opus Architectonicum.
(BORROMINI, 1993, tavola xv)

edrogas he cousas medicinais da India, do médico portugués Garcia
da Orta (1500-1568), publicado em Goa em 1563. (TAPIE, 1961) Mas
o poeta Affonso Romano de Sant’Anna antecipa sua apari¢ao em

outros documentos e referéncias bibliograficas, e explica a propria

raiz da palavra lusitana, origem que remontaria a0 nome de uma

cidade em que os portugueses comercializavam na India:

Naqueles fabulosos anos dos descobrimentos e colonizacio, em que se

iaao Oriente em busca de especiarias para condimentar e conservar os

alimentos, e do Brasil e Africa arrancavam-se ouro, prata e diamantes,
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os portugueses acabaram se instalando numa cidade da India onde se
cultivavam pérolas.

Uma pérola.

Uma pérola defeituosa. Nao redonda. Nao perfeita.

Mas uma pérola com reentrancias e concavidades.

De uma pérola assim é que veio a palavra barroco. Alids, ndo da pérola
em si, como ensinam os manuais, mas do lugar na India, onde esse tipo
de pérola era encontrado facilmente. La os navegantes portugueses de-
sembarcaram em 1510 e comecaram um lucrativo comércio de pérolas.
As pérolas meio retorcidas vinham de Broakti, cidade cujo nome os
portugueses pronunciavam como ‘Baroquia’. Nio tardou muito para
que ‘Baroquia’ virasse ‘Barroca’. E todas as pérolas que nio fossem per-
feitas passassem a ser chamadas de ‘pérolas barrocas’. Tais pérolas, bem
mais baratas que as ‘pérolas redondas’, logo comecaram a ser mencio-
nadas em diversos documentos. Em 1531 no inventario do imperador
Carlos V; em 1552 na Historia General de Ias Indias, de Gémara; em
1555 no inventario do rei de Tanis. (SANT’ANNA, 2000, p. 84-85)

Sem embargo, nio seria essa a origem do termo aceita pela maio-
ria dos criticos italianos. Francesco Galluzzi (200s5, p. 18), como tan-
tos outros estudiosos da arte do periodo, anteciparia o surgimento
da palavra para o século XIII. Para o historiador, o vocabulo — barocco
em italiano — seria proveniente do silogismo medieval baroco, silo-
gismo baseado na combinacio das vogais “a-0-0” onde “a” marcari
uma proposicao universalmente afirmativa e as vogais consecutivas
“0” marcariam uma proposi¢ao particularmente afirmativa. A cons-
trucao do vocibulo baroco apareceria principalmente com o objetivo
de promover a memorizagao da sequéncia destas proposi¢oes, o que

tornaria legitimo, desde entdo, a expressao sillogismo in baroco:

Ja é geralmente aceito, ha algum tempo, depois dos estudos determi-
nantes de Migliorni e Kurz, que o termo ‘barroco’ tenha aparecido
pela primeira vez no século XIII, entre as defini¢des cunhadas pelos
logicos escolsticos para a classificacio, segundo os principios da arte
mnemonica (que propriamente na idade barroca seria colorida por su-
gestivas tintas esotéricas), dos diversos tipos de silogismo (o modelo
de proposicio dedutiva da logica aristotélica). Era um daqueles voca-
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bulos elaborados artificiosamente nos quais a combinacio das vogais
e consoantes, cada uma correspondendo a um caractere distintivo do
silogismo ao qual se referia, permitia conservar na memobria a classi-
ficacio das diferentes tipologias de proposi¢des logicas individuais do
aristotelismo cristdo. A mais famosa de tais classificacoes é oferecida
pelas Summulae logicales de Pietro Ispanico (nascido em Lisboa entre
1210 e 1220 e morto em 1270, depois de se tornar Papa com nome de
Jodo XXI), onde se indicam ainda as chaves para a interpretacio e para
o uso da nomenclatura proposta. Aqui se apresenta um elenco de tais
termos: ‘Barbara, celarent, darii, ferion, baralipton / Cesare, camestres,
festino, baroco, darapti |...] .

In baroco seria, segundo a classificaco de Pietro Ispanico, um silogismo
no qual se encontram uma proposi¢io universalmente afirmativa como
primeiro termo, indicada pela primeira vogal, (A); enquanto a segunda e
a terceira proposicao, indicadas pelas segundas e terceira vogais (O), sio
proposic¢des particulares afirmativas. As consoantes B e C indicam res-
pectivamente a figura cujo procedimento do silogismo deve ser recon-
duzido e os modos de tais processos (tais silogismos sdo identificados
como o quarto modo da segunda figura). (GALLUZZI, 2005, p. 17-18,
traducdo nossa)

Contudo, independente da origem do vocabulo ter partido da
palavra portuguesa barroco, ou do silogismo medieval baroco,
nenhum dos dois sentidos que guardava originalmente teria uma
clara e coerente interface com a designacio que o adjetivo barro-
co assumiria para a critica iluminista, juizo tao seguro nas palavras
de Quatremere de Quincy e de Milizia. Na realidade, s6 em mea-
dos do Settecento apareceria a primeira referéncia significativa que
atestaria o sentido figurativo que o termo iria tomar como expres-
sdo do gosto degenerado que havia pervertido varios artistas. Esta
alcunha estaria implicitamente contida na edi¢ao de 1740 do Dic-
tionnaire de ’Académie Frangoise, a terceira edicio deste importan-
te compéndio da estética iluminista. No verbete Baroque, é possi-
vel encontrar, além da definicdo tradicional de “pérola irregular”
— oriunda da expressao lusitana — a seguinte defini¢o: “Barroco se
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diz também do figurado porirregular, bizarro, desigual. Um espiri-
to barroco, uma expressio barroca, uma figura barroca.” (ACADE-
MIE FRANCAISE, 1740, tomo 1, p. 140, traducao nossa)

Nio obstante, a consciéncia do suposto carater corrosivo, trans-
gressor, corruptor das obras mais significativas da arquitetura e da
arte do Seicento ja era contemplada e compartilhada por grande
parte da critica artistica desta propria centdria, particularmente na
insolavel querela entre os defensores da autoridade dos antigos e os
artistas que propunham a inovacio dos padroes compositivos e es-
paciais. Em pleno século XVII, época que veria nascer —em um ce-
nario dominado pela exuberante producio de mestres como Gian
Lorenzo Bernini (1598-1680), Francesco Borromini (1599-1667),
Pietro da Cortona (1597-1669), Guarino Guarini (162401683), en-
tre outros expertos nos artificios da fantasia e da persuasao —a arte
conhecida atualmente por barroca, praticamente toda a literatura
artistica contemporanea condenava a posicao desses criadores e de
suas obras em prol de uma postura mais conservadora. Os adeptos
dos “antigos” entendiam que a arte deveria buscar o caminho do
belo, e que esse caminho s6 poderia ser determinado pela revisio
do legado dos classicos, da historia e da natureza, antecipando, em
alguns aspectos, a teoria que seria retomada nos Setecentos.

Particularmente significativa foi a obra do mais importante
historiador da arte do periodo, Gian Pietro Bellori (1613-1696),
com sua biografia Le vite de’ pittori, scultori et architetti moderni.
(BELLORI, 2006) Publicada em 1672, o texto proclamava a supe-
rioridade dos artistas que respeitaram e impulsionaram o legado
do Classicismo, usando como referéncia essencial uma das duas
figuras mais proeminentes do Cinquecento: ao contrario do que ha-
via pregado o arquiteto e historiador da arte quinhentista Giorgio
Vasari (1511-1574), em seu livro de 1550 Le vite de’ piti eccellenti ar-
chitetti, pittori et scultori italiani, da Cimabue, insino a’ tempi nos-
tri (VASARI, 1986), quem deveria impulsionar a producio artistica
“moderna” ndo seria o controverso, polémico e terrivel Miche-
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langelo Buonarroti (1475-1564); mais de 100 anos apos a primeira
edicdo da importante biografia de Vasari, Bellori apontaria o pintor
— contemporaneo de Michelangelo — Raffaello Sanzio (1483-1520)
como o grande mestre da interpretacio do antigo, maestro do de-
senho e dabeleza. O artista italiano seria a referéncia ideal para ser-
vir como modelo para a imitagao por parte dos modernos que nio
quisessem ser infectados pelo estilo exuberante de Bernini ou de
Borromini. Por isso, seu livro comecava com a biografia do pintor
bolonhés Annibale Carracci (1560-1609) e terminava com a vida
do pintor francés, e amigo pessoal do autor, Nicolas Poussin (1594-
1665) — na interpretacio de Bellori, dois dos mais fiéis seguidores
do naturalismo classico de Raffaello. A avaliagdo era tao tendencio-
sa que ele mal se referiria a Bernini, e sequer citaria Borromini, in-
dubitavelmente as maiores personalidades da arte do século XVII.
Mesmo nio conquistando um justo reconhecimento na obra do
mais importante historiador contemporaneo da arte, Bernini foi
absolutamente aclamado pelo publico, pelo papa, pelas ordens re-
ligiosas, e até mesmo pelo Império Francés. Nem por isso chegou a
adotar qualquer postura de solidariedade a Borromini — que foi cen-
surado durante toda sua vida por inimeros profissionais das areas
da teoria e do fazer artistico, execrado devido ao carater incrivel-
mente arrojado e inovador com que concebia sua arquitetura. Pelo
contrario, Bernini nunca deixaria de atacar seu arquirrival, apre-
sentando frequentemente um profundo desgosto em relaciao ao
aspecto transgressor, ao afastamento incondicional das boas regras
da arte impresso nas obras do arquiteto lombardo. Em uma ocasiio,
quando estava na Franca em 1665, chamado pelo Imperador Luis
XIV (1638-1715) para desenvolver o projeto paraanova fachadaleste
do Louvre, diria que Borromini ndo seguia as propor¢ées humanas,
mas que suas formas expressavam insolitamente quimeras — mons-
tro com cabega de ledo, corpo de cabra e cauda de dragdo.? Bernini

2 “Depois se falou de Borromini como de um homem cuja arquitetura é extravagante,
e que faz tudo o oposto daquilo que se poderia imaginar; os pintores e os escultores
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também denunciaria seu desprezo por Borromini em outro famoso
juizo, relatado em 1682 (Vita del Cavaliere Gio Lorenzo Bernini) pelo
seu principal bidgrafo, Filippo Baldinucci (1624-1697). Baldinucci
descreve um trecho de uma conversa de Bernini com um impor-
tante prelado, conversa na qual Borromini era acusado de uma das
maiorias heresias possiveis: seguir a maneira gotica.

Alguém lhe disse uma vez, nio sei quem, que um tal que havia sido seu
discipulo, era um bravissimo arquiteto; vos dizeis muito bem, respon-
deu, porque ele é um grande fanfarrio. Deste tal arquiteto —falando Ber-
nini com um grande Prelado que dizia ndo poder suportar que ele por
excessiva vontade de fugir das regras, por ser bom desenhista e mode-
lador, tivesse desequilibrado tanto suas obras, que parecia que algumas
delas tendiam para a maneira Gética, ao invés do bom modo moderno, e
antigo — disse: Senhor, vossa senhoria fala muito bem, porque é melhor
ser um mal Catdlico que um bom Herege. (BALDINUCCI, 1682, p. 75,
traducdo nossa)

Na verdade, mesmo acusado de ser um dos corruptores da pru-
déncia, da boa medida e da simplicidade da arte classica, Bernini
também demonstraria em seu discurso uma visio comedida, mui-
to mais cautelosa no que se refere a producao artistica se compara-
da ao que dizia e edificava seu rival Borromini — que, como ja foi
visto, viria a ser proclamado pela critica neoclassica o supra-sumo
do mau gosto barroco (MILIZIA, 1791), juntamente com o arquite-
to modenés Guarino Guarini (Figuras 6 a 10). No entanto, nio s
nas histérias da arte e nas biografias de artistas seiscentistas seria
possivel encontrar esta posicio tendente a favorecer a linguagem
pura do Classicismo e a condenar os excessos inovadores; a propria

quando se empenham em uma obra de arquitetura, fundam as proporcdes a partir
do corpo humano; Borromini, ao contririo, funda as propor¢des sobre Quimeras.”
(CHANTELOU, 1972, p. 289-290, traducio nossa)

Afirmacao de Bernini narrada por Paul Fréart de Chantelou (1609-1694), persona-
gem que foi o responsavel por ciceroniar o grande mestre em sua viajem a Franga, e
que minuciosamente relataria sua estadia na publicagao de 1671: Journal du voyage
en France du Cavalier Bernin.
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teoria da arte recriminaria o papel daqueles modernos que viriam a

receber a alcunha de barrocos s6 no Settecento:

26

Este aspecto introduz o Gltimo género que caracterizaa literatura artis-

tica seiscentista, depois daquela moralistica e daquela historiografica,

ou seja, a série de escritos propriamente tedricos sobre os principios

estéticos que uma obra deveria obedecer para ser congruente com a

ideia de belo; na prética os escritos que (exatamente da mesma forma

que a ideia de belo belloriana) definem a poética do século. Mas, neste

caso nos deparamos com um fato que poderia parecer algo paradoxal:

nenhum dos escritos sobre a poética seiscentista dedicados ds artes vi-

sivas parece poder ser identificado como o porta-voz da poética barro-

ca (assim como a historiografia coetinea subvaloriza o que foi trazido

pela figura de Bernini). (GALLUZZI, 2005, p. 34, traducdo nossa)
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FIGURA 6: Planta da Igreja de San Lorenzo,
em Torino, projetada por Guarino Guarini
(1624-1683) e construida entre 1668-1687.
O desenho mostraria, em projecao, as cu-
pulas da nave e do presbitério. Os espagos
que sequencialmente se justapunham e se
interpenetravam seriam uma das maiores
caracterfsticas da arquitetura de Guarino
Guarini — horrorizariam abertamente os
criticos iluministas. Gravura sobre cobre
de 1666, publicada 20 anos depois na com-
pilagdo de desenhos do mestre intitulada
Disegni di architettura civile ed ecclesias-
tica. (BIERMANN, 2003, p.136)
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FIGURA 7: Corte da nave da Igreja de San Lorenzo,
em Torino. Gravura sobre cobre de Guarino
Guarini, 1666. Retirada da publicagdo Disegni di
architettura civile ed ecclesiastica, publicada em
1686. A nave centralizada seria composta por
capelas convexas que contrairiam o espaco; ao
promoverem um movimento de expansdo para a
cavidade interior do templo, o ambiente da nave
ficaria virtualmente estrangulado. (BIERMANN,
2003, p.137)

FIGURA 8: As ordens “gbticas” e “cariatidicas”,
artificios  arquitetdnicos que deveriam ser
livremente utilizados nos edificios. Desenho de
Guarino Guarini retirado de seu tratado intitulado
Architettura Civile, publicado postumamente em
1737. Guarini dizia que a arquitetura tinha o direito
de corrigir as regras de Antiguidade e de inventar
novas, afirmagdo que apoiaria a liberdade que
naturalmente expunha nas suas criagdes — mas
que escandalizaria os criticos dos séculos XVIII e
XIX. (BIERMANN, 2003, p.133)
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FIGURA 9: Propor¢cdes e ornatos da ordem
corintia. Desenho retirado do tratado Architettura
Civile, de Guarino Guarini, publicado em 1737.
(BIERMANN, 2003, p.133)

FIGURA 10: Tabernéculo paraalgrejade San Nicold
em Verona. (GUARINI, 1686 apud BIERMANN,

2003, p.131)
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Ou seja, o século XVII expunha um grande disparate entre a
“poética” artistica que imperava e a critica estética que se empreen-
dia, mais ligada aos circulos do Classicismo francés — maior prova é
que o critico italiano Bellori dedica suas Vite ao ministro de Estado
do Rei Luis XIV, Jean-Baptiste Colbert (1619-1683). A alta cultura
barroca nio conseguiu produzir definitivamente um arcabouco te-
6rico que a amparasse; nio logrou nem mesmo admitir o profun-
do ato revoluciondrio que ela promoveu no seio da cultura artistica
herdada do Humanismo italiano. Certamente seu cariter emotivo,
sentimental, a abertura infinita das possibilidades de expressao ar-
tistica para muito além da autoridade do classico, a aversio pelas re-
gras prefixadas e pelos cinones inviolaveis, teriam contribuido para
a ndo constru¢ao de um discurso que justificasse contemporanea-
mente as suas manifesta¢des, o seu espirito inquieto — a sua poéti-
ca.? Desta forma, suas solucoes teriam ficado a mercé dos ataques
adversarios, colaborando para a condenacio que o “gosto” viria a
sofrer tanto no século XVII (quando o termo barroco ainda nio ha-
via sido apropriado para o vocabulario artistico) quanto na préxima
centdria (quando o adjetivo comegava a ser usado pejorativamente).

Logo, ndo é de se espantar 0 ja tio comentado ataque setecentis-
ta a este gosto barroco, procedente dos agentes da cultura artistica
do Iluminismo. E até meados do século XIX a situagao nio muda-
ria muito. Ainda durante muitas décadas ap6s as ofensivas de Qua-
tremeére de Quincy e Milizia, intelectuais, criticos, historiadores
sensiveis as artes, quaisquer que fossem suas formacdes, do mes-
mo modo que escultores, pintores, arquitetos, poetas, musicos,

3 Falando sobre os pintores maneiristas de finais do século XVI e inicio do XVII, artis-
tas que ja teriam assimilado uma postura préxima ao que viria a ser a poética barro-
ca, o critico inglés Anthony Blunt afirmou, no livro de 1940 Artistic theory in Italy
1450-1600: “Esse novo tipo emocional de pintura ndo se prestava a produzir muita
teoria. Artistas que se opunham t3o conscientemente ao intelecto e que confiavam
t3o pouco no apelo racional tinham pouca probabilidade de desenvolver qualquer
doutrina sistematica a respeito de sua arte, e o Gnico equivalente a sua pintura
pode ser encontrado em detalhes de certas exposi¢des dos decretos tridentinos”.
(BLUNT, 2001, p. 177) Versdo em portugués, Teoria artistica na Itdlia 1450-1600,
por José Moura Junior.
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apresentariam uma enorme disposi¢do para assumir uma postura
de total aversio dquela “maneira” que teria “tomado de assalto”
intmeros profissionais da arte dos séculos XVII e XVIII.

Além da visdo negativa, nao superada, o Barroco continuava
sendo compreendido apenas como um gosto, um capricho de al-
guns artistas que apoiaram a poética do bizarro. A palavra nao ha-
via ainda adquirido a sua conotagio atual que também aceitaria seu
uso como substantivo; um nome proprio que passaria a designar
um verdadeiro movimento artistico — ou mesmo assinalar toda
uma era, toda a cultura de um periodo.



AS PRIMEIRAS TEORIAS E DISCURSOS
SOBRE O BARROCO

Em 1855 sairia a primeira edi¢do do revolucionario livro de Jacob
Burckhardt (1818-1897), Der Cicerone — Eine Anleitung zum Genuss
der Kunstwerke Italiens.# Como revela o subtitulo (Guia ao deleite
da arte na Itdlia), o objetivo do historiador, filésofo e profeta su-
ico ndo era o de construir uma histéria da arte no sentido tradi-
cional — da forma como se pensava para a disciplina no século do
iluminismo. O autor n3o buscou edificar uma avaliagdo critica de
cunho filolégico-cientifico frente as principais obras da arte italia-
na no decorrer dos tempos, metodologia adotada frequentemente
na historiografia do século XVIII; bem como nao teve em nenhum
momento a inten¢ao de construir uma histéria geral da cultura de
um periodo, como viria a desenvolver logo depois, em 1860, e de
modo também inédito, no famoso ensaio sobre a Renascenca, Die
Kultur der Renaissance in Italien.s Na verdade, Der Cicerone tinha
como escopo estimular no leitor — o turista, o estudioso da arte, o
transeunte — o grande prazer que seria possivel absorver na aprecia-
¢do das obras de arte em territorio italiano em suas mais diferentes
fases, estimulo obviamente cotejado com a propria experiéncia do
gozo que Burckhardt assimilou nas viagens que empreendeu a pe-
ninsula antes de 1855. Ao analisar imperativamente o cardter mor-
fologico das obras, com muita pericia, mas absoluta sensibilidade,
nio se dedicando obsessivamente ao seu percurso historiografico,
tendo como elemento geratriz aimagem emanada ao fruidor, o au-
tor acabaria influenciando decisivamente as teorias da pura visua-

4 Aquifoi contemplada a edicio de 1994, tradugdo para o italiano de Paolo Mingazzini
e Frederico Pfister, denominada Il cicerone — Guida al godimento dell’arte in Italia.
(BURCKHARDT, 1994)

5 A cultura do Renascimento na Itdlia, traducio para o portugués a partir da versio in-

glesa de 1878, por Vera Lucia de Oliveira Sarmento e Fernando de Azevedo Corréa.
(BURCKHARDT, 1991)
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lidade e do formalismo — tendéncias da critica da arte germanica do
final dos Oitocentos que, além de “reinventarem” a metodologia
de avaliacdo da histéria da arte, acabariam finalmente promoven-
do aredencio das manifestacoes artisticas ditas barrocas, oriundas
dos séculos XVII e XVIII.

Mas o essencial para a revalorizagio da arte barroca foi o fato de
Burckhardt ter viabilizado, em Der Cicerone, a superacio da desig-
nacgao de barroco para além de um simples gosto, de uma simples
maneira. O historiador suico dividiria seu livro em trés partes, coin-
cidentes com os trés géneros artisticos predominantes nas chama-
das belas artes — arquitetura, escultura e pintura respectivamente;
cadauma delas apresentaria subitens coincidentes com as principais
fases da histéria, dando énfase, quando pertinente, aos mais impor-
tantes mestres do periodo. Todas as trés unidades eram encerradas
com a analise do Barroco, agora nao mais entendido como adjetivo
usado para distinguir alguns momentos de bizarrice e de capricho
devidos a producao dos artistas do Seicento e do Settecento: a partir
daquele instante, o substantivo Barroco nasce para dar nome a um
momento fortemente caracterizado da histéria da arte, admitindo
sua condicdo enquanto um estilo que passaria a marcar a producio
artistica italiana ap6s o ano de 1580. Assim, decretaria que:

Chegando em torno a 1580 ndo continuaremos a expor a obra de cada
artistaisoladamente. Ao contrario seguiremos, da melhor forma possi-
vel, um quadro geral do estilo barroco que surge por volta daquele ano.
(BURCKHARDT, 1994, v. 1, p. 399, traduc¢io nossa)

Outro aspecto intrigante da obra de Burckhardt foi o fato de o
historiador ter sido um dos primeiros criticos da arte a qualificar
positivamente algumas obras, e mesmo alguns artistas, ligados ao
estilo barroco, apesar de nio ter vencido completamente a visao
pejorativa derivada das condenagdes neoclassicas — nao deveria ser
nada facil para o autor se deleitar com aquela poética, ainda t3o ana-
cronica se comparada a producio do ecletismo académico de mea-
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dos do século XIX. Burckhardt, contudo, aceitava aimportancia do
estilo para o contexto da historia da arte e da cultura, além de con-
siderar que muitas das mais admiraveis cidades italianas deviam a
forca de seu cenario paisagistico ao imenso conjunto de obras da
arquitetura barroca que as povoavam — como Roma por exemplo.
Por outro lado, para o autor suico, os contemporaneos poderiam
mesmo invejar os arquitetos barrocos pela liberdade que absor-
viam, liberdade nio proporcionada pelas academias de belas artes:

Se perguntara: como é possivel exigir, para quem busca a pureza na cria-
cdoartistica, o interesse por estas formas degeneradas que o mundo mo-
derno condenou ja hi tanto tempo? E como, com a grande quantidade
de belas obras de arte existentes na Italia, é possivel encontrar o tempo
e o estado de dnimo necessarios para vir a descobrir eventuais valores
nestas atrasadas montanhas de pedra? Pode-se responder a esta questio
do seguinte modo. Quem passar rapidamente pela Itilia tem total razio
em se limitar a ver s6 o que ha de melhor. Quem, ao contrario, dispoe de
tempo suficiente, perceberd rapidamente que o gozo aqui nio consiste
apenas na contemplacio de formas perfeitas, mas antes de tudo no revi-
ver a histéria da civilizagdo italiana, na qual se podem preferir os perio-
dos mais belos, mas nio excluir completamente algumas outras épocas.
Ora, ndo é culpa nossa se o estilo barroco seja desproporcionalmente
predominante e que em conjunto determinou o aspecto exterior das
cidades; suas obras povoaram Roma, Napoli, Torino, e outros lugares.
Quem tiver o desejo de alcangar um horizonte mais amplo no campo da
arte, tem o dever de dedicar uma certa atenc¢io também a estas numero-
sas obras. Fazendo um confronto entre umas e outras, talvez se podera
fazer justica justamente aquelas que verdadeiramente tém um valor — e
este valor, muitas construcoes deste estilo dibio possuem, apesar deste
fato ser frequentemente negado sem nenhuma discussdo. Tal desprezo
nao poderd nunca ser encontrado entre os arquitetos cultos. Estes sabem
distinguir muito bem entre intencio e expressao, e invejam cordialmen-
te estes artistas do estilo barroco pela liberdade que a eles era concedida e
com a qual eles conseguiram, de quando em quando, ser monumentais.
(BURCKHARDT, 1994, V. 1, p. 399-400, tradu¢ao nossa)
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Consequentemente, o mestre Burckhardt, tanto em funcao de
sua inovadora metodologia de anilise, revelada em Der Cicerone,
quanto pelo fato de ter reconhecido o Barroco como uma das fases
contidas na cronologia da histéria da arte — mas também por sua
atitude tolerante, e mesmo pela admira¢io que nutria em relagao
a intmeras manifestacdes da arte barroca — viria a abrir o caminho
para a primeira real valorizacio do estilo, especialmente por parte
da critica empreendida nos paises de lingua germanica em finais do
século XIX. Neste sentido, talvez seja possivel colocar que em uma
das mais conhecidas frases proferidas por ele, afirmativa cunhada
para relacionar a arquitetura barroca com a do Renascimento — pe-
riodo que se entendia como antecessor ao Barroco, ja que o Manei-
rismo nao eraainda admitido como a fase de transicio entre as duas
poéticas —, Burckhardt teria estabelecido o mote da critica valorati-
va acionada a posteriori pelos defensores daquele espirito: ao dizer
“A arquitetura barroca fala a mesma linguagem do Renascimento,
mas usando um dialeto selvagem” (BURCKHARDT, 1994, v. 1,
p. 401, tradugdo nossa), o historiador suico adiantou, em alguns
anos, a ideia de se avaliar o Barroco justamente por seu carater de
superacao das amarras impostas pela rigida cultura da Renascenca;
seu lado positivo seria revelado, paradoxalmente, naqueles aspec-
tos que eram censurados até entao — e que se resumiriam na contes-
tacdo que o espirito barroco supostamente expunha frente a pureza
do estilo classico (Figuras 11 a 15). Nao que o Barroco fosse superior
ao Renascimento, ou a qualquer outra fase da hist6ria da arte ligada
a esfera do Classicismo. A poética agitada e “transgressora” do es-
tilo abriria um outro campo de possibilidades — nem melhor, nem
pior — simplesmente diferente; até mesmo incompativel, oposto a
tradicao classica — nem por isso, menos essencial para a histéria da
arte.

Nio seria viavel, todavia, compreender esta reviravolta no ju-
izo e na apreciacdo do publico, dos criticos e dos artistas, sem re-
laciona-la com o abalo que o Impressionismo provocou no tltimo
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FIGURA 11: Nave da Igreja da Abadia Beneditina de Melk, na Austria, projetada pelo arquiteto austriaco
Jakob Prandtauer (1660-1726) entre 1702 e 1738. O dramadtico interior seria uma impressionante jun¢ao
entre arquitetura, escultura, decoragdo, pintura e mobilidrio. A partir de uma tipologia arquitetdnica
tradicional, de corte basilical - com coro acima do acesso frontal, nave principal com capelas laterais
comunicantes, transeptos, clipula coroando o cruzeiro, presbitério e altar-mor — Prandtauer agitaria
tragicamente o interior do edificio concebendo um espaco cujas paredes laterais avangariam e recuariam
sinuosamente para a nave e para o presbitério. Para além da sutil distor¢do do modelo estabelecido
para a arquitetura eclesiastica, o arquiteto assumiria total liberdade no uso dos elementos derivados do
repretdrio cldssico. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.
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FIGURA 12: Fotografia mostrando a ctipula e parte da abébada da nave da Igreja da Abadia de Melk, na
Austria. Os afrescos foram, em grande parte, concebidos pelo pintor austriaco Johann Michael Rottmayr
(1666-1730). Nesta imagem € possivel perceber, através da intensa movimentagio da cornija, a grande
oscilagdo provocada no interior do templo. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.
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FIGURA 13: Detalhe da abébada do presbitério da Igreja da Abadia Beneditina de Melk, na Austria.
Fotografia elaborada pelo autor em 2012.

FIGURA 14: Detalhe do arco do cruzeiro e da abébada da capela-mor da Igreja da Ordem Primeira de Sdo
Francisco de Assis de Salvador, século XVIII. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.
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FIGURA 15: Interior reluzente da Igreja da Ordem Primeira de Sdo Francisco de Assis de Salvador — século
XVIII. Neste ambiente hipnético, os altares, retdbulos, lustres, painéis, forros, abébadas de madeira
— elementos decorativos agregados, profusamente ornamentados e cobertos de ouro — eliminariam a
possibilidade de identificagdo dos contornos arquitetdnicos rigidos da estrutura tipolégica do edificio:
formaarquitetdnica definida pela presenca de uma nave principal e duas laterais, arco do cruzeiro, capela-
mor, transeptos, plilpitos e coro na frente. Na verdade, ao adentrar o edificio o que se absorveria seria o
reflexo dourado das superficies e espagos chamejantes que invadiriam todos os contornos da cavidade
interna — organismos cintilantes em absoluta sintonia com os painéis de azulejaria portuguesa dispostos
nos dois lados da capela-mor, mas em grave contraste com as complexas balaustradas negras espalhadas
regularmente pela nave. Tudo seria dramatizado pela presenca escassa da luz que entraria indiretamente
pelas tribunas, pelo coro e pelos éculos dos transeptos — aberturas que literalmente perfurariam os
retdbulos joaninos destes dois espagos. Teatro puro, reforcado pela impossibilidade de se perceber o
interior sagrado do edificio a partir de uma leitura isolada dos elementos decorativos, arquitetdnicos e
luminosos que se invadiriam mutuamente, se sobreporiam rompendo a dureza do espago arquitetdnico
ortogonal. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.
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quartel do século XIX —especialmente ao promover um confronto
entre os preconceitos estéticos ancestrais oriundos das doutrinas
do Realismo e da Academia, e as novas possibilidades de compo-
sicdo artistica oferecidas pelos mestres da nova arte em finais dos
Oitocentos. Ao substituir categoricamente a arte do “ser” pela arte
da “aparéncia”, ao desvincular de forma massiva o desenho e seu
contetido, da sua real percep¢io derivada da apreensiao das man-
chas de cores lancadas nos quadros, os pintores impressionistas se
aproximariam definitivamente de alguns principios comuns as re-
presentacdes barrocas. Logo, ndo é de se admirar o fato de a estru-
tura compositiva da arte impressionista acabar se tornando o ponto
de partida para o pensamento dos primeiros tebricos que se colo-
caram a favor do Barroco, e particularmente o fio condutor do dis-
curso de seu mais importante representante: o conhecido escritor,
filésofo, historiador e critico suico Heinrich Wolfflin (1864-1945).

Para Wolfflin, contemporaneo do impressionismo, movimento que
propunha uma maneira totalmente inovadora de ver o mundo, exigin-
do, inclusive, a destruicao do antigo espaco plastico e uma radical mu-
danca na concepgao de cor e luz com relagio as técnicas académicas, era
natural enxergar o barroco, nio como um estilo decadente, mas como
uma forma de representacio nova e vital, que havia evoluido a partir
do Renascimento. E com entusiasmo e confianca que o autor vai iden-
tificar essa corrente estética como inevitavel decorréncia da anterior.
(SILVA, 1989, p. 14)

Aluno e discipulo de Burckhardt, Wolfflin ja se mostrava um
habil te6rico da arte quando editou, em 1888, Renaissance un Baro-
ck — Eine untersuchung tiber Wesen und Entstehung des Barockstils.®
Nesse importante livro de sua juventude, o critico suico formula-
ria as bases nao s6 de suas inquietagdes sobre o estilo barroco, mas
também daria inicio a trama conceitual que marcaria o desenvolvi-

6 Renascenga e Barroco. Estudo sobre a esséncia do estilo Barroco e a sua origem na
Italia. (WOLFFLIN, 1989b) Versao para o portugués de Mary Amazonas Leite de
Barros e Antonio Steffen.
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mento de sua concepcao geral sobre o andamento da histéria daarte:
fundamentalmente, a arte barroca s6 poderia ser entendida a partir
de seu paralelo com a darenascenca, ja que sua eclosio se justificaria
como a recusa, ou mesmo a superacio do espirito sereno e belo co-
mum 3 arte italiana do Renascimento; a imagem plena e organizada
do “ser”, esgotada de sentido, seria substituida por uma nova atitu-
de onde seriam deflagrados fortes apelos ao drama, ao sentimento, a
subjetividade, ao espirito perturbador, a éxtase, a ebriedade:

A Renascenga € a arte da beleza tranquila. Oferece-nos aquela beleza
libertadora que experimentamos como um bem-estar geral e uma in-
tensifica¢io uniforme de nossa forca vital. Em suas criagdes perfeitas
nio se encontra nada pesado ou perturbador, nenhuma inquieta¢io ou
agitacdo — todas as formas manifestam-se de modo livre, integral e sem
esfor¢o. O barroco se propde outro efeito. Quer dominar-nos com o
poder da emog¢io de modo imediato e avassalador. O que traz nio é
uma animacio regular, mas excitagio, éxtase, ebriedade. Visa produzir
aimpressio do momento, enquanto a Renascenca age mais lenta e sua-
vemente, mas de modo mais duradouro: é um mundo que gostariamos
de jamais deixar. [...] Ele ndo evoca a plenitude do ser, mas o devir, o
acontecer; ndo a satisfagdo, mas a insatisfacio e a instabilidade. Nio nos
sentimos remidos, mas arrastados para a tensdo de um estado apaixo-
nado. (WOLFFLIN, 1989b, p. 47-48)

Em Renascenga e Barroco o autor usou como instrumento para
edificar sua teoria da “evolucao” das formas leves e tranquilas do
Renascimento, para as pesadas e agitadas do Barroco, a analise da
arquitetura italiana, e particularmente romana, de quase todo o
Cinquecento e do primeiro quartel do século XVII. Segundo o au-
tor, a arquitetura barroca apresentava trés fases claramente reco-
nhecidas: a primeira, a mais pesada, seria a etapa em que se teria
efetivado tragicamente o rompimento com o Classicismo renas-
centista; a segunda fase, a mais dindmica, agitada e exuberante,
seria marcada pelo aparecimento no cendrio artistico da figura de
Bernini e de sua producio cenografica monumental; finalmente,
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a tltima etapa, leve e descompromissada, estaria ligada ao predo-
minio da alegria e frivolidade do estilo Rococd, poética derivada
da renovacio compositiva que a propria estética do Barroco teria
sofrido no século XVIII. Estranho o fato de Wolfflin ter escolhido a
menos impressionista das artes visuais, a arquitetura, para a analise
dos principios formativos da arte barroca; mais inusitado ainda ter
se aproximado, segundo sua classificacao, daquela primeira fase,
sem davida a mais “dura” entre as trés etapas com que decompde
o desenvolvimento do estilo. Além do mais, hoje em dia nenhum
tedrico consideraria a arquitetura que se fez antes de 1580 como
barroca —alids, nem mesmo Burckhardt aceitaria essa premissa. Ao
escolher para anilise a producio edilicia romana a partir do ano de
1520, Wolfflin estava discorrendo sobre manifestagdes que viriam
a ser compreendidas, ja no inicio do século XX, como legitimas re-
presentantes do Maneirismo arquitetdnico.

Seguramente, o pesquisador sui¢o queria provar que aqueles
principios — que ja eram aceitos facilmente pela critica artistica li-
gada ao impressionismo — que versavam sobre a transicao conflitu-
osa de uma forma de pintar renascentista para uma barroca, eram
também, por extensdo, naturalmente apreciaveis ao se considerar
o universo da arquitetura, inclusive a fase imediatamente posterior
a da Renascenca — quando as construgdes ndo teriam ainda assu-
mido plenamente todas aquelas solu¢ées inovadoras reconhecidas
propriamente como barrocas. Na verdade, o autor estava trazendo
a tona a problematica da coincidéncia da atitude revolucionaria dos
criadores em relacdo as mais diversas possibilidades de expressao
nas artes visuais (seja arquitetura, pintura, ou escultura) por oca-
sido do progresso das formas classicas para as barrocas —apesar de a
maior caracteristica da arte barroca brotar de um aspecto fatalmen-
te conectado ao universo da pintura, e que seria sua atitude compo-
sitiva de filiacao abertamente pictorica.

E neste ponto que Wolfflin revelou, precocemente, a base con-
ceitual de seu juizo sobre a evolu¢ao das formas. O Barroco pode-
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ria ser compreendido como um estilo pictérico, um estilo em que
a impressao da clareza e seguranca das linhas compositivas teria
sido substituida pela exposicao de uma imagem onde reinassem a
incerteza e a dissolugao da cor; um processo oposto ao do Classi-
cismo, no qual as manchas dos pigmentos se entrecruzariam para
formar composicoes nao mais comandadas pela existéncia efetiva
e explicita da forma, mas lideradas pela “aparéncia”, pela pura per-
cepcao subjetiva do objeto plastico. Em arquitetura esses princi-
pios deveriam ser apreendidos indiretamente, como se o edificio
fosse fruido como um quadro: pelo movimento das massas, pelas
curvas e contracurvas, pela diversidade e complexidade da dina-
mica modenatura, pelos planos reentrantes e salientes, pelo rico e
contrastante jogo de luz e sombra, pela projecao ao infinito de suas
formas — com todas estas solugdes plasticas, a apreciacao da arqui-
tetura deveria perseguir a exposicao de uma imagem que parecesse
virtualmente diluir-se na atmosfera (Figuras 16 a 22).

Nio obstante, o conceito de Barroco como estilo pictdrico seria
desenvolvido, e abertamente consolidado, na mais consagrada obra
damaturidade de Wolfflin, uma verdadeira teoria geral da arte lan-
cada em 1915 e intitulada Kunstgeschichtliche Grundbegriffe: das
problem der stilenwicklung in der neuren kunst” Ao contrario de
Renascenga e Barroco, em Conceitos fundamentais da histéria da
arte o autor utilizaria como instrumento de analise todas as trés
grandes manifestacoes das artes visuais, dando mais énfase, con-
tudo, ao universo da pintura. Nesse livro, o autor consolidaria e
organizaria de forma profundamente metddica as ideias que havia
previamente estabelecido em seu primeiro estudo que tratava da
evolucao do estilo Classico para o Barroco — principios condicio-
nados por aquela nova forma de entender a histéria e a critica da
arte que no final do século XIX se desenhava “a reboque” da arte

7 Conceitos fundamentais da histéria da arte: o problema da evolugdo dos estilos na
arte mais recente. (WOLFFLIN, 1989a) Traducio para o portugués de Jodo Azenha
Junior.
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FIGURA 16: Frontispicio da Igreja de Il Gesl, em Roma. Em Renaissance un Barock Wélfflin se debrucaria,
poralgum tempo, naandlise da fachada desenhada por Giacomo della Porta (1532-1602) em 1575. Segundo
Wslfflin, Il Gesu seria um edificio barroco que se enquadraria, estilisticamente, na chamada “primeira
fase do estilo pictérico”. Hoje é considerado, paradoxalmente, uma das mais significativas criagdes da
arquitetura maneirista. Ou seja, ja no periodo maneirista os mestres da arquitetura desenvolveriam uma
complexa pesquisa formal de moldagem pléstica do frontispicio dos templos, j& que os monumentos
religiosos deveriam capturar, a qualquer custo, a atengdo e o encanto do passante: interessaria como a
frontaria seria percebida enquanto elemento inserido em um contexto preexistente de acordo com as
visadas possiveis a serem direcionadas a ela — como o monumento, através do teatral cenério fixo da
fachada, poderia se destacar e se dramatizar no contexto onde estaria langado, pois nem sempre seria
possivel uma transformago significativa do entorno no qual viria a ser assentado. Fotografia elaborada
pelo autor em 2011.
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FIGURA 17: Fachada da Igreja de Santa Maria in Campitelli, projetada pelo arquiteto Carlo Rainaldi (1611-
1691) — terminada em 1667. Arquitetura barroca, segundo Wolfflin, da “segunda fase do estilo pictérico™.
As tipicas fachadas romanas, derivadas do modelo de Giacomo della Porta para Il Gest, se apresentariam
como altos muros compostos por uma complicada e profusa modenatura formada por elementos
reentrantes e salientes derivados, invariavelmente, do repertério cldssico. Muitas vezes assentadas em
apertadas locagdes, agregadas e contiguas a outras edificagdes de carater ordindrio, ou ainda alinhadas
com os préprios conventos e colégios vinculados aquela ordem religiosa, estas frontarias seriam
compostas por conjuntos de pilastras sobrepostas, meias colunas, colunas de trés quartos, colunas
engastadas ou mesmo soltas, além de entablamentos, arquitraves, frisos, cornijas, frontdes e timpanos
que se distenderiam e se recuariam para seguir o complexo e pitoresco jogo de claro e escuro gerado
pelos seus apoios. Os planos superiores e inferiores avangariam e recuariam para valorizar uma parte
especifica da fachada — como, por exemplo, seu eixo central, com o objetivo de impelir, categoricamente,
o transeunte a invadir o interior do templo. As gradacdes de luz e sombra conseguidas através do
lancamento dos elementos da modenatura cléssica na fachada do edificio dariam a tonalidade pictérica
do templo. No caso desta igreja, da segunda metade do século XVII, o arquiteto levaria estes principios
a extremos, libertando francamente parte das colunas da parede da fachada. Fotografia elaborada pelo
autor em 2007.
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FIGURA 18: Fachada céncava do Oratorio di San Filippo Neri, projetado por Francesco Borromini
e construido entre 1637 e 1643. O outro tipo de fachada religiosa que apresentaria resultados
profundamente expressivos na cidade de Roma seria aquele em que a frontaria estaria envolvida por um
dindmico jogo de curvaturas que teriam o poder de movimentar ndo sé a frente do préprio edificio, mas
também contaminar o cendrio adjacente com a sua agitagdo — principalmente através do acolhimento
envolvente produzido pelo “abrago” das paredes céncavas das fachadas, bem como a sugestiva expansao,
para o espaco urbano, das superficies que encerrariam o frontispicio, dilatagdo provocada quando a igreja
estivesse encerrada por formas convexas. A oposicdo das formas cdncavas com as convexas poderia ser
utilizada para oferecer, literalmente, a ilusio de que aquele organismo arquitetdnico estaria invadindo
o espaco urbano a frente, sem que isso efetivamente acontecesse. Reparar, no Oratorio de Borromini,
como a convexidade da faixa central inferior do frontispicio entraria em oposi¢do com a concavidade
geral da frontaria. Fotografia elaborada pelo autor em 2011.

TEORIA DO BARROCO 45




FIGURA 19: Detalhe da fachada do Oratorio di San Filippo Neri. Curiosamente, a movimentada fachada
cdncava sequer coincidiria com o eixo dominante do edificio de culto. A porta principal do monumento
daria acesso, como € de praxe, ao fundo da nave da igreja, s6 que transversalmente ao eixo do altar
principal, que se desenvolveria longitudinalmente, a esquerda: uma total contrafagdo do esquema
tradicional da arquitetura religiosa em nome da exposi¢do do persuasivo frontispicio a dire¢gdo mais
significativa em relagdo ao contexto imediato do monumento: a importante praga na qual o Oratorio se
levantaria. Fotografia elaborada pelo autor em 2011.
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FIGURA 20: Fachada da Igreja de San Carlo alle Quattro Fontane. Construida entre 1665 e 1667, seriaa dltima
obra de Francesco Borromini. Destacar-se-ia pela inusitada movimentacdo do frontispicio — agitagdo
revelada na presenca de um dindmico jogo de elementos céncavos e convexos sublinhado pelo intenso
movimento das cornijas e cimalhas lancadas na fachada principal. Fotografia elaborada pelo autor em 2011.
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FIGURA 21: Kollegienkirche, em Salzburg, igreja jesuitica projetada pelo arquiteto austriaco Johan
Bernhard Fischer von Erlach (1656-1723) e iniciada em 1696. Sua fachada principal exporia, no comprido e
irregular ambiente da Universitdtsplatzt, um segmento de elipse convexo, muito pronunciado, dividido
em trés partes por ordens colossais de pilastras. Cada intervalo entre os apoios conteria um vdo em
arco pleno que se abriria para o 4trio vazado do edificio; acima de cada vdo apareceria uma janela na
altura do coro, sendo que a verga semicircular da abertura do meio invadiria a cornija que separaria o
corpo da fachada do seu alto frontdo. As torres quadrangulares, pouco mais altas que o frontispicio, se
destacariam por sua posi¢do recuada e por estarem ligeiramente soltas em relagdo a frontaria oval e ao
préprio corpo da igreja. Desta forma, apesar do terreno ndo muito generoso destinado a sua edificagdo
e da posicdo desprivilegiada que ocuparia préxima a um dos cantos da praga alongada, a imensa fachada
da Kollegienkirche contaminaria, com seu movimento expansivo, todo o espaco adjacente: o frontispicio
oval, liberto em relagdo aos campanérios, pareceria dilatar-se para o vazio da Universititsplatz, criando
um eixo dramdtico para o transeunte que experimentaria esta parte da cidade; por outro lado, as torres
soltas ampliariam a sensagdo de monumentalidade, desenhando um largo e intenso fundo cenogrifico.
Fotografia elaborada pelo autor em 2012.
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FIGURA 22: Imagem da Kollegienkirche, em Salzburg, retirada do outro lado do Rio Salzach, no morro que
acolheria o Kapuzinerkloster. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.
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impressionista. A pura visualidade de Wolfflin poderia ser clara-
mente apreendida em um trecho do Posfdcio que o autor incluiu na
oitava edicdo do livro — de 1943 — e que havia sido escrita original-
mente em 1933 para a revista Logos:

Qualquer enfoque da arte, do ponto de vista histérico, sempre apre-
sentard primeiramente uma certa tendéncia a considerar a historia da
arte como a histdria da expressio, buscando na obra de cada artistaa sua
personalidade, e reconhecendo nas grandes transformacées da forma e
da imaginacao a reacdo imediata aos movimentos espirituais que, pos-
suindo diversas raizes, formam na sua totalidade a visao de mundo, o
sentimento proprio a uma determinada época. Quem haveria de negar
auma tal interpretacio o seu direito primdrio de existir, e desconhecer
o quanto é imprescindivel um panorama que englobe toda a cultura?
Realizada unilateralmente, entretanto, essa interpretacio corre o risco
de perder a especificidade da arte, uma vez que esta trabalha precisa-
mente com no¢des de natureza ptica. As artes plisticas, enquanto ar-
tes que se voltam para os olhos, possuem suas proprias premissas e leis
que asseguram a sua propria existéncia. Diferentemente do que ocorre
com o homem, cujas alteracbes na expressao do rosto exprimem o flu-
xo de seus sentimentos, a arte nao reflete com regularidade e de modo
inequivoco uma ‘atmosfera’ que se transforma: o aparato da expressao
ndo é o mesmo para todas as épocas. A compara¢ao que se costuma es-
tabelecer entre a arte e um espelho que reproduz a ‘imagem cambiante
domundo’ é duplamente enganosa: o trabalho criativo da arte nio pode
ser equiparado a um reflexo; desejando-se, porém, que a expressdo ad-
quira algum valor, seria necessario ter-se em mente que o espelho em si
sempre possuiu estruturas diferentes. (WOLFFLIN, 1989a, p. 265)

Ao revisar o texto de 1915, o tedrico suico revelaria com clareza—
mesmo n3o negando a importancia das investigacdes que tratavam
a arte como mecanismo de expressao em relagao ao cenario espiri-
tual onde estava inserida — que o fundamento de seu pensamento,
que compreendia a arte através da avaliacio da sua estrutura com-
positiva imediatamente visiva, estava ligado a tendéncia desenvol-
vida pela critica da pura visualidade e do formalismo. O problema
residiria na independéncia quase inevitavel que o autor capturava
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entre o tipo de visao desenvolvido pelos artistas nos diversos peri-
odos da histéria da arte — e que lhes imporia determinadas escolhas
no universo da plastica — e o cendrio cultural em que aqueles ar-
tistas e aquelas obras estavam inseridos. Ou seja, Wolfflin se pro-
punha a uma interpretacao da historia da arte através da anilise da
evolucdo das suas formas de representacio, em conflito com o ou-
tro caminho que compreenderia a arte como resposta a condicio-
nantes historicos, filoséficos, espirituais. O critico suico acreditava
que as artes visuais possuiriam leis fatalmente auténomas frente ao
contexto histdrico, e essas leis contribuiriam para que elas, mesmo
sendo produtos da sociedade e dos individuos, nao apresentassem
necessariamente um processo evolutivo que coincidisse com as
transformacGes inevitaveis da coletividade: por isso contrapunha a
arte como representacao, d arte COmMo expressao.

Seria possivel, ao analisar as obras em sua realidade histoérica,
perceber o estilo individual do artista, bem como apreender vincu-
los a escola em que aquele pintor, escultor ou arquiteto estavam li-
gados, ao seu pais ou d propria raca — destacando a famosa distingao
que Wolfflin faria entre o espirito da arte germanica em contrapo-
sicdo aquele de origem italiana, latina, romana. Mas estas constata-
coes ligadas a anélise dos mecanismos de expressio ndo explicariam
o fato de como artistas, com poéticas tio diversas, filiados a escolas
rivais e de tendéncias absolutamente opostas, oriundos de paises
distantes e racas conflituosas como a germanica e aromanica, pode-
riam apresentar, a0 mesmo tempo, modos de ver semelhantes, que
acabavam determinando formas de representacio equivalentes.®

8 “Em outras palavras, pode-se descobrir na histéria dos estilos um substrato mais
profundo de conceitos que dizem respeito a representacio como tal, e é possivel
vislumbrar-se uma histéria da evolu¢ao do modo de ver do Ocidente, para a qual
a diversidade do carater individual e nacional ndo é de importincia decisiva. Sem
davida, nio é ficil desvendar essa evolugao interna do modo de ver, pois as possibi-
lidades de representacio de uma época nunca se revelam em estado de pureza abs-
trata, aparecendo sempre, o que é natural, unidas a um certo contetido expressivo,
e o observador é geralmente levado a procurar na expressao a explicacdo paraa obra
de arte como um todo.” (WOLFFLIN, 1989a, p. 13)
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Portanto, existiriam distintas formas de ver: uma ligada ao esti-
lo linear, e outra ao estilo pictorico — artificios que marcariam mais
que uma simples evolu¢ao independente das formas artisticas clas-
sicas para as barrocas, um processo de transformacao da psicologia
da visdo, que deflagraria o esgotamento do gosto pela percep¢ao
segura, clara, objetiva, em prol de uma “[...] apreensao do mundo
como imagem oscilante”. (WOLFFLIN, 1989a, p. 15) E justamente
esse processo que acabaria desvelando as cinco famosissimas cate-
gorias que caracterizariam a evolucio da percepcio classica para a
barroca: a evolugao do linear ao pictérico — a principal de todas, e
que carregava consigo a motivagao essencial para o estabelecimen-
to das outras categorias de analise; a evolu¢do do plano a profundi-
dade; da forma fechada a forma aberta; da pluralidade a unidade;
e, finalmente, a evolu¢io da clareza absoluta a clareza relativa (ou
obscuridade) do objeto.

E inegavel que o processo evolutivo possa ser explicado, em parte, do
ponto de vista psicolégico. Podemos compreender perfeitamente que
o conceito da clareza precisasse desenvolver-se plenamente, antes que
se pudesse descobrir o encanto da clareza parcialmente obscurecida.
Também é compreensivel que a concep¢io de uma unidade formada
por partes, cuja autonomia desapareceu no efeito global, nao poderia
aparecer sendo como sucessora de um sistema de partes tratadas iso-
ladamente, e que o jogo de dissimular a regularidade (o principio atec-
tdnico) teve como pressuposto o estigio em que essa regularidade se
manifestou claramente. Abrangendo tudo isso, a evolu¢do do estilo
linear para o pictérico significa a passagem de uma apreensio tactil das
coisas no espaco, para uma visao que aprendeu a confiar simplesmen-
te no que os olhos viam; em outras palavras: renuncia-se ao que pode
ser tocado com as maos, em favor da aparéncia exclusivamente 6ptica.
(WOLFFLIN, 1989a, p. 254)

Nio seria o caso de detalhar aqui as categorias de analise wol-
fflinianas. Basta dizer que seu juizo — hoje essencialmente supera-
do, principalmente no que se refere a insistente, e até entdo fatal,
oposicao Classico-Barroco — expds alguns principios que serviriam
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de fundamento para muitas das teorias e criticas mais recentes,
principalmente a ideia do Barroco como arte da aparéncia visiva e
da imaginacao, ao contrario da arte renascentista que se explicaria
como instrumento para representacio do ser.

Por outro lado, a teoria da evolugio progressiva das formas —a
ideia de que as rigidas manifestacdes da arte classica, quando ja ex-
cessivamente experimentadas, absorveriam um processo de esgo-
tamento e abririam o caminho paraabusca de um sistema de repre-
sentagao oposto — acabaria deflagrando a tendéncia de compreen-
der o Barroco como uma categoria meta-histdrica. Logo, Wolfflin,
ao considerar a producio artistica do Quattrocento, do Cinquecento
e do Seicento, e verificar que aquelas formas passariam por um pro-
cesso evolutivo balizado, respectivamente, por um periodo primi-
tivo de experimentacio, um periodo de amadurecimento da beleza
e da serenidade classicas e, finalmente, uma fase pictorica de total
liberdade, concluiria que estava sendo desvendada uma acio ciclica
que se repetiria invariavelmente durante toda existéncia da civili-
zagao ocidental.® A comprovacio de que a transformacio da visao
interior das formas nao era comum s ao recente periodo do Hu-
manismo italiano poderia ser facilmente encontrada no exame de
situacOes tdo anacronicas aquela estabelecida — como, por exemplo,
no desenvolvimento que aconteceu na Franca, entre os séculos XII

9 “Tudo isso se aclara t3o logo se compara a arte em seus estigios primitivos com
outra, mais evoluida. Na primeira, constata-se uma falta de liberdade que passou
desapercebida aos homens daquela época, mas que se apresenta como um empo-
brecimento, decorrente mais de uma concep¢ao plastica pouco evoluida, do que de
recursos plasticos propriamente ditos. Avancando em direcio de épocas posteriores
—a época classica, por exemplo — perceberemos que paralelamente a uma riqueza
maior de recursos plisticos existe, a0 que parece, uma total liberdade quanto a con-
cepcio plastica. Mas também essa liberdade é limitada, e nas épocas pds-classicas,
assim chamadas pictdricas, avultam logo inGmeras possibilidades novas, inéditas
até entdo; todo o aspecto da imagem altera-se tio radicalmente, que somos obriga-
dos a concluir mais uma vez que se verificou ali uma transformacio da visio inte-
rior, e que, de modo geral, se desenvolveu — mesmo que fundamentada sobre um
principio diferente — uma série de formas de visdo alternantes, que ndo parecem de-
pender diretamente de um determinado desejo de expressio.” (WOLFFLIN, 1989a,
p- 265-166)
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e XV, referente as varia¢coes na morfologia arquitetdnica dos edifi-
cios religiosos: o cariter atemporal do Barroco estaria fatalmente
indicado na evolucio que definiu o aprimoramento na tipologia
arquitetdnica do Gotico Primitivo em dire¢do as manifestagdes do
chamado Gético Classico e nas subsequentes transformacoes pelas
quais teria passado as formas seguras do Gotico Classico ao assu-
mirem a oscilagio exuberante e insoélita das expressdes do Goético
Flamejante — seu Gltimo suspiro de clara filiacao “barroca”. Assim,
o progresso das formas classicas as barrocas nao apontaria uma
acdo datada, comprimida entre o Quattrocento e o Settecento, e sim
uma constante historica que ecoaria de tempos em tempos:

Partindo de consideracbes bastante genéricas, Jakob Burckhardt e
Dehio ja haviam chegado a admitir a hipdtese de uma periodicidade
das transformacoes formais na histéria da arquitetura. Também con-
cluiram que todo estilo do mundo ocidental possui tanto sua época
classica quanto seu periodo barroco, contanto que se dé tempo para
que ele desenvolva todas as suas potencialidades. [...] A evolucio, po-
rém, apenas se processara quando as formas ja tiverem sido suficiente-
mente manipuladas, ou melhor, quando a imaginacio ja se tiver ocu-
pado t3o intensamente delas, que agora lhe seja possivel explorar as
possibilidades barrocas. (WOLFFLIN, 1989a, p. 257)

Este é basicamente o enfoque que o historiador e critico de arte
francés, Henri Focillon (1881-1943), expds em seu ensaio Vie des for-
mes de 1934. Adotando também uma matriz tedrica ligada a critica
da pura visualidade, o autor afirmava, de maneira ainda mais con-
tundente que Wolfflin, que as formas artisticas possuiam uma vida
proépria e evoluiam seguindo leis constantes e imutaveis. Por isso,
desenvolveu um argumento defendendo a hipotese de que o bar-
roco nunca se encontrara como um estilo propriamente dito, mas
como a tltima fase de evolugao de todo e qualquer estilo.

Contrariando a periodiza¢ao wolffliniana que vislumbrava trés
fases distintas na a¢do evolutiva, cada movimento artistico passa-
ria por quatro estados em seu processo de desenvolvimento, nao
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definidos a priori na dimensao temporal, como também expunha
o critico suico, apesar de serem longos e absolutamente necessarios
paraa “vida das formas”. Na “Idade da Experimentacao” ou “Arcai-
ca”, o estilo apareceria tentando se definir, se impor, até eclodir na
fase da perfeicdo, da harmonia, da representacio dos valores uni-
versais, o “Estado Classico”, o “Breve minuto de pleno dominio
das formas.” (FOCILLON, 1947, p. 23, traducdo nossa) Na fase de
“Apuramento”, o tema formal se esgotaria abrindo o caminho para
a Gltima etapa: o “Estado Barroco™:

E um momento da vida das formas, e sem dtvidas o mais livre. As for-
mas esquecem ou desvirtuam os principios de composic¢io basica, cuja
inser¢do nos enquadramento, sobretudo da arquitetura, é um aspecto
essencial; as formas vivem por si mesmas com intensidade, propagam-
-se sem freio, proliferam como um monstro vegetal. As formas ao
crescerem se destacam, tendem a invadir o espaco por todas as partes,
aperfura-lo, a adaptarem-se a todas as possibilidades — e seria possivel
dizer que se comprazem nesta invasao. (FOCILLON, 1947, p. 25, tradu-
¢30 nossa)

Mas, sem davida, o defensor mais apaixonado e interessante
da periodicidade ciclica do espirito barroco foi o filésofo, escritor
e critico de arte catalao Eugenio D’ors (1881-1954). Seu livro defi-
nitivo sobre o tema, lancado originalmente em francés em 1935 e
denominado Du Barroque,® é fundamentalmente a compilacio da
conferéncia que proferiu em uma das Décades (ou entretiens) de
Pontigny (a de 1931), e que resultou no ensaio que apareceu na pu-
blicacdo com o nome de La querelle du baroque a Pontigny, somado
a outros textos e aforismos escritos no decorrer dos primeiros anos
do século XX." Através de um discurso poético, mas profunda-

10 Aquifoiavaliada a cuidadosa traducdo, do francés para o Italiano, Del Barocco, sob a
cura de Luciano Anceschi. (D’ORS, 1945)

11 As Décades de Pontigny eram reunides de intelectuais europeus que aconteciam

todo verdo, ap6s o ano de 1910, nas ruinas da abadia cisterciense de Pontigny. A aba-
dia havia sido comprada pouco antes pelo professor Paul Desjardins (1859-1940),
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mente erudito, o autor apresentava suas reflexoes sobre o Barroco
novamente tratando-o como a oposi¢ao ao espirito classico, mas
ampliando sua existéncia para além das manifestacoes artisticas,
apreendendo-o como fendmeno cultural global, que periodica-
mente contaminaria n3o sb as artes, mas a politica, as ciéncias, a
religido, a Filosofia; ou seja, o filésofo barcelonés compreendia que
em certas épocas toda a dimensao humana estaria envolvida pelo
impulso dinamico, disperso e transgressor daquela constante es-
piritual.

Por isso, o Barroco era um eon, termo tomado de empréstimo
da filosofia grega — cunhado pelos neoplatdnicos de Alexandria —e
que para D’ors devia ser usado para denotar uma unidade eterna
do espirito, um arquétipo temporal da civilizagao, que apareceria
e desapareceria gradativamente em toda a histéria da aventura do
homem na Terra.”> O Classico também era um eon, mas suas mo-
tivagoes eram profundamente diversas: o Barroco se apresentaria
como uma necessidade de transgressao inerente a alma humana
que, aflorando de tempos em tempos, determinaria situagoes inu-
sitadas, inesperadas, fantasticas. Fruto do sentimento de inquieta-
¢io da mente individual e das intranquilidades das sociedades teria
irrompido ja na Pré-Historia, oferecendo momentos de delirio, de
devaneio frente ao equilibrio, a estabilidade das fases classicas.

Curiosamente, foi a experiéncia que absorveu em uma viagem
a uma nacio supostamente periférica do continente europeu que
despertou o autor para a problematica da periodicidade das eras
barrocas. Ao avaliar a arte e a arquitetura do lusitano estilo manue-

que a abriu para discussdes diversas sobre o humano e o divino, num ambiente de
tolerancia incomum na Europa do segundo quartel do século XX. (DOMINGUES,
2002)

12 Sobre o conceito de eon D’ors diria: “Nada estd, portanto, mais de acordo com o sen-
timento que estamos procurando exprimir do que este termo; nada mais proéximo
darepresentagio destas constantes que se escondem e reaparecem, se manifestam e
se dissimulam no curso dos séculos, destes sistemas que unem fenémenos distan-
tes e isolam fendmenos vizinhos.” (D’ORS, 1945, p. 52, tradu¢do nossa)
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lino, e particularmente ao se deparar com um pormenor do Con-
vento de Cristo na cidade de Tomar em Portugal - a janela do Ca-
pitulo, concebida em 1510 pelo mestre arquiteto Diogo de Arruda
(nascido antes de 1490; morto em 1531) — D’ors acreditou ter en-
contrado a génese do espirito barroco moderno, o arquétipo mor-
fologico da alma barroca, em uma obra edificada quase 100 anos
antes daquelas que seriam efetivamente reconhecidas como mani-
festacdes do estilo. Ja em Pontigny, usaria o exemplo de Tomar para
rebater os juizos de muitos dos participantes que nio abandona-
vam a ideia de que o Barroco era um estilo ligado exclusivamente a
producao artistica dos séculos XVII e XVIII - os pesquisadores que
apresentavam objecoes a ideia do Barroco como um eon, uma uni-
dade constante do espirito. Ao mostrar uma fotografia da janela do
Convento de Cristo (que muitos até entdo desconheciam), ofere-
ceu ao publico uma analise do objeto plastico seguindo muitas das
categorias elaboradas por Wolfflin, além de outros principios que
estavam sendo acrescentados as analises modernas sobre o Barroco
(Figuras 23 a 27). Segundo o relato do autor, a audiéncia ficou estu-
pefata:

A arma de guerra, o ariete atirado contra estas objecdes foi a fotografia
da famosa janela do convento de Tomar, que se encontra perto de Lisboa.
Ela foi imediatamente mostrada. Todos os caracteres requeridos pelo
grupo de estudiosos para a definicio do Barroco se encontram reunidos,
e precisamente de forma excessiva, nesta famosa janela, cuja imagem re-
velada aqui era s6 a imagem da campead entre a rica producdo manuelina,
desabrochada na histéria lusitana, consequéncia figurativa das grandes
viagens ocednicas, das descobertas além-mar. Ao primeiro olhar dirigido
para ajanela de Tomar o espectador reconhece todas estas caracteristicas:
uma tendéncia ao pitoresco que substitui a exigéncia construtiva propria
do Classicismo; o sentimento da profundidade, conseguida na arquitetu-
ra através de um impulso i terceira dimens3o, sintoma t3o claro quanto
decisivo; o dinamismo que substitui a preferéncia por uma aparéncia de
estabilidade; as ‘formas que voam’; o uso cru dos elementos morfologi-
cos naturais; e sobretudo aquela disposiciao em dire¢io aquilo que é tea-
tral, luxuoso, disforme, tio enfatica que a sensibilidade menos exercitada
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FIGURA 23: Janela do Capitulo da Igreja do Convento de Cristo, em Tomar — concebida por Digo de Arruda
(nascido antes de 1490 e morto em 1531). Segundo D’ors (1945), a janela revelaria, em pleno século XVI,
a génese do espirito barroco moderno — o arquétipo morfolégico da alma barroca. Fotografia elaborada

pelo autor em 2012.
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FIGURA 25: Corpo manuelino da Igreja do Convento de Cristo, em Tomar. O volume a direita, de plano
centralizado, é mais antigo, de génese medieval, e acolheria a charola— uma espécie de altar centralizado
octogonal que serviria de oratério para os Cavaleiros Templarios, que acorreriam a igreja acima de seus
cavalos. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.

FIGURA 26: Detalhe, em escorco, do tratamento decorativo da sobreverga da Janela do Capitulo, em
Tomar. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.

60 RODRIGO ESPINHA BAETA



FIGURA 27: Escorco da fachada ocidental da Igreja do Convento de Cristo, em Tomar. Fotografia elaborada
pelo autor em 2012.
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logo a descobre no Barroco. Nem Borromini, nem Churriguera alguma
vez superaram esta janela de Tomar, nem mesmo por ocasido do pleno
florescimento do rococd. (D’ORS, 1945, p. 62, traducdo nossa)

Como a alma barroca poderia estar contida, aprisionada no
Seicento e no Settecento, e inevitavelmente relacionada ao desen-
volvimento da estética humanista, se sua primeira e mais radical
expressio no mundo moderno se encontrava em uma arquitetura
cuja concepcdo pressupunha um compromisso com o espago goti-
co —como era o caso do estilo manuelino em Portugal? Na verdade,
o Manuelino apresentava o eon barroco para aquele homem que ha
pouco havia superado o mundo medieval, mas que ainda estava
absorvido pela outra unidade eterna da alma representada pelo
Classicismo — em pleno experimento renascentista; o Manuelino
era simplesmente a resposta nas artes a uma excitagao cultural cau-
sada pelo espirito panteista e dionisiaco do Barroco, que retornava
apos sua tltima apari¢do na época em que o Gotico enveredou para
sua dissidéncia flamejante.

Antes do estilo lusitano, outras tantas ocasioes ja haviam revela-
doa constante barroca: na verdade, Eugenio D’ors dividiria mesmo
o “género” barroco em nada menos que 22 “espécies”, comecando
pelo primitivo Barocchus pristinus e terminando com o contempo-
raneo Barocchus officinalis. Mas a arquitetura derivada do espirito
portugués possuia algo de especial, pois desvelava o Barroco — mais
radical que nunca - para o mundo moderno, um mundo que jamais
poderia prescindir de sua subjetividade (Figuras 28 a 31). Por isso,
o fil6sofo cataldo elevou a desprezada nagdo portuguesa a uma po-
sicdo central na historia; lugar que para ele seria equivalente aquela
consagrada aos gregos, ja que Grécia e Portugal teriam desenvol-
vido melhor do que nenhuma outra civilizacdo — mesmo que em
épocas tdo distantes — os arquétipos fundamentais do eon classico e
do eon barroco, respectivamente:
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FIGURA 28: Imagem do interior do Pantedo do Rei Duarte, as famosas Capelas Inacabadas, assentadas ao
fundo da Abadia Dominicana de Santa Maria da Vitéria, em Batalha. O entalhe da porta seria executado,
a partir de 1509, pelo arquiteto portugués Mateus Fernandes (nascido antes de 1480 e morto em 1515).
Fotografia elaborada pelo autor em 2012.

TEORIA DO BARROCO 63







3
4
!
/
,v

PAGINA ANTERIOR

FIGURA 29: Vista da parte posterior da abside da Igreja da Abadia Dominicana de Santa Maria da Vitéria,
em Batalha — com destaque para a portada que daria acesso ao Pantedo do Rei Duarte. Os delicados
ornatos esculpidos em pedra e a profusdo decorativa da portada contribuiriam para convencer Dors de
que o manuelino portugu@s inauguraria o inquietante e irascivel espirito barroco para a era moderna,
antes mesmo da Contrarreforma catélica. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.

NESTA PAGINA
FIGURA 30: Detalhe da parte superior da portada que daria acesso ao Pantedo do Rei Duarte. Fotografia

elaborada pelo autor em 2012.
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FIGURA 31: Detalhe do arremate inferior da portada que daria acesso ao Pantedo do Rei Duarte. Fotografia
elaborada pelo autor em 2012.

A polémica teoria de Eugenio D’ors nio teve muita repercussao
na critica que seria elaborada imediatamente ap6s a Segunda Guer-
ra Mundial, que preferia compreender o Barroco como um fené-
meno datado, e ligado exclusivamente ao universo das artes. Ainda
hoje, a noc¢io da alma barroca como uma constante histérica nao é
muito discutida, a no ser por alguns criticos que vislumbram no
mundo contemporaneo uma “idade neobarroca”. (CALABRESE,
1988) No entanto, seu pensamento repercutiu e hoje guarda algu-
mas revisOes interessantes, principalmente na abertura das pos-
sibilidades de apreciacao do Barroco para fora da cultura artistica
mais erudita da Europa dos séculos XVII e XVIII, principalmente o
reconhecimento da alta qualidade do barroco “periférico” — portu-
gués, ibero-americano, centro-europeu, russo...

Por outro lado, ao inicio da década de 1930, em sua conferéncia
em Pontigny, o autor, que nutria grande prestigio no circulo inte-
lectual, contribuiria decisivamente para o combate a mais perti-
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nente reviravolta deflagrada contra o juizo positivo que o fenéme-
no barroco tinha arduamente conquistado. Esta reviravolta em prol
do retorno a imagem pejorativa do Barroco foi empreendida radi-
calmente pelo brilhante filésofo idealista italiano Benedetto Croce
(1866-1952), que havia langado, dois anos antes, o estudo classico
Storia dell’eta barocca in Italia. Com estas palavras, D’ors proporia
uma sintese entre o sentido negativo atribuido anteriormente e em
grande parte presente nas investigacdes de Croce, e 0 pensamento
contemporaneo sobre o Barroco:

Tradicionalmente o qualificativo ‘barroco’ ndo era aplicado se nao a
certa perversio do gosto, perversao historicamente — se for possivel
dizer assim - e perfeitamente localizada. Mesmo recentemente um
mestre como Benedetto Croce negava com insisténcia que se pudesse
reconhecer o Barroco de outro modo senio ‘como uma variedade do
feio’. Sem alcancar uma posi¢ao tio negativa e exorcizante, a tendéncia,
ha cerca de vinte anos, era aceitar esta opinido, que poderia ser sinteti-
zada nas férmulas seguintes:

1. O Barroco é um fendmeno cujo nascimento, a decadéncia e o térmi-
no se alocam entre os séculos XVII e XVIII, e nio hi nenhum outro
desenvolvimento no mundo ocidental.

2. E tipico da arquitetura, e em algumas raras situagdes, da escultura e
da pintura.

3. Trata-se de um estilo patoldgico, de uma onda de monstruosidade e
mau gosto.

4. Enfim, é produto de uma espécie de corrupcao do estilo classico do
Renascimento.

Hoje, ao contrario, aos olhos da critica, estas férmulas comecam a
parecer fora de uso; pelo contrario, a tendéncia é acreditar que:

1. O Barroco é uma constante histdrica que se reencontra em épocas
tdo reciprocamente distantes quanto o Alessandrinismo o é para
a Contrarreforma, ou a Contrarreforma o é para o periodo fin-de-
-siécle, — e que se manifestou nas regides mais diversas, tanto do
oriente como do ocidente.

2. Este fendmeno interessa nao apenas a arte, mas a toda civilizagdo, e
mesmo, por extensdo, a morfologia da natureza (mesmo Croce, cuja
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opiniio ja foi citada, acabou publicando um livro intitulado: Storia
dell’etd barocca in Italia).

3. O seu carater é normal; e se é legitimo falar aqui de doenca, serd com
o mesmo sentido que Michelet dizia que a ‘mulher é uma eterna
doenca’.

4. Longe de proceder do estilo clissico, o Barroco se opde a ele de ma-
neira mais fundamental ainda que o romantismo — que em si, ndo é
mais que um episédio no desenvolvimento da constante barroca.
Pode-se acrescentar que, para quem estuda estas questdes, a revi-
sdo tedrica do conceito de barroco representa, hoje, um dos temas
estéticos mais interessantes e mais atuais. (D’ORS, 1945, p. 55, 56,
traducdo nossa)

Parece uma resposta inexoravel ao pensamento de Benedetto
Croce e a seu monumental estudo sobre a idade barroca na Itilia.
Contudo, voltando-se ao fil6sofo italiano, e mesmo reconhecendo
o retrocesso que as palavras de um escritor tio ilustrado poderia ter
gerado na avaliagao critica do fendmeno, as investigacoes de Cro-
ce apresentaram uma contribuicdo inestimavel para o desenvolvi-
mento de alguns aspectos abordados nas atuais teorias sobre o Bar-
roco. Escrito entre 1924 € 1925, e publicado, parte a parte, na revista
Critica entre 1924 € 1928, o livro supracitado s6 foi disponibilizado
integralmente ao pablico em 1929. Foi, sem davida, a primeira, ou
pelo menos a mais significativa iniciativa desenvolvida até entao
que se propunha a perseguir, em uma determinada naco, umaava-
liagao total do cenario histérico da era barroca — pesquisa condu-
zida através de critérios absolutamente cientificos, com profunda
raiz historiografica, e empreendendo investigacdes nos campos da
religido, politica, ética, moral, economia, sociedade, filosofia, cién-
cias, poesia, artes plasticas.

Antes mesmo que Eugenio D’ors, Croce ja compreendia o Bar-
roco como um fenémeno cultural, e nao apenas um estilo artisti-
co. Porém, em oposi¢ao ao filésofo catalao, e em funcio da propria
metodologia de analise adotada em seus estudos centrada na rigida
historiografia, para ele o Barroco era um acontecimento fechado
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em uma época especifica — finais do Cinquecento e todo o Seicen-
to: uma época de profunda crise nao s6 na Italia, mas em todos os
paises europeus: crise moral, crise religiosa, politica, econ6émica,
profunda crise institucional. Nao obstante, o fen6meno nao pode-
ria ser explicado historicamente como uma resposta a crise, ja que
o Barroco era a propria crise — o verdadeiro colapso ético e moral a
que a sociedade seiscentista estava submetida quase que integral-
mente. Também n3o haveria uma causa psicolégica ou humana
paraa conjuntura barroca, pois simplesmente nio poderiam existir
justificativas para o “erro”:

Neste ponto, sou forcado a oferecer uma sensagio de desgosto aqueles
que sempre exigem a ‘causa’ dos fatos e ndo podem se sentir satisfeitos
se ndo quando seja fornecida a eles esta indicacio causal, e por isso sio
condenados a nunca se satisfazerem. O desgosto vem da nossa respos-
ta, que diz que, no fundo, ndo existe uma causa para o Barroco. Nio
existe para o Barroco, compreendido em sentido psicologico ou gene-
ricamente humano, porque nio existe causa para o erro humano, anio
ser que seja o caso de dizer que a virtus dormitiva, é propriamente a na-
tureza pecaminosa do homem. (CROCE, 1993, p. 56, traducio nossa)

A condenacio de Croce ia muito além daquelas dos séculos
XVIII e XIX e que inauguraram a caracterizagao do espirito barro-
co, pois era profundamente embasada e segura em relacdo a inves-
tigacao historica empreendida. Para o autor, mesmo atingindo toda
anatureza da civilizagao do periodo, a alma barroca se manifestava
mais explicitamente pela hipotética arte e pela suposta poesia que
produzia, realizacdes que ndo poderiam nunca ser entendidas se-
nio como uma gradagao do “feio artistico”, uma espécie de dete-
rioracdo daarte. Logo, a expressio “arte barroca” revelava um abso-
luto paradoxo, porque simplesmente nao seria possivel a aceitacao
da existéncia de manifestacoes artisticas legitimas ligadas aquela
fase — mesmo que seus escritores, pintores, escultores e arquitetos
fingissem todo o tempo produzir arte e poesia.

TEORIA DO BARROCO 69



Seja ld o que se pense sobre a etimologia da palavra, é certo que o con-
ceito de ‘Barroco’ se formou na critica da arte para assinalar a forma
de mau gosto artistico que foi comum a grande parte da arquitetura e,
igualmente, da escultura e da pintura do Seicento; e que também se
juntaria aquela manifestacao do ‘mau gosto’ ou da ‘peste literaria’ ou do
‘delirio’, com a qual foi condenada a poesia e a prosa predominantes no
dito século, e que depois, no século XIX, adquiriu a denominacio, que
ainda permanece, de ‘seiscentismo’. [...] Portanto, o Barroco é um tipo
de feio artistico, e, como tal, nio é nada de artistico, antes, ao contrario,
qualquer coisa diferente da arte, da qual dissimulou o aspecto e o nome,
e em seu lugar tentou introduzir-se e substituir-se. E esta coisa indefi-
nida, nio obedecendo a lei da coeréncia artistica, rebelando-se a ela ou
fraudando-a, responde, como é claro, a uma outra lei, que nao pode ser
sendo aquela dalibido, da comodidade, do capricho, e porisso, utilitaria,
ou mesmo hedonista. (CROCE, 1993, p. 43-44, tradu¢do nossa)

Para Croce, seria um equivoco considerar as obras barrocas,
quaisquer que fossem, como legitimas expressdes artisticas, pois
eram invariavelmente geradas em um contexto que revelaria que
o Gnico objetivo da produgdo estética era o de alcancar a “maravi-
lha” através do sentimento de estupor, assombro, arrebatamento.
Era o que assegurava o mais importante poeta italiano do periodo,
Giovan Battista Marino (1569-1625), quando dizia: “O fim do poeta
é a maravilha/quem nio sabe provocar o estupor, que va escovar
cavalos” (MARINO apud GALLUZZI, 2005, p. 41, tradugao nos-
sa), palavras que escandalizavam abertamente Croce. A atitude do
Cavalier Marino mostrava para o autor que a suposta arte barroca
se afastava categoricamente da verdade poética: a arte e a poesia
deveriam ser compostas pelo honesto exercicio e pela apreciacao
da beleza, pela sensacio da serenidade, pelo real sentimentalismo;
mas o Barroco se corrompeu em nome da busca da seducao facil,
da conquista do fruidor a qualquer preco, da espetacularizagao das
expressoes ilusionisticas — estratégias de envolvimento consegui-
das através do encanto causado pela excitacdo, pela oscilacao das
formas, pela teatralidade, pela tensio e expectativa.
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As obras barrocas — que nao queriam alcancar a poesia, mas sus-
citar o estupor - se revelariam paradoxalmente frias, apesar da apa-
rente agitacao de suas imagens literarias e plasticas. Mesmo com
a indecorosa dramaticidade intensamente aflorada, com todo o
delirio extravagante, o suspense, a tensao e o calor gerados, mes-
mo com a sua declarada liberdade de expressio, gestos superficiais
e vazios eram desvelados, elaborados ardilosamente com o (inico
e abominavel escopo de convencer o apreciador a ser servil a uma
determinada causa — causa que aquelas manifestacdes apoiavam.
Neste sentido, teriam uma fung¢io exclusivamente utilitiria, de-
signio incompativel com o sentimento de virtuosa contemplacio
— 0 compromisso com o simples prazer do espirito humano — que a
arte deveria acolher.

E seguro que, mesmo antes do primeiro pbs-guerra, pratica-
mente nenhum critico de renome se furtaria da nogao de que a
arte barroca buscaria sempre provocar estupor, mesmo que usas-
sem outro termo ou expressio para denominar o mesmo sentido
proclamado nessa palavra. Até nas teses de Burckhardt, Wolfflin,
Focillon, D’ors, fica claro que nio seria possivel vislumbrar uma
recusa a essas premissas. A diferenca é que, para a maioria dos his-
toriadores da arte de alguma importancia, de finais do século XIX
até os dias de hoje, este esforco em direcao a maravilha ndo seria
encarado como algo negativo, o que demonstra como o filésofo ita-
liano “nadava contra a corrente” — na verdade, talvez Croce seja de-
finitivamente o Gltimo critico de significincia no panorama mun-
dial a defender a tese da condicao pejorativa do Barroco.

Menos geral, e mais recente, foi a incorporagio da ideia crocia-
na de que as obras barrocas se prestariam decisivamente a um fim
utilitdrio, principalmente no que concerne a direcao das massas.
Mas também para a critica contemporanea a visio negativa daque-
la assertiva desaparece: ou a afirmacio é compreendida como uma
realidade histérica a ser investigada, sem a construcao de um juizo
de valor positivo ou negativo (MARAVALL, 2007, p.131), ou aideia
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da conquista e do convencimento pela arte é apresentada como um
dos mais importantes principios da essencial e rica arte barroca,
particularmente vinculados ao seu impulso a persuasio e propa-
ganda. (ARGAN, 2004) Seja como for, o senso condenatério de
Croce nio teve derivacdes determinantes, mas muito de sua me-
todologia de anilise e muitos de seus conceitos ganharam grande
relevancia para o desenvolvimento das atuais teorias que versam
sobre o universo barroco.

Insistindo mais no “vil” carater utilitirio expresso nas obras
barrocas, para o filésofo italiano ele teria sido antecipado pelos
designios da Contrarreforma, movimento que viria a trazer a tona
no século XVI muitos dos ingredientes que favoreceriam a eclosao
daquele desvio moral que o Barroco representava. A Renascenca e
a Reforma protestante eram avaliadas pelo autor como dois polos
opostos, mas legitimos, do desenvolvimento do espirito humano
na Idade Moderna: o primeiro, vinculado ao exercicio da razao;
o segundo, ao impulso consciente e racionalizado em direcio a fé —
o Renascimento, revelando caracteristicas do pensamento latino e
daatitude romanica frente a existéncia; a Reforma, se aproximando
da visao germanica de mundo. A Contrarreforma, ao contrario, nao
poderia ser considerada um movimento intelectual de transforma-
¢ao do modo de se entender o mundo, ou mesmo uma nova ocasiio
para uma revisao mental e moral da existéncia: a Reforma catdlica
teria sido simplesmente um movimento institucional de defesa da
Igreja Romana, sem nenhuma contribuicdo ao devir espiritual. Nao
obstante, sua eficiéncia deveria ser reconhecida, e foi seguramente
o papel puramente utilitirio que acolheu que decretou o sucesso da
empreitada.

Este carater humano e perpétuo, que reencontramos no Renascimento
e na Reforma, carece ao contrario na Contrarreforma, que € por isso
um conceito que nio se pode colocar no mesmo plano que os prece-
dentes. Com aqueles dois, de fato, se propugnavam duas posicoes
opostas ideais; mas com a Contrarreforma simplesmente se defendia

72 RODRIGO ESPINHA BAETA



uma instituicdo, a Igreja catdlica, a Igreja de Roma; uma grande insti-
tuicdo, mas que, enquanto institui¢do, n3o poderia nunca ter a grande-
za, oumelhor, a infinidade, de um eterno momento espiritual e moral.
Por mais que se procure, nunca se encontrard na Contrarreforma outra
ideia além desta: a Igreja cat6lica era uma instituicdo altamente salutar,
e por isso deveria ser preservada e consolidada. (CROCE, 1993, p. 25-
26, traducio nossa)

Esta possivel relagao do Barroco com a Reforma cat6lica ja era
intuida ha muitas décadas, mas foi pela primeira vez investigada
com profundidade, principalmente no que se refere a interface en-
tre o contetido da arte dos séculos XVII e XVIII e as proposicoes
dos decretos tridentinos e das mogdes da Igreja, no estudo Barock
als Kunst der Gegenreformation,® escrito pelo historiador da arte
alem3ao Werner Weisbach (1873-1953). Publicado em 1921, trés
anos antes da redacio dos primeiros artigos que comporiam o li-
vro Storia dell’eta barocca in Italia de Croce, El Barroco, arte de la
Contrarreforma apresentaria uma visao profundamente diferente
do movimento catdlico, se comparada a aversdo que o critico ita-
liano nutria. O objetivo do autor alemao — e que iria distancia-lo
dos historiadores da arte que construiam proposicoes valorativas
sobre o Barroco, e que seguiam as teorias da pura visualidade e do
formalismo — era o de investigar o fendmeno como resposta a um
determinado contexto social, politico e religioso; mais especifica-
mente compreender a arte barroca como uma derivacdo imediata
da Contrarreforma catoélica.

Mesmo n3o compartilhando do juizo, pouco depois revelado
por Croce e D’ors, de que o Barroco deveria ser encarado como um
grande acontecimento cultural que envolveria todas as esferas da
sociedade seiscentista, mesmo preocupando-se exclusivamente
com o universo das artes plasticas, pode-se dizer que Weisbach foi
um dos primeiros criticos a compreender a arte como um fenéme-

13 Aqui foi contemplada a excelente versio espanhola de Enrique Lafuente Ferrari, El
Barroco, arte de la Contrarreforma. (WEISBACH, 1948)
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no socioldgico, ja que todo o esforco do autor estava centrado em
avaliar a linguagem plastica e o contetido da arte como expressao de
um cenario social — no caso as determinacdes da Reforma catdlica.
Weisbach resumiria a problemética do livro:

Com o nome de Contrarreforma designamos o fendmeno histérico ca-
racterizado espiritualmente pelo selo oficial que foi impresso pelo ca-
tolicismo disposto novamente a uma agao expansiva em sua luta con-
tra o protestantismo. A Contrarreforma é um dos vérios aspectos da
multiforme agitacio cultural do tempo, que vai de meados do século
XVIameados do XVII, mas é aquele cujos efeitos tiveram maior alcan-
ce. Como a arte respondeu a este movimento? Existe uma tendéncia
artistica discernivel que possa tomar-se como expressao ou simbolo
desta aparicao religiosa e que mostra qualidades definidas, derivadas
desta mesma corrente, dentro da arte geral da época? A mera formu-
lacao destas questoes ja traz consigo a aceitacio da hipdtese de que as
ideias espirituais e os impulsos psiquicos alcancam, de algum modo,
dentro da evolucio artistica, uma representacio plastica; que os ele-
mentos culturais em geral podem ser traduzidos por meio de elemen-
tos intuitivos d esfera do ritual e que, portanto, o mundo da religido
e da Igreja pode encontrar expressiao adequada em formas simbdlicas.
(WEISBACH, 1948, p. 55, tradu¢do nossa)

Na verdade, o autor estava propondo uma grande reviravolta ao
colocar em questdo a necessidade de se investigar a arte para além
da evolucido independente da forma (método absolutamente he-
gemonico, que havia sido intuitivamente desenvolvido por Bur-
ckhardt, e seria a base para a elaboracio das categorias de oposicao
do Classico ao Barroco de Wolfflin, influenciando a teoria da arte
ainda por muito tempo — é s6 recordar as suas derivagoes na déca-
da de 1930 nas obras de Focillon e D’ors). Nao recusando a impor-
tancia das teorias puro visibilistas pelas quais a “ciéncia da arte” se
orientava preferencialmente nos dltimos anos, e que haviam pos-
sibilitado a redencao do estilo barroco, Weisbach despertaria o in-
teresse, na acio critica, pela antecipa¢do no processo de julgamento
das obras de arte: ele propunha a ideia de somar a analise da for-
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ma e da imagem investigacoes que avaliassem as motivacoes que
determinaram a elaboracio daquelas expressoes artisticas através
da construcao do cenario social, politico, econdmico, religioso, em
que as obras teriam sido confeccionadas. Resumiria:

A ciéncia da arte se orientou com predilecio nestes Gltimos tempos
no sentido do estudo do processo da configuracio formal e tratou de
mostrar a unidade formal que oferece um estilo de uma época. Descon-
siderou, ao contrario, o conteddo e a intimidade da obra de arte, aban-
donando o que em beneficio do como. N3o é possivel desconsiderar o
fato de que, gragas a este método unilateral, a analise puramente formal
conseguiu avancos e aperfeicoamentos notaveis. Porém, o problema
do contetdo tematico e do valor espiritual da expressiao nio pode nem
deve ser descartado para sempre em semelhante julgamento e apreco
da concepgao artistica. A modelagio formal depende muitas vezes, de
maneira especial, do assunto mesmo; deriva dele até certo ponto, e o
produto artistico deve ser considerado como manifestagiao ou simbolo
expressivo de algo interior. Se oferece nele como uma fusio insepara-
vel e reciprocamente condicionada de expressio formal e expressio
espiritual. (WEISBACH, 1948, p. 51-52, tradu¢do nossa)

Logo, para se compreender a arte barroca como expressio do
contexto histérico que envolvia o movimento da Contrarreforma,
o autor escolheria exclusivamente como objeto de analise as artes
figurativas, e mais especificamente a pintura e a escultura — e nelas,
seu contetido iconogréfico. Isto porque o que se prestaria imedia-
tamente a apreciacdo estética sugerida seria justamente o sentido
religioso e politico proclamado nas obras por suas imagens sacras:
a construcdo simbodlica e metaférica oculta nas representagoes, a
gestualidade das figuras, as ac¢oes biblicas simuladas, a revelagao
dos acontecimentos sagrados do evangelho e da vida dos santos,
a adequacao das agoes encenadas ao seu fatal contetido religioso
(o principio do decoro nas obras), até mesmo a indumentéria dos
personagens (relembrando as graves restri¢coes dos teblogos a re-
producdo de figuras nuas nas pinturas e esculturas). Sem davida,
o contetido iconografico era um fator de muito mais facil analogia
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em relacdo as diretrizes promulgadas pela Igreja do que a expressao
plastica das obras; muito mais apreensivel do que a pura percep-
cdo das qualidades compositivas do desenho e da cor nas pinturas
— que era a preocupagao que imperava na obra classica de Wolfflin,
Conceitos fundamentais na histéria da arte.

Por outro lado, a tese da verve utilitiria das manifestacoes bar-
rocas, defendida pouco depois por Croce, ja estava implicita na te-
oria elaborada pelo critico alemao. A arte foi decididamente uma
preocupacao da Contrarreforma —ao contrario do movimento pro-
testante que, em oposi¢do, mantinha graves restri¢des ao uso das
imagens na conjuntura religiosa. Nas determinacdes do Concilio
de Trento (1545-1563), em Santo Inacio de Loyola (1491-1556), em
Sio Carlos Borromeo (1538-1584), Santa Teresa de Avila (1515-1582)
e tantos outros teblogos catélicos do século XVI, bem como na
propria teoria da arte religiosa elaborada, a produgao da arquitetura
e das artes plasticas, da literatura e da misica deveria ser pensada
como instrumento essencial para o ensinamento, e, mais especi-
ficamente, para a divulgacio dos dogmas da Igreja, para auxilio ao
encaminhamento dos servigos religiosos, para impressionar e con-
quistar (Figuras 32 a 36). Assim, Weisbach entendia tacitamente a
arte como meio de propagacio da fé — como instrumento de persu-
asdo, de propaganda religiosa a servico da Reforma catoélica. A es-
séncia do estilo barroco e sua qualifica¢io nao poderiam ser alcan-
cadas, por conseguinte, se furtando deste contexto historico, mais
politico que espiritual, que o movimento supracitado apoiava:

Se a Igreja mobilizou a arte para seus fins proprios, a Contrarreforma
teve de intervir também no terreno estético. A arte foi utilizada para
propagar com suas imagens as ideias religiosas revitalizadas e concebi-
das segundo o novo espirito e para transmitir sentimentos e estados de
animo as massas devotas. Enquanto o protestantismo acreditava poder
abster-se das artes plasticas e edificava somente por meio de sua forca
espiritual intima, o catolicismo da Contrarreforma assinalou para a arte
uma nova missao, ou melhor, renovou sua antiga missdo na propagacao
dos ensinamentos da Igreja como aliado da palavra. Frente a fobia do
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protestantismo pelas imagens, em todos os tratados artisticos e teologi-
cos se disserta sobre a relacdo entre catolicismo e a plastica e se defende
energicamente a importancia que a arte tem para o servico divino. [...]
O catolicismo da Contrarreforma é o fenémeno cultural ao qual o esti-
lo barroco, em particular medida e extensdo, se adaptou maravilhosa-
mente; este fato justifica uma consideracio isolada da arte da Contrar-
reforma. (WEISBACH, 1948, p. 58-60, traducio nossa)

.
1

FIGURA 32: Adro e Igreja do Santudrio do Senhor Bom Jesus do Matosinhos, em Congonhas do Campo. A
igreja data da primeira metade do século XVIII. J& os 12 profetas, esculpidos em pedra sabio pelo escultor
e arquiteto Antdnio Francisco Lisboa, o Aleijadinho (1738-1814), teriam sido confeccionados entre 1800
e1805. Da esquerda para a direita: Amés, Abdias, Jonas, Baruc, Isafas, Daniel, Oséias, Jeremias, Ezequiel,
Joel, Habacuc, Naum. E impressionante como as esculturas dos profetas pareceriam brotar naturalmente
da estrutura arquitetdnica formada pela conjuncio do adro com a igreja — adro formado por terragos
contidos por paredes curvilineas de grande movimentagdo. Uma obra de arte total. Fotografia elaborada
pelo autor em 2012.
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FIGURA 33: Profetas Joel, Naum, Oséias, Habacuc e Ezequiel no Adro da Igreja do Santuario do Bom Jesus

do Matosinhos, em Congonhas do Campo. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.
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FIGURA 34: Profetas Jeremias, Daniel, Oséias e Ezequiel no Adro da Igreja do Santudrio do Bom Jesus
do Matosinhos, em Congonhas do Campo. Seguramente o conjunto — levantado no monte sagrado da
cidade mineira e concluido em pleno século XIX —viriaa ser uma das mais impressionantes manifestacdes
do espirito devocional inaugurado pela Contrarreforma 250 anos antes: puro drama; puro teatro barroco.
Fotografia elaborada pelo autor em 2012.

FIGURA 35: Detalhe do interior do Passo da Ultima Ceia, uma das seis capelas que guardariam sete cenas
da Paixdo de Cristo, estruturas distribuidas no outeiro que subiria para a Igreja do Santudrio do Bom
Jesus do Matosinhos, em Congonhas do Campo. Figuras talhadas em cedro ao final do século XVIII por
Antdnio Francisco Lisboa, o Aleijadinho. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.
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FIGURA 36: Interior do Passo da Prisdo, uma das seis capelas que guardariam sete cenas da Paixdo de
Cristo distribuidos no outeiro que subiria para a Igreja do Santudrio do Bom Jesus do Matosinhos, em
Congonhas do Campo. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.

S3o 6bvias as limitagoes da teoria de Werner Weisbach no que
concerne ao impulso gerado para o desenvolvimento da critica mo-
derna ao Barroco. Ao restringir o contetdo iconografico e plastico
do estilo a resposta ao movimento da Reforma catélica, o autor ex-
cluiria de suas considera¢des inGmeros contextos, manifestacoes,
artistas que nio estariam ligados a expressao da arte religiosa, ou
mesmo ao mundo catdlico: eliminaria em grande parte a possibi-
lidade de conectar a poética barroca a arte e a arquitetura francesa
do século XVII, bem como as expressoes setecentistas do Rococd
no periodo de Luis XV, obras que estariam diretamente vinculadas
a realeza e a nobreza. Ainda dentro deste Gltimo cendrio, nio per-
mitiria apreender a arte barroca como expressao do Absolutismo, a
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outra essencial esfera de poder que povoara a Europa no Seicento,
e que havia influenciado, além da producao estética francesa, a de
tantas outras nagoes europeias; também aboliria qualquer possi-
bilidade de inclusdo das obras de arte holandesas, inglesas ou do
norte da Alemanha como filiadas ao mais puro espirito barroco —
fato que ja parecia insdlito ao se pensar, por exemplo, nos trabalhos
de um mestre protestante como o holandés Rembrandt. Por outro
lado, sua teoria dificultava a admissdo da arquitetura e do espaco
urbano como possiveis instrumentos para a representacao da esté-
tica barroca - j& que era muito concentrada no contetido iconogra-
fico, no figurativismo.

No entanto, no belissimo livro lancado apenas trés anos depois,
em 1924, e intitulado Die Kunst des Barock in Italien, Frankreich,
Deutschland und Spanien,* o autor alemao ampliaria profusamente
seu objeto de andlise e promoveria uma espécie de fusao do método
sociolbgico com o formalista. Em func¢ao de seu carater menos orto-
doxo, Arte barroco foi sempre injustamente desprezado pela critica,
apesar de expor um verdadeiro desenvolvimento na capacidade de
avaliacao de Weisbach.

Primeiramente, o autor “exportou” o exercicio da arte barroca
para contextos diversos daquele da Contrarreforma: ela também se
tornaria instrumento de representacao da outra poténcia politica
inevitavelmente ligada ao universo cultural do Seicento e do Sette-
cento: o absolutismo das na¢oes imperiais® — fato que permitiria ao
critico promover uma apreciagao do conjunto da arte, da arquite-
tura e do espaco urbano francés no século XVII e entendé-lo como
pura expressao do espirito barroco. Outro fator decisivo é a incor-

14 Arte Barroco. En Italia, Francia, Alemania y Esparia, excelente edi¢io espanhola,
feita a partir da segunda edi¢io alema revista e ampliada, com a tradu¢io de Ramoén
Iglesias. (WEISBACH, 1934)

15 “Considerado em suas relagdes com os problemas sociais e culturais da época, o
Barroco é chamado a criar meios de expressio para as novas e essenciais poténcias
da época: a Contrarreforma e o Absolutismo.” (WEISBACH, 1934, p. 15, tradugido
nossa)
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poracdo a pesquisa de procedimentos de avaliacio ligados a teoria
da pura visualidade, particularmente o pensamento de Wolfflin.?
Conectando as duas tendéncias, formalista e sociologica, Weisbach
produziria um juizo critico particular para o Barroco desenvolvido
na Italia, Franca, Alemanha e Espanha, através da verificacao das
diferentes respostas que cada regido, em fun¢io da sua realidade
politico-social, daria ao fené6meno um julgamento muito seguro e
interessante da morfologia e da imagem emanadas pelas principais
obras, amparado pelarica reproducao fotografica dos edificios, igre-
jas, monumentos, telas, afrescos, esculturas, imagens, altares, em
mais de 500 laminas. Com este método, a apreciagio critica que no
livro El Barroco, arte de la Contrarreforma era encerrada no valor
iconogréfico das obras, e quase exclusivamente centrada na pintura,
é ampliada para as outras manifestacdes das artes plasticas, atingin-
do a escultura, a arquitetura e o proprio espago urbano. Sua analise
da arquitetura do periodo é particularmente inspiradora, superan-
do alguns dos melhores trechos das publicacoes de Wolfflin.

Com o pensamento de Werner Weisbach encerra-se esta pe-
quena revisdo que versou sobre a construcio de algumas das pri-
meiras teorias efetivamente elaboradas sobre o Barroco: seja aideia
do estilo como meio de oposicao a estética do Classicismo, seja a
compreensio do fendmeno como manifestacio das artes plasticas
centradas nos séculos XVII e XVIII; a no¢do do Barroco como um
agitado estado da alma que teria contaminado diversas épocas da
civilizagio humana, ou sua condenagao como um acontecimento
degradante que abrangeria genericamente todo o cenario cultural
do Seicento; seja a critica de cunho sociolbgico que entenderia o
movimento como instrumento estratégico da Igreja romana utili-

16 As vezes, o discurso de Weisbach em Arte Barroco quase se confunde com as pala-
vras do critico suico: “Interessa ao Barroco menos a existéncia do que a aparéncia,
e vém deste fato suas inclinagdes 6ptico-impressionistas. N3o aspira a uma persis-
téncia tranquila, concluida em si mesma, e sim a um perpétuo devir, para dar a vista
consciéncia da idéia de movimento; no desejo de destacar as energias em sua maxi-
ma tensao, sdo criados conflitos de forca e se faz surgir contradi¢oes.” (WEISBACH,
1934, p. 21, traducio nossa)
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zado a servico dos mecanismos de combate a Reforma protestante
(Figura 37).

No entanto, seria importante dizer que a analise proposta nio
objetivou produzir simplesmente um termo evolutivo para a cri-
tica ao espirito barroco, mas revelar a origem tedrica de alguns
fundamentos que serdo trabalhados nos proximos capitulos e que
contribuirdo para a construgao do juizo proprio do autor sobre a
esséncia do Barroco — e sua necessdria aplicagao para a resolucao do
problema apresentado: a construc¢do de um termo conceitual para o
Barroco. Por isso, nem todos os tedricos que propuseram, naquela
fase inicial de reinterpretacio do fenémeno, alternativas significa-
tivas a critica ao Barroco, foram avaliados; somente aqueles em que
seu pensamento ofereceria ingredientes as analises subsequentes,
pelo valor que revelam, mesmo hoje, para o entendimento do fe-
ndmeno.

PAGINA SEGUINTE

FIGURA 37: Abébada da nave da Igreja de Il Gesl, com o afresco Trionfo del Nome di Gesti, pintado entre
1674 € 1679 por Giovanni Battista Gauli (1639-1709), conhecido como Il Baciccia. A pintura trompe-Iceil
das faces internas das abdbadas das igrejas, com cenas biblicas ilusionisticamente abertas para o céu,
seria um dos mais poderosos artificios de apelo persuasivo na cenografia barroca dos templos catélicos.
Fotografia elaborada pelo autor em 20m.
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CRISE E PERSUASAO

Nés acreditamos (e esta serd a nossa tese) que o Barroco é uma
cultura que consiste na resposta dada, aproximadamente durante
o século XVII, pelos grupos ativos em uma sociedade que entrou
em dura e dificil crise, relacionada com flutuagdes criticas na
economia do mesmo perfodo. Logo trataremos de precisar melhor
suas fronteiras cronolégicas. Durante aquela fase, seus transtornos
econdmicos foram mais estudados e sio mais bem conhecidos.
Agora, faz alguns anos, jd se comeca a estudar as alteracdes sociais
que surgem por todos os lados. Porém, ndo se trata simplesmente
de fené6menos isolados ou intermitentes, de mal estar dos povos,
nem das aparentes explosdes, de raio maior ou menor, em que

se manifestam, e sim o fato de que a centdria do Barroco foi um
longo periodo de profunda crise social, cuja prépria existéncia nos
permite compreender as especificas caracteristicas daquele século.
(MARAVALL, 2007, p. 56, tradugdo nossa)

Em seu consagrado livro intitulado La cultura del Barroco (primei-
ra edicdao de 1975), provavelmente a mais completa investigacao
conduzida sobre o universo cultural do periodo, o historiador es-
panhol José Antonio Maravall (1911-1986) desenvolveria uma tese
que guardaria seus fundamentos em muitos aspectos tratados no
estudo Storia dell’eta barocca in Italia, do filésofo italiano Benedet-
to Croce, especialmente a ideia de que os tempos barrocos marca-
riam uma época de profunda crise econdmica e social. O texto mo-
ralista de Croce se resumiria praticamente a avaliagio do fenémeno
no territério italiano, apesar do autor tragar seu juizo condenatério
de forma a viabilizar a “exportacio” dos principios “antiéticos” e
“imorais” do movimento para todas as manifestacdes considera-
das barrocas e dispersas pelas mais diversas realidades. De igual
modo, o professor Maravall buscaria um entendimento absoluto e
unitario do conceito de cultura barroca, mesmo tendo desenvolvi-
do sua pesquisa privilegiando essencialmente fontes espanholas de
averiguacao historica — mas assegurando que a Espanha seria ape-
nas mais um entre tantos contextos imersos neste mesmo espirito
que teria sido deflagrado no ocidente em finais do Cinquecento.
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Os documentos que desvelariam o carater desta época de tensao
foram perseguidos principalmente através da analise do contetido
impresso na literatura seiscentista, no Siglo de oro espanhol — nas
informacodes capturadas no desenrolar das suas narrativas, disper-
sas em suas estrofes, contempladas no corpus da redacio — e que
implicitamente tratavam das caracteristicas universais que o autor
viria a apontar para a cultura barroca. Portanto, nos tratados de po-
litica, economia, comportamento, assim como na propria poesia,
no teatro, na prosa e nas novelas espanholas, seria possivel detec-
tar indicios dos conflitos gerados na sociedade barroca, bem como
descobrir pistas que desvendassem as respostas que os governantes
dariam a conjuntura de crise. Por isso, ndo era a qualificacdo estética
dessas obras que teria mobilizado prioritariamente as investigacoes
de Maravall, mas aquilo que estava subentendido nas estrofes, para-
grafos, frases e nas palavras dos textos apreciados, e que serviria para
demonstrar a fisionomia da era barroca.

Neste sentido, Maravall daria continuidade a tendéncia da cri-
tica estabelecida apds a década de 1930 e que decretava, ao supe-
rar os principios debatidos por Eugenio D’ors nas conferéncias de
Pontigny, o abandono definitivo da ideia do fenémeno como uma
constante temporal que vinha se repetindo invariavelmente du-
rante toda a existéncia da civilizacdo. Além disso, reforcava uma
disposicdo que viria a ser muito significativa nas teorizagoes ela-
boradas nos tltimos anos sobre o periodo, e que declarava que o
Barroco, apesar de ser um mero conceito de época, envolveria todo
o cenario social, econémico, politico, religioso de finais do século
XVI até finais do século XVIL.” Ou seja, nio seria o caso simples-
mente de compreendé-lo como um reflexo da arte frente a situagao

17 “O Barroco deixou de ser, para nés, um conceito de estilo que possa repetir-se e que
de fato se supde que tenha repetido em multiplas fases da histéria humana; veio
a ser, em franca contradi¢iao com o que foi dito anteriormente, um mero conceito
de época. Nossa investigacao acaba apresentando-nos o Barroco como uma época
definida na histéria de alguns paises europeus, paises cuja situacio histérica guarda,
em certo momento, estreita relagio, independentemente das diferencas entre eles.
Consequentemente, a cultura de uma época barroca pode ser encontrada também,
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de crise que se constituia ao seu redor; os proprios acontecimentos
tragicos a que a sociedade estava submetida — colapso econémico,
conflitos religiosos, guerras incessantes, varias pestes, decréscimo
populacional, abandono do campo, inchaco das cidades, revoltas
sociais, faléncia das antigas institui¢des — eram basicamente ele-
mentos barrocos, indissocidveis da concepcao e da producao da
arte. Ao contestar o signo de decadéncia que Croce endossava para
a cultura barroca, o critico de literatura Andrea Battistini escreve-
ria sobre a crise do Seicento em seu livro Il Barocco, publicado pela

primeira vez no ano 2000:

Mais do que sinal de decadéncia, o Barroco é o testemunho de uma
profunda crise antropoldgica que produziu agitacdes e desequilibrios
e de onde nasceu uma situacao histdrica que viu o progressivo deslo-
camento do baricentro politico da Itlia e do Mediterraneo para as lati-
tudes mais setentrionais. A Guerra dos Trinta Anos, uma das mais ter-
riveis acontecidas no velho continente, se abateu sobre a Europa com
o tragico séquito de carestias, saques, pestiléncias, crises demograficas,
gerando instabilidades e conflitos sociais sem precedentes, cuja revolta
de Masaniello, ocorrida em 1647, é s6 uma das tantas sedi¢oes que per-
turbaram a vida do Seicento, umaidade assinalada por grandes revoltas,
sobretudo camponesas, devidas ao aumento da pressio dos proprieta-
rios de terra, sempre mais levados a incrementar as despesas militares
e de representacao, por junta improdutiva. [...] Mas, ndo menos pertur-
bador foi, ao lado de uma assustadora miséria que difundiu por todo
lado um sentimento de inseguranga e precariedade, a contestacio de
um sistema de saberes e de valores no qual a cultura europeia havia
por tantos séculos encontrado sua seguranca. (BATTISTINI, 2002,
p- 22-23, tradugdo nossa)

No cenario da crise, no que tange a conflitos politicos e religio-
sos entre as nagoes, talvez nenhuma época tenha sofrido tantas
guerras sangrentas como o século XVII. O espetaculo desolador
era incrivel. As guerras traziam as pilhagens, ja que os soldados

e com certeza o foi, em paises americanos sobre 0s quais repercutiram as condi¢oes
culturais europeias desse tempo.” (MARAVALL, 2007, p. 23, tradu¢io nossa)
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tinham direito ao espdlio, aos saques das cidades invadidas, situ-
acdo na qual poderiam retirar seu Ginico ganho significativo. Eram
comuns os abusos dos combatentes, que matavam, torturavam,
violentavam, humilhavam a populacio civil, além de usurparem
os bens das comunidades em geral. Nos insalubres ambientes si-
tiados e degradados pelos conflitos, as pestes dizimavam a todos,
bem como a fome proveniente do corte de suprimentos e viveres.
Para além disso, segundo o historiador americano Geoffrey Parker
(2005, p. 31), a morte era quase uma certeza para quem estava en-
volvido nos confrontos: calcula-se que um soldado em cada qua-
tro ou cindo morriam no front todos os anos, e em determinadas
guerras esta porcentagem seria bem maior — ou seja, poucos efeti-
vamente voltavam ap6s alguns anos de servico.®

Neste cenario de instabilidade politica e social, em que — para
além dasintimeras guerras —quatro pestes, crise de suprimentos ali-
menticios, fome, revoltas populares nas cidades e no campo, perse-
guicoes religiosas, o pavor proveniente do combate as insurreigdes,
bem como a miséria absoluta, aterrorizavam a populagao europeia
e preocupavam seus governantes, poderiam ser claramente identi-
ficadas a todo instante as mais diversas manifestaces do espirito
barroco: na pintura, escultura, arquitetura, urbanistica, literatura,

18 Parker complementa: ““Este é o século do soldado’, escrevia em 1641 Fulvio Testi,
poeta e diplomata de Ferrara; e tinha razdo. Por um lado, na Europa nunca houvera
tantas guerras; por outro, nunca exércitos tio numerosos tinham estado empenha-
dos nas operacoes militares. Em todo o Seicento houve apenas quatro anos de paz
absoluta. O Império Otomano, a Austria e a Suécia estiveram em guerra dois anos
em trés, a Espanha trés em quatro, e a Polonia e a Rissia quatro anos em cinco. Em
1600, quando a Espanha combatia contra a Inglaterra e a Holanda, e a Franga contra
a Saboia, os exércitos operantes na Europa contavam provavelmente, no total, com
menos de 250.000 homens. Em 1645, essa cifra foi certamente duplicada: mais de
200.000 soldados combatiam na Alemanha e nos Paises Baixos no ambito da Guer-
rados Trinta Anos (1618-1648),100.000 estavam empenhados em guerras civis nas
I1has Britanicas, e outros ainda militavam nos conflitos entre a Franga e a Espanha,
entre Dinamarca e a Suécia, e entre o Império Otomano e Veneza. Em 1706, com o
eclodir da guerra da sucessao espanhola e das grandes guerras do Norte, os soldados
mobilizados deviam ser cerca de 1.300.000, dos quais quase 400.000 s6 na Franga.
Parece que no decorrer do século XVII tornaram-se soldados, 10 a 12 milhdes de
europeus, um total sem precedentes.” (PARKER, 2005, p. 31, traducdo nossa)
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poesia, musica, teatro; igualmente seria legitimo afirmar a possibi-
lidade de vislumbrar, na sociedade do século XVII, uma economia e
uma politica que poderiam ser compreendidas como barrocas, uma
arte da guerra barroca, uma atitude filosoéfica frente ao mundo e um
comportamento social barrocos, uma ciéncia barroca, uma espiri-
tualidade barroca.”” Toda a dimensio cultural estaria, consequente-
mente, conectada a crise que se estabeleceu; era na verdade uma re-
acdo, muitas vezes consciente, a dificil conjuntura que se instalava
no mundo ocidental, como revelaria o historiador italiano Rosario
Villari na coletanea, L'uomo barocco, organizada por ele em 1991.

Os europeus do século XVII tiveram também uma ideia particular-
mente dramatica do periodo em que viveram e conseguiram transmiti-
-laaos seus sucessores: século de ferro, mundus furiosus, era de tumul-
tos e agitacdes, opressoes e intrigas, em que ‘homens transformados
em lobos se comem uns aos outros’, época de desordem, de destruicao,
de arruinamento da hierarquia, de fantasias; época de grandes tensoes,
em suma, frequentemente consideradas negativas, ao invés de fases
necessdrias para se atingir um maior equilibrio social e politico e uma
mais profunda e abrangente capacidade criativa. (VILLARI, 2005, p. ix,
traducdo nossa)

Entretanto, é essencial diferenciar a grande crise que teria mar-
cado o periodo barroco da crise procedente da centtria anterior e
que se relacionava com a fase maneirista da histéria da arte. A cri-
se quinhentista do Maneirismo foi, grosso modo, um conflito que
viria a atingir o homem: aquele homem moderno que nascia, e
que lentamente foi descobrindo a dimensio psicoldgica da alma,
o lado obscuro da mente, o drama da existéncia, a incerteza e a dii-
vida frente ao significado do universo, a sua propria subjetividade.

19 “A conflitualidade ‘barroca’ surpreendeu os historiadores pela sua intensidade, pela
sua difusdo e pela influéncia que teve no modo de pensar e de agir. O confronto
ideal, politico e religioso, a continuidade e a amplitude da guerra, o crescimento do
antagonismo social, a revolucdo, as caprichosas questdes de precedéncia no quoti-
diano ritual administrativo e eclesiastico, a frequéncia do duelo, parecem ser carac-
teristicas proprias desse periodo.” (VILLARI, 2005, p. ix, traduc¢io nossa)
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Este estado atormentado da espiritualidade humana poderia ser
claramente vislumbrado no carater infrator emanado pela arte que
se produzia; da mesma forma, a reagdo transgressora que o artista
abracava poderia ser compreendida como um enfrentamento radi-
cal lancado em direcao a consciéncia tragica que o homem acabava
de assimilar do desmoronamento da estrutura harménica de mun-
do desenhada ingenuamente no Quattrocento e no inicio do Cin-
quecento pela cultura da Renascenca: um universo despedacado —
que se chegou a acreditar perfeito e ordenado, mas que se revelou
cadtico e dramatico.

Paradoxalmente, os artistas nao negavam sua descendéncia
humanista e reafirmavam a todo tempo a busca obstinada pela
representacio do equilibrio e da beleza do cosmos - o funda-
mento basico da arte como mimesis, resgatado do século XV.
Os arquitetos, escultores e pintores assumiam em seus tratados
e textos sobre teoria da arte o compromisso com o Classicismo
renascentista, e se lancavam na investigacdo e na aparente consu-
macio de sua melhor e mais adequada expressao. Mas tudo isto era
falso, seguramente uma grande encenacio: a suposta concordancia
com a realidade cultural precedente — a iluséria crenca do papel
da obra de arte como instrumento para se alcancar a imitaco da
perfeita estrutura da natureza, como meio para a representacio de
suas leis eternas e imutaveis — tornava muito mais tragico, muito
mais dramatico e chocante o rompimento com os cinones raciona-
listas perseguidos anteriormente.

Logo, para uma critica mordaz a conflituosa situacio existencial
reinante, a arte e a arquitetura maneiristas caminhariam paraarup-
tura, as vezes sutil, as vezes radical, dos valores compositivos “ofi-
ciais”, o que significava uma atitude de revolta a doutrina do natu-
ralismo classico — uma busca pelo desequilibrio, pela tensio, pela
impureza e pela dificuldade da forma. Esta posicao, obviamente
critica, impunha que a base de contestacio maneirista se desenvol-
vesse a partir de uma realidade artistica supostamente equilibrada,
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serena, onde a “corrup¢ao” da ordem aparecesse devastadora: logo,
a concepg¢ao da obra de arte seria regida, em sua esséncia, pelo con-
fronto de categorias estéticas opostas, pelo dominio da ambigui-
dade, da tensdo — como expunha em 1965 o critico htingaro Arnold
Hauser (1892-1978) em seu estudo Mannerism: the crisis of the Re-
naissance and the origin of modern art.>°

Os artistas e escritores do periodo maneirista ndo sb estavam conscios
das contradicoes insolaveis da vida, na realidade enfatizavam-nas e in-
tensificavam-nas; preferiam reitera-las e atrair a atencao para elas do que
encobri-las e oculti-las. O fascinio que a natureza paradoxal e a ambigui-
dade de tudo exercia sobre seus espiritos era tio forte que eles isolavam
as qualidades contraditérias das coisas, cultivavam-nas como artistas e
tentavam perpetud-las e converté-las na férmula basica de sua arte. De
um lado, eles levavam em inteira conta a inadequacio do pensamento ra-
cional e calculavam que a realidade normal, a realidade de todos os dias,
fosse inesgotavel e desafiasse a sintese racional. De outro, apesar de seu
irracionalismo e de seu ceticismo bésicos, nio podiam renunciar ds artes
darazdo, brincando com problemas, lancando-os para o alto e tornando a
pega-los. (HAUSER, 1993, p. 22-23)

A consequéncia imediata da corrup¢ao dos valores de ordem e
equilibrio da forma seria a desarticulacao da autoridade histérica da
cultura greco-romana: o antinaturalismo determinaria a crise do
Classicismo: o Anticlassicismo. Ora, para o Quattrocento o cami-
nho escolhido para a imitacio da natureza se resumiria ao conceito
de imitacdo dos antigos. Portanto, nada mais 16gico do que arevolta
contra anatureza gerar arevolta contra a historia, ja que eram “duas
faces da mesma moeda”. N3o obstante, o Anticlassicismo teria de
ser desenvolvido a partir de uma pseudoideia de Classicismo, pois
a simples rentincia ao uso dos elementos clissicos deveria ser des-
cartada, pois desvincularia o processo critico do aparato cognosci-
tivo conhecido; o uso de uma outra linguagem nio provocaria no

20 Maneirismo: a crise da renascenga e o surgimento da arte moderna, tradugao do in-
glés para o portugués de J. Guinsburg e Magda Franca. (HAUSER, 1993)
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fruidor o efeito de transgressio ambicionado — nao traria nenhu-
ma impressio de corrosio da ordem preexistente. Ao contrério, a
contestacao do classico era feita em cima de sua propria estrutura
compositiva: a alteracdo sutil dos canones, do sistema das ordens,
das boas regras de propor¢ao, euritmia, simetria.

Esta nova realidade denotava uma insatisfacgio com os ideais
universais em prol de uma visio do mundo que comecava a definir-
-se mais realista: uma imagem fragmentaria, desestruturada, pro-
blematica, de um cosmos desmoronado. Vinculado a esse fato, An-
tinaturalismo e Anticlacissimo também apareceriam como a res-
posta, nos dominios da representacdo artistica, para o drama que
estava nascendo frente a instabilidade, a divida, ao desespero, que
seguia a descoberta da complexidade infinita da alma humana: se
anocao de natureza e histéria pregada pelo Renascimento entrou
em colapso quando a estrutura do mundo preexistente desmoro-
nou, o artista teve que buscar a resposta para o drama da existéncia
na dimensao psicoldgica da espiritualidade humana. Entretanto, o
que ele encontrou ao promover este processo de autoanilise, este
mergulho interior, foram mais davidas, mais dor, mais desespero,
mais instabilidade, um estado da alma sé passivel de ser expresso
através da ruptura com o racionalismo quatrocentista. Segundo o
juizo que o arquiteto Carlos Ant6nio Leite Brandio expunha, em
seu livro de 1991, A formagdo do homem moderna vista através da
arquitetura:

O Renascimento inaugurou o poder luminoso do conhecimento e da
razio do homem moderno. O Maneirismo é o desenvolvimento dessa
individualizagdo e explora a escura dimensio psicolégica, onirica, in-
consciente e irracional desse individuo. Raz3o e desrazdo habitam nele
simultaneamente, e esse tragico conflito ocupa agora a sua esséncia.
Uma esséncia diversa daquela que os gedmetras do Renascimento en-
contraram no universo. O homem esti s6 e nem o racionalismo, nem o
Classicismo, nem o naturalismo devem ser o tema da criac¢io do artis-
ta, pois se revelam insuficientes para a plena expressio de sua indivi-
dualidade psicoldgica, de sua singularidade irreconhecivel nos outros
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periodos da histéria. Por isso, o Maneirismo contesta o ideal formal
eterno e absoluto do Renascimento, a racionalidade de seus edificios, a
ornamentacio classica neles aplicada, a facil relac3o naturalista da pers-
pectiva. (BRANDAO, 1999, p. 110-111)

No periodo barroco, contudo, o que se deflagrava nao era tio
somente uma crise do homem, mas uma crise geral da sociedade.
Muito do que foi elaborado em decorréncia da revolta individual
maneirista seria retomado na fase subsequente, mas com um obje-
tivo absolutamente diverso daquele perseguido no Cinquecento, e
com resultados para as artes, para a arquitetura, para a configuragio
urbana completamente distintos. Nio interessava para a sociedade
seiscentista, em profundo estado de tensdo, a introspeccdo, o ca-
rater dificil, a intelectualidade pouco acessivel, o virtuosismo e a
esquizofrenia da arte maneirista; pelo contrario, as manifestacoes
barrocas iriam apoiar expressdes que apontassem para a grandilo-
quéncia, para a extravagancia, a espetacularizacio, a dramatizacio,
a fantasia, a ilusdo, e a0 mesmo tempo a popularizagao das artes e
da arquitetura. Battistini complementaria:

Se 0 Maneirismo sugere uma arte introvertida e afetada, o Barroco faz
parte de uma situacgio teatralmente grandiosa e expansiva, resplande-
cente no seu exibicionismo; se um persegue uma elegancia aulica, o ou-
tro mostra também uma tendéncia mais popular e emotiva, especial-
mente na atividade do proselitismo das ordens religiosas; se o primeiro
prioriza a concentragao do virtuosismo, o segundo almeja expandir-se
com a luxiria e com a abundincia exagerada, dissipando os seus tesou-
ros de modo a atordoar e atordoar-se em um delirio megalomaniaco.
A esquizofrenia do Maneirismo se converte, com o Barroco, em uma
paranoia amante de éxitos hiperbolicamente enfaticos, em decorréncia
da condicio de que a evidéncia dada sobre o detalhe proliferante de de-
coracdes justapostas em um somatdrio de partes decompostas estives-
se de acordo com a exigéncia da recomposi¢io de uma visio totalizante
e unitiria, que acabasse por converter o intelectualistico impressionis-
mo em expressionismo. (BATTISTINI, 2002, p. 21, traducio nossa)
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Mas porque o Barroco reagiu de forma tao distinta a conjuntura
de crise se comparado ao Maneirismo? Qual seria a relagao da crise
despertada no século XVII com a nova poética que a arte iria per-
seguir a partir de entdo? Para Maravall (2007, p. 63), se a crise eco-
ndémica nio chegou a preencher ininterruptamente todo o periodo,
e acabaria se extinguindo antes mesmo do final da centdria, a con-
sequente crise social proveniente do colapso que se instaurou nas
financas teria condenado a Europa e as coldnias sob sua influén-
cia a inimeras adversidades durante todo o Seicento e grande par-
te do Settecento. As continuas anomalias sociais provenientes da
dificil conjuntura econémica ja estariam consolidadas nas Gltimas
décadas do século XVI; a longa duracio da crise e seu nascimento
precoce teriam oferecido, consequentemente, tempo e substancia
suficientes para que as estruturas de poder fossem alertadas, na
proxima centtria, para a necessidade de se buscar solugoes e res-
postas as desventuras.

Nio obstante, as maiores catistrofes que afligiam a estabilidade
dos governos ultrapassavam o problema do enfrentamento entre
nacoes, as guerras originarias de disputas por territorios ou de-
flagradas por conflitos supostamente religiosos. Para além destes
fatores, os principes se preocupavam especialmente com as revol-
tas das classes menos favorecidas: a turba que, levando uma vida
absolutamente miseravel, se rebelava a todo instante no campo
e principalmente nas cidades — antecipando as insurreicées que
aconteceriam nos Setecentos e nos Oitocentos. A resolucio po-
litica encontrada para sanar estas perigosas patologias, para ame-
nizar a inseguranga e a instabilidade geral que tomavam conta da
administracio publica, foi a reunido dos pequenos territérios das
antigas nac¢oes nos poderosos e extensos Estados nacionais. E para
aadministracdo destas grandiosas estruturas de poder, o regime de
governo escolhido, na maioria das vezes, foi o do absolutismo mo-
narquico, sistema tirdnico que propunha o controle irrestrito das
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sociedades pelo Estado; um Estado fundado na competéncia tinica
da figura do rei, do imperador.

Portanto, mesmo nas nagoes sob forte influéncia da Igreja, ou
governadas efetivamente por ela — como acontecia nos Estados
Pontificios —, em funcao do carater abertamente politico da insti-
tuicdo e do poder totalitirio com que os religiosos, ou o proprio
papa (no caso especifico de Roma, do Lazio e das areas sob seu do-
minio), comandavam seu territorio, nao estaria excluida a tese de
que o mecanismo essencial da cultura barroca era impulsionado
pelo sistema absolutista. Talvez, ndo desconsiderando a impor-
tancia fatal que a religidao contemplava nos séculos XVII e XVIII,
nio recusando a condi¢ao de primeira ordem que a Contrarreforma
sustentava (e ainda sustentaria por muitas décadas) nas grandes
monarquias ligadas ao papado romano, nio se deveria entender o
Barroco como produto da Reforma catodlica, e sim compreender a
atuacdo da Igreja como agdo integralmente associada a cultura ab-
solutista barroca — contrariando as ideias defendidas por Weisbach
(1948). Ou seja, a Igreja romana também era uma estrutura que de-
tinha um poder absoluto, mesmo estando muitas vezes relacionada
aoutras organizac¢oes do dominio laico. Como estrutura autoritaria
de comando, revelaria objetivos idénticos aqueles vislumbrados na
administracdo dos Estados nacionais — logo, o problema da Igreja
nio era substancialmente religioso, mas essencialmente politico.

E estes objetivos monarquico-absolutistas fundamentavam-se
no ato de manuten¢ido da ordem vigente: logo, em aparente pa-
radoxo com o arrojo, a extravagancia e o ineditismo que a arte, a
arquitetura, a literatura, a musica adotavam, a cultura barroca se
apresentaria como um fendmeno inteiramente conservador. O sis-
tema politico de rigoroso controle social objetivava a conservagao
irrestrita da organizacao estamental e do aparelho econémico que
impulsionava as nagoes; a piramide de classes — na qual a realeza
imperava absoluta na ponta, seguida logo abaixo pela aristocracia,
depois pela burguesia que se consolidava, e com a gigantesca base
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se configurando como a melancélica massa da plebe desfavoreci-
da - resgatava em parte os tradicionais esquemas de ordenacgao da
coletividade, provenientes de longinquos tempos da Idade Média.

Os avancos na estrutura social derivados dos séculos do Renas-
cimento e do Maneirismo, particularmente a inova¢ao no sistema
de direitos civis proveniente da natureza independente das comu-
nas —ja uma realidade em finais da Idade Média — seriam substitu-
idos pelo retorno a uma economia e a uma classe dominante liga-
das a aristocracia: uma nobreza muitas vezes de sangue, senhorial;
outras vezes burguesa, de recente nobilitacio, favorecida pelo en-
riquecimento da classe média urbana, pela importancia que guar-
dava para a economia do Estado, e pelo apoio incondicional que
dava ao monarca - pois a estabilidade do governo contribuia para
seu enriquecimento. Contudo, o rei acabaria sempre privilegiando
anobreza de nascimento, de direito inato, ja que a aristocracia rural
viria a deter o controle sobre os rumos da economia, comandaria o
grosso das finangas que impulsionavam a nag¢io —além do fato de o
imperador se considerar o primeiro dos nobres, reforcando o cari-
ter conservador da economia e do sistema de governo.

N3o obstante, a relagdo do rei com os senhores de terra e, con-
sequentemente, com as provincias distantes, mudou consideravel-
mente quando a aristocracia se rebaixou a um simples instrumento
de apoio a0 monarca, sem aquele poder ancestral que detinha sobre
seus dominios — que estavam perdendo rapidamente a autonomia.
Foi uma realidade arduamente assimilada pela nobreza, que che-
garia a promover muitos levantes contra o governo central, insur-
reicoes deflagradas em decorréncia da insatisfacio dos senhores
com a posicio inferior que inevitavelmente estavam assumindo
frente as suas regides, assim como pela relacio fragilizada que as
provincias passavam a ostentar em relacio a capital imperial. A ple-
be frequentemente era mobilizada como massa de manobra, como
“bucha de canh3o” da nobreza revoltosa: mas sucessivamente os
movimentos eram coibidos com eficiéncia e muita violéncia; e tan-

98 RODRIGO ESPINHA BAETA



to os nobres como a turba eram castigados com absoluto rigor, com
torturas, agonias e execucoes.

Porém, a aristocracia rebelde, que nao aceitava as novas imposi-
coes do Estado absolutista, era seguramente uma minoria —a maior
parte se resignava a obediéncia cega ao rei. Na verdade, para a socie-
dade barroca, os nobres eram nada mais que elegantes e refinados
membros da corte: seus gestos airosos, mas subservientes, exibiam
sua obediéncia e veneracao a figura do imperador — e ndo era em vao.
Arnold Hauser, em seu estudo classico de 1951, Sozialgeschichte der
Kunst und Literatur,” demonstrou como a submissao da aristocracia
rural ao novo sistema politico era compensada pelos inimeros pri-
vilégios que o monarca ofereceria a classe senhorial. E estes bene-
ficios ndo eram contemplados por simples reconhecimento da sua
casta, pelo direito de sangue dos senhores. Era uma forma de com-
pensacao das perdas que haviam sofrido para o governo central e
para as nobilitacdes da burguesia; regalias também concebidas para
evitar aquelas possiveis rebelides contra o Estado absoluto:

Entretanto, o relacionamento entre o rei e o Estado absoluto, de um
lado, e a nobreza, de outro, nio é, de forma alguma, claramente defini-
do. Somente a nobreza rebelde, ndo a nobreza como tal, é perseguida;
anobreza ainda é considerada a espinha dorsal da na¢3o. Seus privilé-
gios, com excecido dos puramente politicos, continuam; seus direitos
senhoriais em relacdo aos camponeses permanecem intactos, e con-
servam a total isen¢3o de tributos. O absolutismo nio aboliu a velha
ordem de classes da sociedade; certamente modificou a relacio dos
estados com o rei, mas deixou inalterado o relacionamento entre eles.
O rei ainda sente que pertence a nobreza e gosta de intitular-se o pri-
meiro ‘gentil-homem’ do pais. Compensa a aristocracia pela perda de
prestigio que esta sofre em resultado das nobilitacoes propagando, por
todos os meios da arte e literatura oficiais, a lenda de sua suprema ex-
celéncia moral e intelectual. [...] Simulam acreditar que essas virtudes
sdo as que realmente importam, e, iludindo, por vezes, a si mesmos,

21 Histériasocial da arte e da literatura, tradugio do aleméo para o portugués por Alvaro
Cabral. (HAUSER, 1998)
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julgam-se os cavaleiros de uma nova Tavola Redonda. Dai resulta a ir-
realidade da vida na corte, a qual nio passa de um jogo divertido, um
espetaculo teatral brilhantemente encenado. Lealdade e heroismo s3o
os nomes dados a submissio servil pela propaganda literaria, quando
se trata de uma questdo de interesses de Estado e da vontade do mo-
narca. Polidez significa usualmente ‘tirar o melhor proveito de um mau
negodcio’, e generosidade é a atitude que permite a classe senhorial es-
quecer que se tornaram pedintes. (HAUSER, 1998, p. 459-460)

Logo, para a conservagao desta tradicional estrutura de mundo
e para o afastamento de qualquer risco de inovagio na organizagao
estamental da sociedade (as revoluc¢oes devidas @ massa de mise-
raveis e de indigentes, muitas vezes manipulada por aristocratas e
burgueses insatisfeitos) a cultura barroca — nas figuras do Estado
e da Igreja absolutistas — teria lancado mao de dois instrumentos
muito diversos, quase opostos, mas profundamente eficazes, de
controle, de direcao.

O primeiro aparelho de controle se revelaria na imediata repres-
sdo das insurrei¢oes através do uso da forca bruta, da violéncia, do
castigo. Os governos autoritirios mantinham varios mecanismos
de vigia para detectar possiveis movimentos de contesta¢ao da or-
dem, bem como sustentavam organizac¢oes militares ou paramili-
tares, mercendrios ou mesmo soldados de outras nacoes, treinados
para a implacivel contencio das revoltas. Também essenciais eram
as estratégias desenvolvidas para a instaura¢io do terror, taticas
que impulsionavam a severa punicio dos idealizadores e dos parti-
cipantes das revolucoes — sempre um espetaculo pablico de tortu-
ra, tormento, mutilacdo, execu¢ao dos insurgentes. Mas também a
Igreja catdlica elaborou com absoluta competéncia seu instrumen-
to legal de combate aos infiéis, de condenacao daqueles que blasfe-
mavam, de castigo e elimina¢io dos que supostamente se voltavam
contra a instituicao, contra a ordem: a Inquisi¢ao (particularmente
a espanhola) foi um cruel conselho composto para conter as here-
sias contra a Igreja romana, com a frequente utiliza¢do, durante e
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apos os julgamentos, dos artificios da tortura e da execugao dos
condenados, sempre com métodos atrozes — espalhando o medo e
o pavor nas populacdes dos Estados catdlicos. Para além deste fato,
muitas vezes, em funcao da absoluta eficiéncia em condenar qual-
quer individuo que fosse uma ameaca, o Tribunal do Santo Oficio
também foi utilizado para perseguir e extinguir inimigos do Im-
pério, ja que naquele periodo a Igreja estava vinculada indissocia-
velmente ao governo das nacdes absolutistas catdlicas — o que fre-
quentemente promoveria a contestacio da legitimidade espiritual
da Inquisicao.

Mas os governos e a propria Igreja tinham consciéncia de que s
uma estrutura competente de repressao fisica nio era capaz, isolada-
mente, de abafar as agita¢gdes de uma sociedade em total situagao de
crise. Neste sentido, a cultura barroca buscaria outro método, ainda
mais eficaz, de controle das massas e que estaria, desta vez, direta-
mente ligado as artes, a arquitetura, a urbanistica, a cidade, a poesia,
literatura, musica, ao teatro: um método baseado na agao de con-
quista, de seducio, de convencimento dos stditos e dos fiéis através
do apelo aos sentimentos, aos afetos, s emocoes. As manifestacoes
estéticas passariam a servir como atraente propaganda dos gover-
nos e da Igreja contrarreformista, dirigida ao encantamento tanto
dos doutos, como da mais humilde e ignorante massa populacional.
Para a cultura barroca, as artes passariam a ser um assunto religioso
e de Estado, maquina dirigida a distracao e principalmente a persua-
sdo, com a finalidade Gltima da efetiva conservacio da estratificacao
social, da preservacdo da tradicional ordem econdmica e religiosa
estabelecidas. Maravall sintetiza a problematica:

Eis aqui, portanto, o panorama social que explica o desenvolvimento
de uma cultura nos termos que procuramos estabelecer: determinados
grupos elevados e distinguidos, que tratam de manter e de aumentar
privilégios e riquezas, cuja conservacio se vé ameagada pela crise — a
parte os inconformismos que esta, por sua vez, suscita —, 0s quais con-
tam com uma massa de poder social e de recursos politicos para conse-
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gui-los, e, abaixo, um estado plano ao qual chegam os acoites das pes-
tes, da pobreza, da fome, da guerra; que, por sua propria procedéncia
social, n3o se pode limitar a vil resignacio das populacoes mais baixas;
que, em consequéncia, mostra reiteradamente atitudes de protesto
(‘por todos os lados hda um pedago de mau caminho’, repete muitas ve-
zes Barrionuevo, a quem pertence ainda a exclamacio: ‘Pobre Espanha
desgracgada!’). Para calar tais mostras de desassossego, pensando que
os recursos de repressao fisica talvez ndo bastassem, os poderosos se
veem obrigados a ajudar e a servir-se daqueles que lhes podem pro-
porcionar os recursos eficazes de uma cultura; de uma cultura na qual
predominardo, coerentemente, os elementos de atracio, de persuasio,
de compromisso com o sistema, a cuja integracio defensiva se trata de
incorporar a essa massa comum que de qualquer modo é mais numero-
sa que os dilatados grupos privilegiados e podem ameacar sua ordem.
(MARAVALL, 2007, p. 88-89, tradu¢do nossa)

Mais uma vez é possivel voltar-se para o pensamento pioneiro
de Benedetto Croce quando afirmava, na década de 1920, que as ex-
pressdes barrocas absorviam inevitavelmente um sentido pratico;
que as obras elaboradas pelos pintores, escultores, arquitetos, lite-
ratos, serviam a um fim utilitario, que esta finalidade se equivaleria
decididamente dqueles recursos de atragio e persuasio que foram
incentivados pelas classes dominantes — e que para Maravall cons-
tituiriam parte essencial da cultura barroca. O que nio se poderia
mais aceitar, e ja foi rejeitado ha tempos, seria o juizo negativo ex-
posto pelo filésofo italiano fundado no principio da impossibili-
dade de apreensao das manifestacdes do periodo como legitimas
representantes do universo das artes e da poesia em funcio de seu
suposto afastamento frente aos reais designios da contemplagao
artistica, em prol do simples exercicio do estupor, da busca da ma-
ravilha, visando “sordidamente” o convencimento, a sedugio.*

22 “Se o barroquismo possui um carater nio artistico nem poético, mas pratico, tanto
em suas expressoes individuais como, e ainda mais, naquele grupo de producées
que poderia se denominar a escola ou a moda e que ja em si é um fato pratico, o his-
toriador da poesia e da arte ndo pode considerar positivamente, mas negativamente,
isto é, uma negacio ou limite daquilo que é propriamente poesia e arte. Que se diga
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Na verdade, o grande valor da arte barroca residiria justamente na
sua condicdo, assumida confessadamente, de técnica gestual da
persuasdo, de estratégia de comunicacdo que visava, sem davida,
a conservacgao da ordem tradicional através da contencgao passiva
das massas pela distracao, pelo envolvimento, pelo encantamento
que as obras propunham ao receptor — evitando os mecanismos de
repressao pela violéncia.

Por isso o grande critico de arte italiano, Giulio Carlo Argan
(1909-1992), elaboraria a tese que viria a estabelecer o compro-
misso do fendmeno barroco com a pratica da retérica. Os artis-
tas, poetas, e ainda os politicos, os governantes, os pregadores, os
missionarios, dos séculos XVII e XVIII, haviam despertado para o
problema de se conhecer a natureza humana e as caracteristicas dos
grupos sociais com o fim de favorecer a constru¢ao de um discurso
que fosse eficiente para a conquista das mentes e dos coragoes, que
contribuisse para dirigi-los — por isso a cultura barroca teria sido
a primeira cultura de massa do mundo moderno. (MARAVALL,
2007, p. 176) Portanto, além do artista e da obra, era preciso consi-
derar um terceiro elemento: o fruidor, que representava o objetivo
ultimo de toda experiéncia estética do Barroco.*

Nio que antes do século XVII os artistas deixassem de levar em
conta o publico, pois a arte sempre teve por finalidade sensibiliza-
-lo, comové-lo. A diferenca é que os renascentistas e os maneiristas
frequentemente buscavam exportar o seu sentimento através da
expressdo artistica (uma atitude que expunha o desejo dos criado-

‘idade barroca’ e arte ‘barroca’; contudo n3o perca nunca a consciéncia que, a rigor,
aquilo que é verdadeiramente arte n3o é jamais barroco, e aquilo que é barroco nio é
arte.” (CROCE, 1993, p. 60, traduc¢do nossa)

23 Segundo Arnold Hauser: “No final do século XVI, ocorre uma notivel mudanca na
histéria da arte italiana; o frio, intelectualista e complexo maneirismo cede lugar a
um estilo sensual, emocional e universalmente compreensivel: o barroco. E essa are-
acdo de uma concepgao de arte que é, em parte, intrinsecamente popular e, em parte,
sustentada pela classe cultural dominante, mas que leva em consideragio as massas,
em oposi¢do ao exclusivismo intelectual do periodo precedente”. (HAUSER, 1998,

P-453)
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res de revelar a emocao sincera que sofriam em relacio as vicissitu-
des do mundo), e almejavam que o receptor absorvesse esse senti-
mento. Ja os agentes da cultura barroca nao se empenhariam — mais
ainda, nem mesmo se preocupariam em proclamar na composi¢ao
estética aquilo que apreendiam quando contemplavam a natureza,
o universo. O esforco estaria todo concentrado na tatica de pro-
porcionar ao fruidor as mais diversas sensacoes, derivadas das ne-
cessidades de persuasdo que aquela obra deveria satisfazer — o que
denotava um afastamento do papel da arte em expressar os senti-
mentos que viessem do interior, da alma do artista. Uma intensa
cumplicidade da producao estética com o publico, com os aprecia-
dores, era deflagrada, e o artista canalizava suas potencialidades
para desenvolver mecanismos de atracio concebidos para agitar a
mente dos espectadores. Por isso, a arte barroca era, para Argan,
uma técnica retdrica de comunicagio, minuciosamente desenvol-
vida para agitar o lado mais emotivo das mentes dos individuos;
cuidadosamente idealizada nio para representar um conceito de
universo e de natureza, uma ideia sobre o devir, sobre a existéncia
humana — mas, em oposicio, com a finalidade Gltima e essencial de
persuadir (Figuras 38 a 40). E o que expunha o critico italiano em
seu ensaio La “Rettorica” e U'arte barocca, publicado em 1954:

E claro que para a validade ou eficicia, alids para a propria existéncia da
arte, desde ja se faz necessario, além do artista e da obra, um terceiro
elemento, um ouvinte ou um observador, um publico: a condicdo, pre-
cisamente, do discurso demonstrativo. E verdade que, a rigor, qualquer
que seja a obra de arte, sempre é pressuposto o comparecimento deste
‘terceiro’. Mas, se até aquele momento, a arte nao visava senao suscitar
admiracdo pela beleza de sua forma ou pela revelacio das qualidades su-
premas da natureza, isto é, a condicionar a atitude do homem diante da
realidade, agora busca exaltar certas possibilidades de reaco sentimen-
tal que ja estdo no espectador e que, alids, por serem comuns a todos os
espectadores, constituem o cariter de uma determinada sociedade. Mais
precisamente, se o escopo do artista era, no passado, fazer o receptor
ver e provar aquilo que ele mesmo tinha visto e provado (a composicio

104 RODRIGO ESPINHA BAETA



em perspectiva determinava um ponto de vista obrigatério, colocava o
espectador no mesmo lugar onde o artista se colocava), e consequente-
mente, reproduzindo no receptor a condi¢do do artista, agora o receptor
é verdadeiramente um outro, e o artista j ndo se esforca nem a ver nem
a sentir, mas apenas em fazer ver e sentir por meio de uma técnica que,
na condicio de artista, lhe é propria. ‘Materiam superat opus’, ou seja, o
pintor quer suscitar maravilha; mais ainda que recorrer a ‘coisas novas e
estranhas’, ele deve buscar ‘tornar sua obra maravilhosa pela exceléncia
damaneira’. (ARGAN, 1986, p. 20-21, tradu¢io nossa)

Por extensao, nio sb o pintor queria suscitar a maravilha, mas
também o poeta, o arquiteto, o urbanista, o cendgrafo, o composi-
tor, e para isso seria desenvolvido um intenso processo de especia-
lizagdo no ramo das artes e da cultura de massa no geral, inédito no
modo radical como foi conduzido. Consequentemente, a cultura
barroca determinaria um enorme incremento nas possibilidades
de se conceber as mais diversas técnicas da retorica e da persuasio:
tantos géneros especificos de pintura, tantos de poesia e literatu-
ra, surgiriam. Da mesma forma, a arquitetura e o espago urbano
assimilariam inimeras e distintas func¢des devidas a sua condigao
como artificio de comunica¢ao; também o teatro, a cenografia, a ar-
quitetura efémera, as grandes festas e encenacoes urbanas seriam
essenciais para o exercicio da conquista, assim como as inimeras
possibilidades de expressio musical. Cada manifestacio exigiria
uma técnica especifica de oratéria, uma construgio retérica propria
que, por outro lado, nao haveria de pressupor um compromisso
com nenhuma estrutura de poder especifica, mas que poderia ser-
vir como mecanismo retdrico orientado a todo e qualquer sistema
autoritario que imperasse no Seicento e no Settecento.

Mas, da mesma forma que eraimpositivo que o artista elaborasse
seus planos para promover a conquista, a seducio, o convencimen-
to, o espectador — como uma via de mao dupla — também deveria
deixar-se persuadir: o receptor que apreendia as manifestagoes es-
téticas do Barroco precisaria entregar-se ao “flerte”, ao jogo da atra-
cdo, deveria estar aberto a “prelecio” retdrica. Ao mesmo tempo,
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FIGURA 38: Interior da Igreja de Sdo Nicolau, assentada em Mald Strana, na cidade de Praga. Construida
a partir de 1703, seria projetada pelo arquiteto alemao Christoph Dientzenhofer (1655-1722) e por seu
filho Kilian Ignaz Dientzenhofer (1689-1751), nascido na Bo&mia. E possivel perceber como os arquitetos
- partindo de uma tipologia tradicional de igreja basilical — conseguiriam projetar um dindmico e
movimentado interior no qual a arquitetura se fundiria, naturalmente, com a escultura, com a decoracdo,
mobilidrio, com as pinturas e afrescos. Verdadeira obra prima do sentido dramético e persuasivo do
Barroco religioso. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.

FIGURA 39: Detalhe da complexa e movimentada abébada que encerraria a nave principal da Igreja de Sdo
Nicolau, em Mal4 Strana. Fotografia elaborada pelo autor em 2012
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FIGURA 40: Imagem mostrando os pilares de sustentacdo da ab6bada da nave da Igreja de Sao Nicolau,
em Mald Strana. O esquema estrutural seria inspirado nas igrejas de saldo (hallenkirche) do gético
alem3do. Um mecanismo que permitiria a sustentagdo independente das abdbadas oferecendo grande
permeabilidade ao espago — que se abriria ao exterior pelas capelas laterais e pelas tribunas superiores.
Fotografia elaborada pelo autor em 2012.

o artista deveria acreditar na forca e na utilidade do processo co-
municativo, para poder construir suas estratégias de persuasio. Ao
discutir a posicio e a atitude do artista barroco, Argan afirmaria em
1964, em seu estudo classico L’Europa delle Capitali:

Para poder persuadir de forma eficaz, é preciso deixar-se persuadir:
mais ainda do que da verdade e da bondade das coisas que se afirmam
e das quais se quer persuadir, da possibilidade e da unidade da comu-
nicacdo humana. Os artistas estao orgulhosos com a propria técnica de
comunicacio e frequentemente se servem de técnicas diferentes para
atingir os fins diversos a que se propéem. Os principios de autoridade,
os valores que frequentemente sua obra afirma e exalta sio apenas os
conteidos, as vezes ocasionais, da comunicagio: o que importa é que se
faca a comunicagio e que esta se dé em todos os niveis, como os meios
e os processos, diretos e indiretos, mais eficazes. Logo, importa que a
comunicac¢do humana seja aberta e total, solicitada somente pelo vivo
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interesse de persuadir a todos que certas coisas sdo Uteis e devem ser
feitas, enquanto outras s3o danosas e devem ser evitadas; isto é, pelo
desejo de formar grupos de homens solidirios nas mesmas crengas e
opinides, para além dos limites pré-constituidos de uma légica formal.
(ARGAN, 2004, p. 57, traducdo nossa)

As palavras do historiador da arte italiano conseguem expor a
imprecisio derivada de algumas das teorias mais célebres sobre o
fenémeno barroco, especialmente as concepgoes elaboradas por
Werner Weisbach (1945). A esséncia da arte barroca nao estaria
fundamentada em seu compromisso, indiscutivel, com a Contrar-
reforma, ou com o absolutismo monarquico, ou qualquer outra es-
trutura de poder dos séculos XVII e XVIII. Apesar de apresentar-se,
inevitavelmente, como instrumento de propagacio dos regimes
autoritdrios, teria como principio essencial o desenvolvimento de
enérgicas e eficazes técnicas de comunicagao. Por isso, serviria, de
igual modo, a Igreja romana, as monarquias, as colonias, e até mes-
mo as nacOes burguesas e aos paises protestantes, como hoje tantos
criticos apoiam. (CHECA; MORAN, 2001, p. 302) A técnica gestu-
al da persuasao objetivava, por conseguinte, dirigir os comporta-
mentos, conduzir os seres humanos e as sociedades aquele modo
de agir que seria pertinente a conservacio da ordem, a preservagao
da delicada hierarquia estamental alcangada — sua esséncia, contu-
do, n3o residindo na submissao aos regimes, mas na comunicabili-
dade das obras, na persuasao propriamente dita.

Logo, seria possivel afirmar que a cultura barroca teria organiza-
do um aparelho de comunicacio que buscava constituir e apresen-
tar uma producao estética que fosse acessivel a todos, que servisse
para persuadir tanto as pessoas mais cultas, como a plebe ignoran-
te e humilde — neste sentido, suas expressdes retomariam o cara-
ter democrético que seria comum para a arte medieval e que havia
sido abandonado pela erudicio exacerbada de muitas das criacoes
do Renascimento e do Maneirismo. O importante é que fosse fei-
ta a comunicacio: portanto, o discurso retdrico seria desenvolvido
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de acordo com a técnica gestual escolhida, em consonincia com o
sistema de dominio a que estaria compromissado e dirigido a uma
classe e aum publico especifico (Figuras 41 e 42). Porisso, o Barroco
anteciparia as primeiras concepg¢oes do behaviorismo ao trabalhar
o estimulo e o controle da dimensio psicolégica do homem. Mara-
vall acrescentaria:

De certo modo e a distincia, o Barroco antecipa a primeira concepcio
de um behaviorismo, na medida em que trata de alcancar a posse de
uma técnica de conduta fundada em uma intervencio sobre os recur-
sos psicoldgicos que a movem: podemos tragar os movimentos do ho-
mem, estando atentos ao jogo de suas pecas. ‘O homem - pensava La
Rochefoucauld — acredita conduzir-se a si mesmo, quando, na realida-
de, é conduzido’. Voltamos a entrar em contato aqui com uma nova
referéncia a um racionalismo metédico, segundo o qual se supde que
seja possivel dominar e reger uma massa de individuos, se conhecemos
em seus elementos a sua natureza: por essa via, é possivel apoderar-se
do controle dos recursos humanos e aplica-los na conducio dos ho-
mens, impulsionando-os na linha de uma crenca, ou melhor, de uma
ideologia e de certas maneiras de conduta que naquela se traduzem e
em correspondéncia com o sistema de interesses sociais que a inspira.
(MARAVALL, 2007, p. 155, tradu¢do nossa)

As palavras do pensador francés seiscentista La Rochefoucauld
(1613-1680), citadas por Maravall, revelam a consciéncia coetanea
da submissdo, frequentemente involuntaria, a que as sociedades
estavam submetidas devido aos mecanismos de propaganda dos
regimes. Como afirmava o historiador espanhol, a montagem do
aparato da persuasao passaria por uma estratégia de organizacao ab-
solutamente racionalizada, o que poderia parecer um paradoxo, ja
que a experiéncia estética barroca se ofereceria, muitas vezes, por
meio de um esquema compositivo completamente irracional — con-
dicdo que seria a base para a caracterizagao pejorativa do Barroco no
Settecento (Quatremere de Quincy, Milizia), bem como para seu
processo de valoragao pela critica da pura visualidade de finais do
século XIX e de inicios do século XX (é s6 lembrar de Burckhardst,
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FIGURA 41: Interior da enorme Igreja da Abadia Beneditina de Ottobeuren, na Baviera. Quando, a partir de
1747, 0 arquiteto alemao Johan Michael Fischer (1692-1766) assumiu a obrado templo, grande parte do rigido
envoltério em cruz latina j& havia sido concluido; mesmo assim o arquiteto transformaria a experiéncia do
ambiente interior do edificio em um dos melhores exemplos do espirito de sintese da época: a fusdo dos
espagos pulsantes e dindmicos do Barroco Tardio, com a elegancia e luminosidade do estilo Rococé e a
verticalidade e o encaminhamento longitudinal do Gético — recursos arquitetdnicos conflitantes, unidos
pelo impulso imaginativo e pela retérica dramética do Barroco. De fato, os inlimeros conjuntos sacros
barrocos do Sul da Alemanha se distinguiriam pela inovadora e dindmica arquitetura na qual uma rica
decoragdo teatral formada por efusivas tramas de pinturas, afrescos, esculturas e ornamentos derivados
do repertério rococd, emergiria das abdbadas e das cipulas que se confrontavam em seus fechamentos
superiores, se interpenetrando mutuamente em complicados mecanismos de contragdo e dilatagdo
espacial. Todos estes espetaculos cuja cavidade interior guardaria a ostenta¢do de uma absoluta riqueza
impressa na miragem do ouro, dos marmores, dos granitos e das cores claras dos afrescos, desvelariam o
poder da igreja na Europa Central e poderiam ser entendidos através de conceito de gesamtkunstwerk, ou
obra de arte total. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.

PAGINA SEGUINTE

FIGURA 42: Detalhe dasabdbadas que comporiam o cruzeirodalgrejada Abadia Beneditinade Ottobeuren.
O que mais impressiona nesta igreja é a forma como as cipulas deflagrariam uma série de interrupgdes
sincopadas ante o forte direcionamento basilical, promovendo continuos impulsos centralizadores que
se somariam até o altar-mor. Estes impulsos seriam enfatizados pelo suntuoso tratamento decorativo
rococd, particularmente as delicadas pinturas tromp l'oeil impressas nas superficies ocas das ctipulas:
os afrescos assumiriam o formato esférico dos corpos plasticos que configurariam a abébada do edificio,
demarcando perfeitamente os contornos das calotas no sistema independente dos baldaquinos. Os
afrescos seriam realizados pelo pintor austriaco Franz Anton Zeiller (1716-1794), entre outros artistas.
Fotografia elaborada pelo autor em 2012.
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Wolfflin, D’ors, Focillon, além do proprio Werner Weisbach ao
se levar em considera¢io o livro Die Kunst des Barock escrito em
1924). Mas a contradicio sé existiria superficialmente, pois o ca-
rater ilogico da arte do periodo era conscientemente incentivado
como artificio de conquista, de seducio. Objetivamente se sabia
que as tensoes, as davidas, as incertezas, as expectativas, geradas
pelo sentido inatural da forma, prendiam a atenc¢ao e contribui-
am para provocar aquela sensacio de estupor, aquela impressio da
maravilha tio essencial para o fim da persuasio. Certamente, o ir-
racionalismo barroco derivava das experimentacdes dolorosas da
dificil etapa maneirista da historia da arte. Contudo, na fase sub-
sequente, o afastamento da razdo n3o se daria como um caminho
para a representacao de um universo em colapso; pelo contririo,
cientes da forca expressiva deflagrada pelo furor desesperado da
estética quinhentista, os artistas barrocos usariam racionalmente
a tensdo irracional maneirista com o escopo de suscitar o arrebata-
mento, o envolvimento, a conquista —a comunicabilidade eficiente
da forma e da imagem dirigidas ao espectador.

Através desta acdo racional que buscava suscitar o encantamen-
to, as institui¢des promoveriam o controle dos comportamentos e
a exportacao de suas mensagens que deveriam ser assimiladas pela
massa com incondicional anuéncia — com temor e respeito, mas ao
mesmo tempo com deleite e prazer. E o processo pedagbgico da
catequese pelas artes, da absor¢ao das doutrinas por meio do dis-
curso, passaria por um mecanismo que Maravall (2007, p. 153) viria
a designar como um “dirigismo dinamico pela acao”, em oposicao
a0 que antes era praticado e que poderia ser compreendido como
um “dirigismo estatico pela presenca”. Para o historiador, até o sé-
culo XVI, ou seja, em todo o mundo classico, bem como na Idade
Média e nos primérdios do humanismo renascentista, a fé na ver-
dade eterna, na estrutura perfeita do cosmos — seja a presenca de
um universo organizado regido por leis racionais, ou uma dimen-
sdo espiritualizada comandada pela esfera divina, pela presenca
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de Deus — era tdo absoluta, que bastava expor aos receptores das
mensagens os fatos inabalaveis para a verdade ser satisfatoriamente
apreendida:

Pois bem, em todos os momentos, em todas as sociedades, se tratou de
dirigir ou governar os homens. E ndo s6 politicamente, mas nas malti-
plas manifestacées da vida. Em definitivo, toda preocupacio pedago-
gica corresponde a isto: a pretensao de dirigir o homem, fazendo-o ver
as coisas de certa maneira para que marche na dire¢io desejada. Ensinar
o homem §é, em grande parte, dirigi-lo, e quanto mais uma sociedade
se esforce para ser estivel - talvez porque a crise na qual se encontra a
obrigue a esforcar-se mais —, mais certo sera o que acabamos de dizer.

Porém, a Antiguidade e a Idade Média tiveram uma fé t3o firme e imé6-
vel no que consideravam como verdade estabelecida — ainda que, em
todo caso, n3o fosse mais do que um modo de ver, socializado pela
tradicdo —, que essa crenga na verdade perene as levou a fundamentar
outras duas crencas nio menos firmes e estiveis: 1.%) a verdade é, por si
s0, acessivel ao homem; 2.?) a forca convincente de sua evidéncia é tal
que basta que seja mostrada ao homem para que ele a siga. Dai resulta
que a cultura clissico-medieval se apoie em um intelectualismo, tio
pleno quanto ingénuo, segundo o qual o homem se orienta pela ver-
dade, e, portanto, o que se deve fazer é oferecé-la desde o depésito no
qual estd contida, sabendo que, uma vez conhecida, seu império estd
assegurado. O humanismo das primeiras décadas renascentistas seria
o tltimo epis6dio dessa longa tradicio socratica. (MARAVALL, 2007,
p- 152-153, tradugdo nossa)

O homem barroco nao poderia acreditar, obviamente, nessa
longa tradicdo socritica, nesse dirigismo estitico estimulado pela
simples presenca da verdade. Uma cultura tao consciente da grave
crise que estava solidamente conformada, tao desiludida frente a
incapacidade moral dos individuos e das sociedades, uma cultura
tdo pragmatica e tao envolvida em sua necessidade de persuadir,
ndo arriscaria a ingénua assimilagao passiva dos principios essen-
ciais da existéncia, principios assegurados pelas classes dominan-
tes. Nao que o homem barroco desconfiasse da natureza, negasse
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a estrutura organizativa do cosmos, recusasse as leis do conheci-
mento racional: a ideia da transgressido fundada na contestagio da
ordem, no afastamento em relacao aquela suposta harmonia uni-
versal, tao essencial para a crise do século XVI, tio fatal na caracte-
rizacio do mundo maneirista — que vislumbrava o universo como
uma nuance do caos —, havia sido superada no periodo barroco com
o nascimento da ciéncia e do pensamento modernos. Os dogmas
existiam e eram indiscutiveis; porém, deveriam ser expostos as
massas através de um dirigismo dinamico, por meio de um severo
controle regido pela acio.

Ou seja, os representantes eruditos da alta cultura barroca esta-
vam conscios da incapacidade dos menos favorecidos e de alguns
setores da classe burguesa — o grande ptblico — em capturar integral-
mente as teorias que amparavam e legitimavam as estruturas de do-
minio e poder que comandavam politicamente a sociedade da épo-
ca. Por isso, sabiam que era mais importante atrai-los através dos ar-
tificios da propaganda e da persuasao do que tentar apresentar-lhes
as verdades inabalaveis do sistema — preceitos que nao poderiam ser
decididamente assimilados pelos grupos sociais, compreendidos
pela massa de ignorantes. E neste sentido que, para a cultura religio-
sa barroca —ao nao se preocupar em contemplar e descrever a logica
providencial do universo, e sim ao se dedicar obsessivamente em
dirigir as escolhas e os comportamentos humanos — persuadir era
muito mais importante do que demonstrar. (ARGAN, 2004, p. 37)

No entanto, ndo s6 para as instituicoes religiosas dos séculos
XVII e XVIII persuadir era mais importante que demonstrar. Para
todas as organizagoes totalitarias e absolutistas barrocas, represen-
tadas especialmente pela Igreja e pelo Estado, o incentivo a agao
propriamente dita através da propaganda se sobreporia — e chegaria
mesmo, repetidas vezes, a anular — o interesse pela demonstragao
e pelo estimulo ao conhecimento das verdades dogmaticas e espe-
culativas do universo (material e divino): o importante era viver
de acordo com os designios da religiao e das nagoes, participar da
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jornada espiritual com fervorosa devocio, oferecer absoluta obedi-
éncia a politica do soberano — independente da assimilagao do pro-
fundo sentido existencial oriundo das doutrinas religiosas e laicas.

Assim, a salvagio e a propria felicidade estavam diretamente
vinculados a atitude dos fiéis e dos vassalos de suporte a politica
religiosa e a politica do Estado. Os sistemas precisavam condicio-
nar os comportamentos e as a¢coes dos individuos; por isso era de
importincia capital a compreensio das especificidades de cada
classe social (particularmente aquelas mais distantes do vértice
da pirimide, mais propensas a revoltas); conhecer suas nuances,
seus anseios — apontar os maiores perigos impressos na forga con-
tida das massas, nas tendéncias de contestacio da ordem social
que poderiam gerar a explosdo, repentina, de graves insurreigoes.
A etapa subsequente seria justamente a implementacio do proces-
so de conducao dos grupos sociais através dos artificios da retorica
artistica e da persuasdo: ou seja, coibir a sensacao geral de insatis-
facdo através da atracio, do encanto, do envolvimento provocado
pela intensa habilidade comunicativa das manifestagdes estéticas
do Barroco — promover uma grande reviravolta na qual a energia
aprisionada da populacio reprimida seria canalizada para a defesa e
paraa conservacio da ordem.

Logo, era essencial entreter os individuos a todo instante para
que nao tivessem tempo nem desejo de se revoltar contra o sis-
tema — eliminando a necessidade de prover qualquer melhoria na
qualidade de vida dos crentes e dos stiditos. Deste modo, o ptblico
era manipulado para acreditar nos regimes autoritarios, e assumir
uma postura ativa de sustenta¢ao da ordem e da hierarquia politica
e religiosa: agitando as mentes dos espectadores, acionando-as em
direcdo ao apoio obtuso ao monarca e a Igreja, promovendo a una-
nime aceitacdo da incondicional e inabalavel autoridade historica e
religiosa dos regimes. A conquista do publico seria perseguida por
meio da administracao dos desejos, dos afetos dos homens, ofere-
cendo-lhes um espeticulo de atracdes que deveria ser desvelado
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a todo instante e por todos os lados: espetaculo que os satisfazia,
os agradava, e que atribuia a plateia a falsa ilus3o de que possuia
alguma relevancia, a fantasia de que detinha algum poder de par-
ticipacao nos acontecimentos politicos e religiosos da sociedade.
A turba nio precisava ser so arrefecida; precisava ser manipulada
para adquirir a ingénua alucinacio de ser camplice daquele poder
que paradoxalmente a subjugava — e isso s6 era possivel através do
despertar das vontades dos espectadores, conseguido pelos gover-
nos ao darem atencao especial as estratégias de persuasio das mas-
sas, oferecendo a elas a oportunidade de sentir orgulho e devocio
frente a Igreja e ao Estado.

Por outro lado, ja foi dito anteriormente que a cultura barroca
apresentava um carater absolutamente conservador. Nio obstante,
no cenario geral de crise, para conservar a ordem e manter inaba-
lavel a estrutura hierarquica de poder, para nio permitir qualquer
alteracio na pirimide estamental, para afastar do organismo social
todo desejo e toda a possibilidade de inovacio, as classes dominan-
tes abririam caminho, paradoxalmente, ao exercicio da inovagao
em alguns setores que n3o ofereceriam risco a fragil composicao do
status quo. E 16gico que essa atitude nio poderia ser compreendida
como uma benevolente concessio oferecida pelos governantes e
pela Igreja a liberdade de expressio, e sim como uma clara necessi-
dade de incrementar a tatica de controlar as mentes pela propagan-
da barroca, de reforcar a conducio das massas através dos artificios
da retérica e da persuasido, de afasta-las dos riscos de inovacao da
hierarquia social e politica.*

Ou seja, poderia se dizer que no Barroco “os fins justificam os
meios”: a frase classica de Maquiavel (1469-1527), mesmo proferida

24 Giovanni Botero (1533-1617), fil6sofo italiano e um dos principais tedricos da razio
do Estado, dizia precocemente em 1589: “Ja que o Povo é por natureza instavel, e
desejoso de novidade, acontece que se nio é contido de varias formas pelo seu Prin-
cipe, procura essa novidade por si mesmo com a mutagio do Estado e do governo;
por isso, todos os Principes avisados introduziram alguns entretenimentos popula-
res, que, quanto mais servirem para se exercer a virtude do espirito e do corpo mais
adequados serdo [...|”. (BOTERO apud VILLARI, 2005, p. 111, tradu¢do nossa)
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fora daquele contexto particular de crise que viria a se constituir
no século XVII, representa com muita clareza a contradi¢ao entre a
ousadia técnica e expressiva das criacdes barrocas, seu carater ori-
ginal, inovador e revolucionario, e a obsessiva busca pela conser-
vacao da tradicional organizacio social agenciada pelas estruturas
contemporaneas de poder. No contexto da historia da arte, somen-
te no Barroco essas palavras se adequariam perfeitamente a produ-
¢do estética — exatamente devido a consciéncia que os principes, os
reis, os imperadores, os primeiros ministros, os religiosos, absor-
veram de que o novo, mesmo podendo ser perigoso, atraia, e devia
ser utilizado como meio para a conquista dos cora¢des. Todas as ar-
tes acabariam se beneficiando desta via aberta a experimentacio, e
certamente as manifestacoes barrocas se mostrariam incrivelmen-
te libertas em seus meios de expressao, desde que sua composicao
estética, seu contetido e sua forma nio ameacgassem minimamente
a estrutura dos governos absolutistas e da religido catblica — é s6
lembrar como a grande maioria das restri¢oes a arte promovidas
pelos decretos tridentinos no periodo maneirista foram pratica-
mente ignoradas nos séculos XVII e XVIII. Maravall concluiria:

Por isso o Barroco, para ser conservador, declara-se muitas vezes ino-
vador. Era preciso aceitd-lo assim, precisamente para melhor controlar
todo o movimento dessa Gltima natureza, em sua dire¢iao e em seus
limites. Nesses setores nos quais nem politicamente nem intelectual-
mente resultava qualquer perigo, era preciso deixar as portas abertas a
novidade, devia se fazer muito ruido em torno dela para atrair a atencio
das pessoas e, nesses terrenos, devia leva-la ao extremo para saciar seu
apetite: airrupgdo de extravagincias em poesia, em literatura, nas artes
etc., compensa a privagao de novidade em outras partes. Assim, pois,
o virtuosismo da novidade, caracteristico do Barroco nos campos nos
quais ela n3o possui forca corrosiva, explica-se por certas motivagdes
sociais muito diretas. (MARAVALL, 2007, p. 291-291, tradu¢do nossa)
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IMAGEM E IMAGINAQAO

A persuasio tinha como fim a participacdo. De fato, o mundo barroco
pode ser definido como um ‘grande teatro’, no qual era assinalado
acada individuo um papel particular. Tal participagio pressupde,
consequentemente, a imaginagdo, uma faculdade que se educa por
meio da arte. Por isso a arte teve uma importincia fundamental na
Idade Barroca. As imagens eram um meio de comunicacdo mais
direto do que uma demonstragio légica, e além do mais eram
acessiveis também aos analfabetos. Logo, a arte barroca se concentra
sobre a viva representacdo de situagdes, reais ou surreais, ao invés da
busca de uma dimens@o histérica absoluta. O fim é sempre aquele
de induzir a aceitagdo de um modo de viver conforme o sistema.
(NORBERG-SCHULZ, 1979, p. 8-9, traducio nossa)

Com esta breve citacio do livro Architettura Barocca, publicado
originalmente na lingua italiana em 1971,” o arquiteto noruegués
Christian Norberg-Schulz (1926-2000) apresentaria, de forma su-
cinta, diversos principios defendidos pelo critico italiano Giulio
Carlo Argan, alguns discutidos no capitulo anterior e outros a se-
rem contemplados na presente unidade. A principal tese era a de
que o Barroco teria sido uma cultura que daria um privilégio es-
pecial ao uso das imagens como elemento essencial para as artes e,
consequentemente, para as tramas persuasivas. Na verdade, a cul-
tura barroca se apresentaria propriamente como uma civiliza¢io
da imagem sensivel, em fun¢io de revelar-se como um fenémeno
que daria prioridade aquilo que era capturado imediatamente pelo
olho, aquilo que agitava diretamente o sentido da visdo.

E claro que em toda a histéria as artes plasticas seriam utilizadas
como um dos caminhos mais diretos, senao o mais imediato, para a
comogao dos individuos. Algumas vezes a experiéncia visiva estaria
voltada as culturas de carater mais erudito, como acontecia no mun-
do grego, e como também sucedia, com intensidade superior, nos

25 A versdo inglesa (Baroque Architecture) s6 sairia, curiosamente, em 1979 — também
publicada na Itdlia.
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primeiros séculos humanistas, nos quais a retomada do naturalismo
classico exigiria uma certa competéncia intelectual dos receptores
— situacdo reconhecivel para a fruicdo da maior parte da producio
artistica do Quattrocento e do Cinquecento (Renascimento e Manei-
rismo). Em outras ocasioes, seriam desveladas etapas da historia da
arte em que as imagens serviriam abertamente aos mais humildes,
a grande massa de desfavorecidos, como poderia ser detectado em
todo o periodo medieval. Diante de uma catedral gotica, por exem-
plo, se percebia uma abundancia espantosa de imagens interligadas
com o fim de catequizar, ensinar, sensibilizar os homens mais sim-
ples através dos inimeros mecanismos 6pticos que se entrelacavam
na grandiosa e verticalizada forma arquitetdnica; passando pelo in-
tenso programa iconografico, que cobria de esculturas sacras e or-
namentos de toda espécie, o exterior do edificio; finalmente explo-
dindo em seu interior candido, formado pela ambiéncia cinematica
das luzes coloridas que entravam, filtradas pelas centenas de vitrais
que encerravam seus vaos — vitrais que, além de comover o fiel, ex-
punham, com clareza para os analfabetos, a doutrina catélica, a vida
dos santos, além do proprio dia a dia das comunas medievais. A ca-
tedral gotica poderia ser compreendida como uma biblia pauperum
(biblia para os pobres): ou seja, uma obra de arte total —ja que reunia,
de maneira coerente e complementar, a arquitetura, a escultura e os
pictoricos vitrais — dirigida especialmente ao piiblico mais humilde.

A pratica de se conceber a arquitetura, pintura, talha, ornamen-
to, escultura, azulejaria, mobilidrio — e, inclusive, o proprio espaco
urbano — em total unissono, em completa e indissociavel conexao,
viria a ser, igualmente, uma das grandes contribui¢des do Barro-
co. Na verdade, o jogo de imagens interpenetrantes apreciadas em
muitas igrejas, palacios, pragas e cidades barrocas, ultrapassaria em
capacidade comunicativa as experiéncias goticas e suas derivacoes
ultradecorativas desenvolvidas na Peninsula Ibérica: venceriam o
Plateresco espanhol, e até mesmo a arquitetura do Manuelino por-
tugués, tao aclamada por Eugenio D’ors (1945, p. 105). A fun¢ao

120 RODRIGO ESPINHA BAETA



profundamente espiritualizada e didatica das manifestagoes me-
dievais ndo permitiria aquele apelo a incerteza, a tensao, a obscuri-
dade, a fantasia que se capturava na pulsante orgia de informacoes
visuais provenientes da arquitetura e dos cenarios urbanos barro-
cos. A sensualidade e o sentido muitas vezes gratuito das dindmicas
“obras de arte totais” dos séculos XVII e XVIII as afastariam ainda
mais das fusdes entre arquitetura e as outras artes provenientes do
mundo medieval. Neste sentido, o proprio Gian Lorenzo Bernini,
o maior de todos os artistas barrocos, teria adquirido total consci-
éncia da unido perseguida no Seicento entre as artes plasticas, como
revelou seu bidgrafo Filippo Baldinucci (1624-1697):

E conceito muito universal que ele foi o primeiro que tentou unir a ar-
quitetura com a escultura e pintura de modo a que tudo servisse para
formar um belo conjunto - é o que ele fez, tolhendo algumas uniformi-
dades odiosas e rompendo por vezes as boas regras sem as violar, mas
sem se sujeitar a elas. E ele costumava dizer a esse respeito que quem
ndo sai por vezes das regras nunca as ultrapassam. (BALDINUCCI,
1682, p. 67, traducio nossa)

E interessante como a ideia do bel composto de Bernini, expos-
ta por Baldinucci, trazia consigo a no¢ao de que, mesmo nao sendo
aceitavel a violagao das regras, um dos objetivos fundamentais do
fazerartistico erairalém delas, supera-las, o que denotaria mais uma
vez o0 ja comentado apreco da cultura barroca pela inovagao. Uma
poética que recusaria frequentemente a autoridade do desenho e da
forma como elemento essencial para a concep¢io e para a praxis ar-
tistica, que elevaria as imagens emanadas pela arte e capturadas pelo
publico a uma condig¢do superior no que se refere ao incremento da
comunicacdo entre o artista, a obra e o receptor, obviamente nao po-
deria aceitar qualquer limite para o complexo processo da criacdo. A
contestacao da importancia dada pelos renascentistas a teoria e ao
desenho — compreendida no Quattrocento como Gnico meio para
se alcancar a mimesis artistica — em prol da instauracio da cultura do
visual, do império do 6ptico em oposicio ao dominio do tangivel,

TEORIA DO BARROCO 121



obrigaria os artistas a buscarem solu¢oes inovadoras, que ultrapas-
sassem a preocupagao com a simples materialidade das obras. Neste
sentido, o bel composto de Bernini —a “obra de arte total” do Barro-
co — seria apenas mais uma entre tantas possibilidades originais de
expressao abertas a producao artistica, nesta cultura que colocava o
problema da imagem em primeiro plano.

Por isso, mesmo entre os grandes escritores e poetas da época,
havia um consenso geral da importancia, e talvez até da superiori-
dade da experimentacdo visibilistica frente aquela literaria e frente
a que era assimilada pelos ouvidos. Citando fragmentos do discur-
so do escritor espanhol Baltasar Gracian (1601-1658), os profes-
sores Fernando Checa e José Miguel Moran (El Barroco, primeira
edicdo de 1982), comprovariam o reconhecimento que se nutria no
século XVIIsobre o papel da faculdade da visdo como o sentido hu-
mano mais elevado —aimportancia do olho, membro divino, como
o 6rgao mais adequado para promover nao sé a percep¢ao sensivel,
mas, inclusive, o proprio conhecimento:

O olho constitui-se, deste modo, como o 6rgio essencial do sistema
barroco do conhecimento e, desta maneira, Gracidn podera qualifica-
-lo como ‘membro divino’, que ‘edifica com uma certa universalidade
que parece onipoténcia’ e que produz na alma ‘todas coisas quanto po-
dem existir em imagens e espécies’. Os olhos se encontram em todas as
partes ‘dominando — prossegue — em um instante, todo o hemisfério’.
A ideia de Gracian do mundo-olho explica com perfeicio o que pode
denominar-se a experiéncia da pintura de Velazquez, que nio é outra
coisa sendo um estudo sobre as possibilidades e propriedades de repre-
sentacio do fenémeno da visio. (CHECA; MORAN, 2001, p. 98-99,
traducdo nossa)

Dando prosseguimento a andlise dos juizos coetidneos sobre a
eficacia da imagem sensivel na época barroca, nio ha davidas de
que um dos temas mais recorrentes era aquele que versava sobre as
analogias existentes entre a pintura e a poesia: desde os autores clas-
sicos este paralelo era conhecido como up pictura poesis. (CHECA,
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MORAN, 2001, p. 117) Entretanto, ao contrario do que acontecia
em outros periodos, nos séculos barrocos existia um acordo, anun-
ciado nos debates promovidos sobre o tema, em direcao ao assenti-
mento da superioridade da pintura em seu confronto com a palavra
escrita—fato que levaria escritores, poetas, politicos, a discorrer so-
bre a necessidade de se empreender uma aproximacgao ao modo de
ver e de operar do pintor, acao que constituiria uma das formas de
tornar suas obras mais acessiveis ao publico.

E claro que essa discussio poderia ser estendida, novamente,
paraarelagio entre a producdo literaria versus todos os mecanismos
plasticos e cenogréficos de sensibilizacdo dos individuos através da
imagem sensivel. Ou seja, para além da pintura, os governantes se
conscientizavam da superioridade das esculturas, das estatuas, dos
monumentos, das igrejas, dos palicios, das pracas, dos ambientes
urbanos, das encenagdes teatrais — artificios mais eficazes para o
agenciamento da comunicacio através da arte. E s6 caminhar por
uma cidade reordenada ou simplesmente “ornada” na época bar-
roca, entrar em seus principais monumentos, ver as iconografias e
os relatos das grandes encenacdes e das exuberantes festas urbanas
que aconteciam no Seicento e no Settecento, para confirmar visi-
velmente esta politica de derramar por todos os lados — sejano am-
biente citadino, seja no interior dos monumentos, dos teatros, pa-
lacios, ou nos edificios religiosos — imagens cativantes, sedutoras.

Nesta mesma direcao, e resgatando a problematica essencial do
Barroco de ser uma cultura desenvolvida para dar resposta a uma
situacdo de grave crise, resposta dirigida ao arrefecimento dos gru-
pos sociais, sejam os privilegiados, mas principalmente aqueles
mais populares, oprimidos e castigados pelas contingéncias his-
toricas do colapso ocorrido no século XVII, nada mais eficiente e
direto para a conquista das mentes do que o apelo as imagens. As
imagens oferecidas aos olhos dos espectadores, oriundas das artes
plasticas, da arquitetura, da conformacio do cenario urbano, do te-
atro, das festas populares que envolviam toda a cidade, eram mais
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facilmente assimiladas do que a palavra escrita. A comunicagao
através dos recursos Opticos se fazia imediatamente, e atingia pro-
fundamente tanto o douto quanto o analfabeto, contribuindo deci-
sivamente para aquele processo de conducao, para aquele controle
dos comportamentos concebido com a finalidade de ganhar o pt-
blico para o apoio ao monarca, a Igreja. E é claro que os governan-
tes e os artistas barrocos nao deixariam de investir no apelo visivo
das obras, pois toda cultura de massa acabaria sempre recorrendo a
atracdo que as imagens inequivocamente provocariam no receptor.
Com isso, nada mais légico que o Barroco utilizar os recursos da
visdo como o mecanismo prioritario para o exercicio da retorica e
da persuasao. Maravall sintetizaria as razdes do apelo obcecado ao
visivo oriundo dos séculos XVII e XVIII:

Dados os objetivos de difusdo e de ac¢io eficazes que a cultura barroca
busca — sem que, ao dizer isto, nos comprometamos em afirmar que
os alcance —, pode-se compreender o interesse com que por ela se ma-
nejam os elementos visuais; o reconhecimento, em seu dmbito, do
preponderante papel da funcio 6ptica. Por outro lado, é proprio das
sociedades nas quais se desenvolve uma cultura de massa de carater
dirigido, apelar para a eficicia da imagem visual. O Barroco, por um e
por outro lado, tinha de ser, pois, como efetivamente o foi, uma cultura
daimagem sensivel.

[..] Por isso, os homens do Barroco sabem que a visdo direta das coisas
importa sobremaneira. Dela depende que se estimulem movimentos
de afeicdo, de adesdo, de entrega. A presenca direta ou, pelo menos, a
de representacdes simbolicas, o mais fielmente unidas a repeticao do
representado, tem uma forca incomparavel. Ter certeza das coisas ‘pela
vista e nio pelo ouvido’, é, portanto, o que se pretende. (MARAVALL,
2007, p. 501-505, tradugdo nossa)

Para além disso, a imagem como instrumento prioritario e es-
sencial para a implementa¢io dos mecanismos de propaganda via-
bilizaria, através da arte, a construcio daquela circunstancia — com-
pelida, condicionada - forcada pelas classes dominantes e dirigida

124 RODRIGO ESPINHA BAETA



aos grandes grupos sociais, na qual as massas aceitariam de bom
grado o sistema e agiriam em seu beneficio por vontade propria.
Logo, a persuasdo ativada por meio da experiéncia visual teria
como objetivo impor prontamente o incentivo a praxis; melhor di-
zendo, tinha como escopo agir sobre o dominio dos desejos e das
vontades dos espectadores incentivando-os d acio.

Por isso, ndo haveria uma preocupagio em se promover o en-
tendimento do arcabougo conceitual do que era representado pelos
recursos visuais, mas somente em implementar uma situa¢io na
qual a imagem seria absorvida enquanto imagem mesmo; ou seja,
instituir uma conjuntura em que a imagem seria capturada somen-
te como mera apreciagao visibilistica — mecanismo de carater pu-
ramente retérico, ndo especulativo e nio demonstrativo (Figuras
43 e 44). E nessa linha que Argan afirmaria que o apelo 4 imagem
no Barroco estaria sempre associado a retdrica persuasiva e seria
mais um artificio capital para promover a acdo pratica, a participa-
¢do da massa populacional, seja a atitude de devogao do fiel a Igre-
ja, seja a obediéncia do stdito ao Estado. Segundo o autor italiano,
em nome da geracao deste impeto participativo, para a arte barroca
“[...] n3o se pretende, em outras palavras, conceitualizar a imagem,
mas dar ao conceito, transformado em imagem, a forca nio mais
demonstrativa, mas de solicitacao pratica — que é propria da ima-
gem.” (ARGAN, 2004, p. 49, tradugdo nossa)

Nio obstante, é possivel vislumbrar na contingéncia historica
em que se desenvolve o Barroco, uma outra significativa motivagao
para o desprezo pelo cariter demonstrativo e especulativo que a
arte havia adquirido nos dois séculos anteriores e para o apreco que
a cultura barroca assimilaria pela experiéncia visiva: esta explica-
cdo estaria ligada diretamente, e negativamente, ao surgimento da
ciéncia moderna e ao desenvolvimento de uma diversa concep¢ao
historiografica a partir de finais do Cinquecento. Argan introduziria
a problematica no terceiro volume de sua importante publicagao de
1968, Storia dell’arte Italiana:
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FIGURA 43: Hipnético interior da Igreja da Abadia Beneditina de Neresheim, em Baden-Wiirttemberg,
Alemanha; templo construido a partir de 1747 — projetado pelo mestre Balthasar Neumann (1687-1753),
arquiteto nascido na Bo&mia, mas atuante principalmente na Alemanha a partir do segundo quartel do
século XVIII. Assim como Johan Michael Fischer faria em Ottobeuren, Neumann também utilizaria a
solugdo de fechamento da ab6bada a partir da sucessdo de diversas clipulas apoiadas por um mecanismo
estrutural independente. S6 que em Neresheim os arcos de dupla curvatura de sustentago, locados no
encontro tangencial entre as clpulas, ndo seguiriam perpendicularmente o eixo longitudinal da nave,
e sim acompanhariam a sinuosidade do desenho convexo das estruturas elipticas transversais. Em
consequéncia, ao contrario do que se daria na igreja de Fischer, onde um tnico arco de volta perfeita
bidimensional serviria de sustentagdo a duas calotas e dividiria racionalmente o espaco entre os
domos, no edificio de Neumann dois arcos tridimensionais se tangenciariam para dar apoio as ctpulas
adjacentes, definindo espacos intermedidrios, contraidos no encontro das varias calotas. Em func¢do
disto, as pilastras, que em Ottonbeuren estariam dispostas no eixo tangencial ao “toque” entre dois
domos, aqui assumiriam uma posi¢do indiferente a esta légica compositiva, modelando as paredes entre
os apoios com superficies cdncavas sucessivas. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.
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FIGURA 44: Detalhe dos pilares de sustentagdo da abébada da Igreja da Abadia Beneditina de Neresheim.
Devido ao uso dos arcos estruturais de dupla curvatura é possivel perceber como os apoios estruturais
ndo conformariam uma sequéncia linear de pilares, mas modelariam os sucessivos espagos elipticos que
comporiam o interior do edificio. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.

A arte barroca nio acrescenta nada ao conhecimento objetivo ou posi-
tivo da natureza e da hist6ria: para indagar a natureza existe agora
uma ciéncia, para reconstruir e explicar os acontecimentos do passado
existe uma historiografia. O artista se interessa pela natureza e pela
histéria apenas enquanto o pensamento da natureza e da historia lhe
permite ultrapassar os limites do real, estender a experiéncia da reali-
dade ao possivel. (ARGAN, 1994, v. 3, p. 222, traducio nossa)

Para a cultura renascentista o conhecimento e a representacio
objetiva da natureza, da estrutura logica do “cosmos” ordenado e
finito, apareceria como o principio essencial para reger a filosofia,
a ciéncia e as artes. A arte passaria a ser governada pelo conceito de
mimesis, a contemplaciao de uma realidade intelectiva ideal recodi-
ficada sob a forma do desenho. O caminho para a arte, a imitagao da
natureza, se daria através da imitacdo dos antigos, o renascimento
da heranga classica greco-romana. Contudo, esta visio neoplatoni-
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ca de um universo perfeito e harmonioso desmoronaria no século
XVI em virtude da problematica realidade politica, religiosa, cien-
tifica, que se desenhava na primeira metade do Cinguecento. O pla-
no renascentista apareceria, entdo, como mera utopia, uma ingénua
e inviavel busca por uma ordem c6smica irreal. A arte, por conse-
guinte, se voltaria contra os principios estruturantes da natureza e
da histdria —representados pelo Classicismo — tendo como resultado
imediato a oposi¢ao a esta ordem preestabelecida. Aparentemente, o
ideal de mimesis sobreviveria, mas na realidade seria negado impla-
cavelmente pelo Antinaturalismo e pelo Anticlassicismo praticados.

A eclosio da cultura barroca, apds esta obscura etapa do Ma-
neirismo, iria possibilitar a recuperacao da confianca em uma na-
tureza ordenada, que a partir daquele momento seria regida por
leis empiricas, que passariam a ser perseguidas obstinadamente
pelos pensadores modernos. Mas a relagao da arte com a natureza
se tornaria potencialmente diferente daquela proposta ao inicio do
Humanismo. A antiga estrutura estatica do cosmos renascentista
ndo seria mais acolhida no circulo cultural do Barroco em fungao
da instauragao de uma nova estrutura de analise promovida pela
nascente ciéncia moderna. A experimentacao do mundo sensivel,
a no¢ao do movimento continuo, a ideia do constante devenir, a
consciéncia da extensao infinita do universo — temas ja presentes
na complicada jornada maneirista — deixariam de ser ocasides para
a formulacio de davidas, incertezas, dor e conflito, tornando-se
preceitos aceitos incondicionalmente, inclusive pelos setores mais
tradicionais da intelectualidade da época. A diferenca em relacao
aos dois séculos anteriores era que a fusao entre ciéncia e arte pre-
gada pela Renascenca e base para grande parte dos dramas manei-
ristas seria rompida definitivamente. Os problemas oriundos da
interpretacao do mundo se afastariam do dominio da arte voltan-
do-se exclusivamente para a ciéncia e para a filosofia:

A tese da forma racional do universo, revelada pelas escrituras e teori-
zada pela escolastica, se torna cada vez mais incerta: nao se pode conti-
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nuar negando com a sofisticada hermenéutica dos sacros textos a evi-
déncia das descobertas geograficas ou da nova ciéncia fisica, nem a arte,
que se quer a servigo da Igreja, pode continuar representando como fixa
e constante uma realidade que a ciéncia descreve como movimento e
mutacdo continuos. Por outro lado, a hipdtese de que a arte barroca,
com as suas formas em movimento, queira representar o universo em
seu continuo devenir nao se sustenta diante de uma anélise mais acura-
da: fixa ou movel que seja, a estrutura do universo ja nio é o objeto de
interesse dos artistas, assim como ja nio constitui mais, sendo dentro
de limites cada vez mais estritos, matéria de dogma ou argumento de
disputas doutrinais. (ARGAN, 2004, p. 46, traducio nossa)

Logo, se a crise maneirista nas artes se fundamentava na incer-
teza, e até mesmo na descrenca quanto as possibilidades de se des-
vendar uma estrutura harménica e segura para o universo, estes
conflitos seriam totalmente superados no periodo barroco. Mas as
subversoes quinhentistas nao foram abandonadas devido aos no-
vos caminhos que a ciéncia moderna, através do método experi-
mental, teria aberto, autorizando a recuperagio de uma visio po-
sitiva da natureza; nem pelas inovadoras concep¢oes racionalistas
que seriam defendidas pela filosofia seiscentista: o drama manei-
rista foi vencido simplesmente através da rentincia que a arte pas-
saria a absorver frente a natureza (o ideal da mimesis), ou frente a
sua contestagao.

Por isso, Checa e Moran também acreditavam que uma das dife-
rencas fundamentais entre o fené6meno barroco e o cenério cultural
que teria marcado o periodo humanista até finais do Cinquecento,
residiria exatamente na independéncia fatal que a arte comecaria a
ostentar em relacdo a contemplacio da natureza, em relagio a cién-
cia, em relacdo ao saber erudito, filos6fico. Segundo os autores espa-
nhois, ainda era possivel vislumbrar, nas reflexdes do tedlogo e fil6-
sofo italiano Giordano Bruno (1548-1600), um juizo que compreen-
dia que a arte tinha como fun¢ao operar um importante e eficiente
instrumento concebido para se alcangar o conhecimento pleno sobre
a dificil conjuntura da existéncia — comportamento que prosseguia
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tipicamente maneirista. Ja para o fisico, matematico e astrénomo ita-
liano Galileo Galilei (1564-1642), para o filosofo inglés Francis Bacon
(1561-1626), para o fildsofo francés René Descartes (1596-1650), bem
como para a maioria dos pensadores que atuaram a partir da virada
para o século XVII, ndo haveria mais espaco, no contexto moderno,
para aquela interface tdo celebrada no Renascimento entre a ciéncia
— fruto do estudo, do esforco intelectual, da investigacdo — e a arte —
obra do sentimento, da emocao, dos afetos, das paixoes.

Esta tese defendida por Argan e pelos professores espanhdis es-
tava longe de ser uma unanimidade para os historiadores da arte. Na
verdade, a maioria dos criticos do Barroco, desde os tempos da ja tio
comentada reviravolta positiva em sua qualificacdo, nao versaram
sobrearelacdo (ouafaltadela) entre a ciéncia e arte barroca— simples-
mente ignoraram o problema. Mas, n3o é dificil detectar uma certa
preocupacio com este tema em estudos recentes, preocupagao que
tem levado alguns pesquisadores a perseguirem aspectos inerentes
a composicdo barroca provenientes dos caminhos a que seguiram a
Ciéncia e a Filosofia modernas, tanto no que tange a sua metodologia
de interpretacio do universo sensivel, quanto em relacio a propria
nocio de mundo que se firmava nos séculos XVII e XVIII.

Assim, a dindmica da forma, a inquietagio compositiva, a con-
dicdo de movimentacio continua, artificios facilmente capturados
em algumas manifestacoes artisticas barrocas, seriam interpretados
como reflexos da estética barroca em relagio a visio moderna da na-
tureza,aanimacao constante,a experiéncia davidacomo ininterrup-
to devir. A sugestao infinita oriunda da contracio e dilatagao cons-
tantes do espaco, conseguida pela oscila¢ao da forma e pela projecao
perspéctica infinita, se relacionaria com as concepgoes filoséficas do
matematico e cientista alemao Gottfried Leibniz (1646-1716). A ma-
neira organizada e sistematizada como os artistas materializavam
as suas complexas criagoes refletiria o espirito de sintese presente
nas teorias de Decartes. E nessa direcio que Norberg-Schulz — um
dos criticos mais versados na busca das relacdes entre a arquitetu-
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ra, a urbanistica, e a ciéncia praticada no século XVII — apontaria
como a principal caracteristica existencial do Barroco, a fusio entre
as categorias simbolicas de sistematicidade e dinamismo, reflexo
imediato da nova interpretacio empirica do mundo:

Assim, os sistemas do século XVII possuiam um carater aberto e dina-
mico. Partindo de um ponto fixo podiam ser estendidos até o infinito.
[...] Neste mundo ilimitado, o movimento e a for¢a assumem impor-
tancia primaria. Ideias anilogas se encontram na filosofia de Leibniz
cem anos depois; mas também no universo mais simples e mais racio-
nal de Decartes se acha a ideia de que a extensdo espacial é a proprie-
dade fundamental de todas as coisas e as suas diferencas se baseiam
sob movimentos diversos. Enquanto o universo do Renascimento era
fechado e estético, a visio barroca o faz aberto e dinimico.

Assim, compreendemos como os dois aspectos do fendmeno barroco,
sistematicidade e dinamismo, aparentemente contraditorios, formam
uma totalidade plena de significado. A necessidade de pertencer a um
sistema absoluto e integrado, mas a0 mesmo tempo aberto e dindmi-
co, constitui a postura fundamental da época barroca. (NORBERG-
-SCHULZ, 1979, p. 6, traducdo nossa)

Pelo que foi discutido sobre a teoria do Barroco até este momen-
to, e que tem gradativamente promovido e consolidado a nocio de
que o fenémeno seria conceitualmente uma manifestagao cultural
de resposta a uma situagdo de colapso econdmico e social deflagra-
do em finais do século XVI (e que teria se estendido até o século
XVIII) — uma acio dissimulada em prol da conducio das massas
ao apoio total as grandes estruturas de poder coetaneas —, parece
pouco provavel que a poética artistica da época tenha perseguido
qualquer relacio com as modernas descobertas da Ciéncia e do
pensamento filosofico. Ja foi insistentemente debatido que o ob-
jetivo das manifestacdes barrocas nio era o de alcancar a demons-
tracao das verdades do universo; a cultura barroca, mesmo ligada
diretamente aos regimes totalitirios, nem sequer buscava revelar
para as massas as doutrinas que justificavam a composicao divina
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dos governos absolutistas, da Igreja e do Estado. No Seicento e em
parte do Settecento o que se pretendia era apenas persuadir o pa-
blico através das imagens, incentivando o espectador — por meio
do encantamento, da maravilha, da novidade, da tensao —a acdo, a
participagao.

Consequentemente, a especulagao cientifica e filoséfica estaria
ainda mais distante do interesse do Barroco e de sua producio es-
tética: produgdo abertamente compromissada com sua condigao
prioritiria de ser uma cultura de massa, cultura que deveria prezar
a clara e facil assimilacio das mensagens que as imagens, através
dos recursos visuais, passariam aos receptores — considerando a
necessidade de promover a subserviéncia dos grupos sociais aos
regimes totalitarios. Por outro lado, a simples amostragem de cer-
tas obras de arte barrocas, capturadas em suas diversas categorias
de expressdo, em suas inimeras poéticas, bem como nos seus mais
inusitados contextos geograficos, tornaria esta tese, mais uma vez,
contestavel, ja que as diretrizes de movimento constante, projecao
infinita, espirito de sistema, ndo poderiam ser, definitivamente,
apreendidas na maioria das experiéncias barrocas.?

De tudo o que foi dito pode-se tirar uma conclusao muito
importante para a compreensio dos principios essenciais que
regem conceitualmente o fendmeno barroco: o afastamento da
arte do século XVII em relagio a contemplagio e representacio
da natureza revelaria que os artistas ndo buscavam mais o domi-
nio do real, a experiéncia sensivel do mundo (que se tornava, por
outro lado, o escopo bésico da Ciéncia); como consequéncia, a ver-
dade nd3o interessava sendo como referéncia para a sua superacio; a

26 Por isso, o historiador da arquitetura Leonardo Benevolo (nascido em 1923), na
primeira edicio de 1960 do livro Introduzione all’architettura, afirmaria sobre o
Barroco que: “De modo semelhante, geometria, natureza e historia deixam de ser
consideradas partes necessarias de um sistema imutavel de valores e, por isso, asso-
ciadas as leis da arquitectura por meio de uma harmonia preestabelecida, mas sim
actividades que produzem valores novos e autdnomos, que podem ser utilizados
como alternativa aqueles consolidados pela tradi¢ao.” (BENEVOLO, 1991, p. 190)
Introdugdo a arquitectura, versio portuguesa traduzida por Maria Manuel Ribeiro.
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técnica artistica n3o estaria mais a servigo da representagao correta
da natureza, mas da ampliacao das barreiras do possivel. Ou seja,
a cultura barroca, através do apelo a imagem, patrocinaria a eleva-
cdo da realidade (inteligivel e sensivel) a patamares insondaveis,
incompreensiveis, inexplicaveis, tanto para o pensamento huma-
nista do Quattrocento e do Cinquecento, quanto para a ciéncia mo-
derna do século XVII. Desta forma a arte alcan¢aria uma dimensio
que s6 aimaginacao, sb a fantasia humana poderia atingir.

Deste modo, o interesse da produgao estética comegaria a se vol-
tar — em oposi¢ao ao caminho da realidade, da natureza, da ciéncia
— para a ficgdo, o que explicaria, em parte, o gosto barroco pelas for-
mas aparentemente irracionais, exuberantes, pela maravilha e pela
ilusio. Contudo, segundo Argan, a ficgdo nao poderia ser condena-
da, considerada uma fraqueza moral - como tanto o fez Bendetto
Croce (1993, p. 56) — uma vez que, mesmo para a nova Ciéncia, as
Unicas verdades seguras seriam aquelas comprovadas empirica-
mente — e até que fossem comprovadas, nao deixariam de ser uma
proviséria alucinagdo; ndo deixariam ser fundamentalmente fic¢ao:

Depois de terem percorrido juntas um longo caminho, a Ciéncia e a Arte
tomam vias divergentes: a ciéncia de Piero della Francesca estava total-
mente conectada com a sua pintura; a ciéncia e a pintura de Leonardo
seguiam caminhos paralelos mas distintos — mas entre a ciéncia de Ga-
lileu e a arte ndo existe mais qualquer relacio e o proprio Galileu mira a
arte com olho critico, de fora. Alids, quanto mais a Ciéncia declara que
tem por fim (e nio por principio) a verdade, tanto mais se afirma que a
arte nio pode ter outro fim sen3o a ficgio. Mas se pode falar de ficcio, e
condena-la como negatividade moral, se ndo existe uma verdade segura?
Nio é ficgdo, a0 menos que seja demonstrada, a propria hipotese cien-
tifica? Ndo podem existir hip6teses-ficgdes que se verifiquem, ao invés
de na demonstracio légica, na expressao em imagem? (ARGAN, 2004,
p- 37, traducdo nossa)

Portanto, a monumental empresa barroca se consolidou quando
a arte superou radicalmente a experiéncia da realidade e rompeu as
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amarras do conhecimento objetivo para abrir caminho ao dominio
humano da imaginac¢do — compreendida como um dos principios
essenciais da cultura seiscentista e setecentista. Por isso, nio seriam
exatamente as imagens que derivavam do mundo sensivel ou do
mundo dos conceitos que se afirmariam como o tema basico paraa
arte, mas aquelas que nasciam da habilidade criativa da mente hu-
mana, da capacidade de interpretacio ilimitada contida na apreen-
sdo dos fendmenos pelos espectadores.

Nos dominios infinitos da imaginacdo, além da pratica barro-
ca da verossimilhanca — ou seja, do direcionamento da arte para a
expressao daquilo que simulava a realidade através do engano dos
olhos, através da sugestio magica, do ilusionismo 6ptico, mecanis-
mos que abririam a arte para as dimensoes ocultas da existéncia,
para sua elevagdo a patamares superiores da mente humana, paraa
incorporacdo de miragens fantisticas —, também se firmaria como
operacao artistica por defini¢do o exercicio ilimitado da fantasia,
acdo que serviria para romper implacavelmente a realidade sensi-
vel, expondo um mundo muito mais atraente, muito mais sedu-
tor, um universo de alucinacdes interminaveis, de eternas ilusoes
(Figuras 45 a 47). Assim, longe da natureza racionalizada, a poética
barroca se libertaria totalmente através da imaginagao porque:

A arte é o produto da imaginacdo e o seu fim precipuo é ensinar a exer-
citar a imaginacdo. [...| A imaginac3o é a superacio do limite: sem a
imaginacdo tudo é pequeno, fechado, parado, incolor; com a imagina-
¢do tudo é vasto, aberto, mével, colorido. (ARGAN, 1994, v. 3, p. 222,
traducio nossa)

Mas de onde vinha o sentido da imagina¢do? Mais uma vez algu-
mas das respostas poderiam ser facilmente desvendadas na analise
da contingéncia de crise que se desenhava nos séculos barrocos. De
fato, apos a superagao do conceito renascentista de mimesis, o ar-
tista passou a se preocupar com a representacao daquelas entidades
culturais que demandariam uma mudanca de estratégia frente ao
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PAGINA ANTERIOR

FIGURA 45: A sucessdo das cinco cdpulas elipticas que formariam a abébada da nave e do presbitério da
Igreja da Abadia Beneditina de Neresheim. Os afrescos das suaves cdpulas, com pinturas tromp l'oeil -
incluindo a da segunda calota que sugeririaa presenca de uma pronunciada ctipulaformada por caixotdes
e com uma grande abertura central (desenho inspirado na calota do Pantheon romano) — seriam
executados pelo pintor austriaco Martin Knoller (1725-1804). Fotografia elaborada pelo autor em 2012.

NESTA PAGINA

FIGURA 46: Detalhe das duas primeiras clpulas que encerrariam a nave da Igreja de Neresheim.
E possivel perceber como a tangéncia entre os arcos de dupla curvatura de sustentacio das calotas
promoveriam o sentimento de interpenetracdo entre os elementos componentes do espago arquitetdnico
interno da igreja — bem como acabariam definindo mais espagos sinuosos e pulsantes na sequéncia
sincopada das clpulas elipticas que buscariam o fundo do templo. Na verdade, mais dois espagos
elipticos residuais surgiriam nas dreas onde se formariam e se tangenciariam os arcos tridimensionais
de sustentagdo, se somando aos outros cinco vazios formados abaixo da cavidade das calotas. Uma
total transfiguracdo de toda referéncia tipolégica que poderia orientar a arquitetura basilical até aquele
momento. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.

PAGINA SEGUINTE

FIGURA 47: A meio caminho do altar-mor da Igreja de Neresheim, delimitando o espago do cruzeiro, seria
sobreposta uma imensa ctipula que se expandiria nos dois sentidos da cruz latina, contraindo as cipulas
elipticas transversais que se dirigiriam sucessivamente ao altar e ao coro, e apertando os pequenos bragos
elipticos longitudinais que formariam os transeptos dispostos em cada lado do domo central. Fotografia
elaborada pelo autor em 2012.
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exercicio da arte. A realidade exposta pelas instituicdes politicas
seiscentistas nao poderia ser descrita como algo presente no mun-
do objetivo, impotente e limitado. Pelo contrario, o arcabouco so-
brenatural da Igreja e do Estado seria visto como algo contido em
um universo extraordindrio, delirante e arrebatador, s6 passivel de
representacgao a partir da capacidade imaginativa infinita dos indi-
viduos. O artista organizava, com sua técnica retdrica e persuasiva,
a demonstracao visibilistica da verdade superior das esferas cultu-
rais barrocas, e o fruidor interpretava ativamente a imagem repre-
sentativa que absorvia da obra.

Portanto, a cultura barroca exigiria a substitui¢ao da realidade
pelaimaginacio, transformaria o que estava além da raz3o objetiva
em realidade visivel ja que: “A antitese realidade-imaginagao nao
possui mais razdo de existir; a imaginagao substitui inteiramente,
anula arealidade.” (ARGAN, 1994, v. 3, p. 264, traducdo nossa)

O ilusionismo 6ptico, a maravilha, o fantastico, se concentra-
riam na dissimula¢3o da prodigiosa organizacao do mundo das es-
feras dominantes, incompreensivel para a contempla¢ao racional.
As paixdes que o poder dasimagens emanadas pela técnica artistica
despertavam nos homens promoveriam a compreensio da mensa-
gem sobrenatural que as grandes estruturas de poder transmitiam
aos seus seguidores; tornariam fato o que era antes apenas alcanga-
do pelaimaginagao. Através das técnicas de comunicacgao e da utili-
zacio dos mecanismos 6pticos e da ilusdo, a arte cumpriria, enfim,
seu papel de agente persuasao (Figuras 48 a 50). Argan concluiria
—ao debater a confian¢a do mestre Bernini na técnica artistica dire-
cionadaa despertar aalma dos espectadores, dirigida a transforma-
¢do daimaginacio em uma delirante realidade exposta aos olhos do
publico receptor — que:

Aquilo que a imaginacdo concebe deve tornar-se, stbito e totalmente,
realidade. Esta é a fun¢do da técnica. Mais que na novidade e vastidao
das invencdes formais, a grandiosidade histérica de Bernini reside na
sua ilimitada confianga na habilidade técnica, capaz de realizar tudo
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aquilo que se pensa e que se deseja. Mesmo a salvacao espiritual e a fe-
licidade terrena dos homens: a Igreja é o aparato técnico da salvacdo, o
Estado o aparato técnico da felicidade. Para ensinar a imaginar, a ultra-
passar os limites do finito e do contingente, mas sobretudo para fazer
daimagina¢do uma realidade visivel, existe a técnica da arte. (ARGAN,
1994, V. 3, p. 262-263, tradu¢do nossa)

L

B D

FIGURA 48: Imagem dos espacos curvilineos e totalmente permeaveis do coro e da parede lateral da nave da
Igreja da Abadia Beneditina de Neresheim. Reparar o esquema de sustentagdo independente das ab6badas,
inspirado nas igrejas géticas de saldo da regido germanica. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.
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FIGURA 49: Belos afrescos das ctipulas que fechariam o presbitério da Igreja da Abadia Beneditina de
Neresheim. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.

FIGURA 50: Imenso espaco formado pela grande clipula que marcaria o cruzeiro no ponto central da
extensdo longitudinal da igreja. Em Neresheim, a trama arquitetdnica proposta por Neumann suscitaria
uma percepcdo irracional do espago: a fascinagdo de assimilar um ambiente to irradiante, mas ao mesmo
tempo tdo irreal; uma luminosidade flagrante que no esclareceria em nada a construgio formal e técnica
do edificio, como se este fosse um milagre divino. No sistema de interpenetragio volumétrica — no qual
um elemento espacial dilatado geraria outro contraido —, seria promovida a iluso de que forgas contrérias
viriam moldar sucessivamente as diversas partes do edificio e retirar qualquer caréter de racionalidade e
|6gica compositiva, ficando o ambiente submetido a imagem de um grande vao luminoso em constante
movimento. Pura imaginagdo, ilusio e fantasia. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.

140 RODRIGO ESPINHA BAETA



CLASSICISMO, BARROCO E INOVA(;AO

Antes do barroco ainda era possivel, entretanto, dizer se o enfoque
politico de uma época era fundamentalmente naturalista ou
antinaturalista, propicio a unidade ou a diferenciagao, classicista
ou anticlassicista —agora, porém, a arte deixou de ter um caréter
estilistico uniforme nesse sentido estrito, é naturalista e classicista,
analitica e sintética ao mesmo tempo. Somos as testemunhas do
florescimento simultaneo de tendéncias absolutamente opostas,

e vemos artistas contemporaneos, como Caravaggio e Poussin,
Rubens e Hals, Rembrandt e Van Dyck, situarem-se em campos
completamente diferentes. (HAUSER, 1998, p. 443)

Foi debatido, no decorrer deste livro, o fato do Barroco ter sido
caracterizado por muito tempo, desde os primeiros juizos pejora-
tivos expressos durante os séculos XVIII e XIX, como a antitese
do espirito classico. Nao sb nas palavras condenatorias dos criti-
cos iluministas estavam explicitas as subversées que aquela poé-
tica teria gerado no sentimento de equilibrio, na beleza plena, na
simplicidade desejada, na harmonia, na simetria, nas proporcoes
naturalistas — ou seja, em todos aqueles principios formais que de-
veriam compor a arte a ser classificada como classica. Na verdade,
praticamente todos os tebricos que participaram, posteriormente,
da cruzada para a redencio do fenémeno barroco, desde Burckhar-
dt, passando por Wolfflin, Weisbach, D’ors, Focillon - entre ou-
tros criticos nao contemplados, menos relevantes para esta pesqui-
sa —, praticamente todos os investigadores que contribuiram para a
construcdo das primeiras qualificacoes positivas sobre o Barroco,
entenderam o estilo como uma oposicio inevitavel e necessaria ao
Classicismo.

Alguns historiadores da arte, como o proprio Heinrich Wol-
fflin, chegaram a antecipar a apari¢io do fenémeno para meados
do século XVI - e até para antes, se for considerada a maior parte
da obra de Michelangelo Buonarroti. (WOLFFLIN, 1989b) J4 foi
mencionado que para a critica atual esta suposta fase prematura da

TEORIA DO BARROCO 141



composicio do estilo, momento que teria sido testemunho da eclo-
sdo da estética barroca, e que seria marcado por um movimento de
enérgica contestacdo da ordem naturalista preexistente, estaria so-
lidamente assentado na etapa maneirista da histéria da arte — época
de superacao do primeiro ensaio humanista da Renascenca, e que
promoveria a transi¢ao, em algumas décadas, a experimentacio do
Barroco. Logo, suas motivacdes e sua poética difeririam largamen-
te daquilo que seria constituido em finais do Cinquecento e que
poderia ser caracterizado como a cultura barroca — apesar de que
o anticlassicismo transgressor da grande maioria das obras manei-
ristas, muitas vezes se faria presente nas manifestacoes artisticas e
mesmo nas concepgoes estéticas do Seicento e do Settecento.
Entretanto, se para o Maneirismo a oposi¢ao ao naturalismo
clissico era uma regra (ou uma antirregra) intransponivel, uma
avaliacdo superficial de muitas obras, e até mesmo de inimeras das
tendéncias individuais e regionais provenientes das realizacoes ar-
tisticas dos séculos XVII e XVIII, revelaria facilmente a frequente
postura de aberto acolhimento do espirito classico — como idea-
lizavam muitos tedricos da época, entre eles o ja citado escritor e
biografo italiano Giovanni Pietro Bellori (2006), que exigia o estu-
do dos antigos como meio para se alcangar a concretizacio da arte
“moderna”. Logo, é possivel encontrar as provas de um real Clas-
sicismo nas mais diversas manifestagdes —arquitetura, urbanistica,
pintura, escultura, literatura, poesia, decora¢io, musica — muitas
vezes coexistindo (em mesmos contextos geograficos, nas mesmas
cidades, em um mesmo artista) com enfrentamentos declarados a
autoridade histérica da heranca classica, convivendo com intensos
desvios frente ao legado greco-romano resgatado ap6s o Renasci-
mento. Mas Wolfflin e seus seguidores s6 conseguiam vislumbrar
acoes de contestacdo a ordem humanista no periodo barroco, igno-
rando muitos artistas essenciais para a histéria e para o desenvolvi-
mento das artes que explicitamente abragaram a estética mais pura,
segura e precisa do Classicismo, que produziram inimeras obras
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que poderiam certamente estar enquadradas nas realizagdes mais
plenas da cultura classica.

Para contestar esta heranca critica wolffliniana, o historiador
francés Victor-Lucien Tapié (1900-1974) escreveria em 1957 um
importante livro que discorreria sobre a copresenca das duas poé-
ticas: ensaio intitulado Baroque et Classicisme. Partindo do univer-
so cultural da Franc¢a do Grand Siécle, Tapie afirmaria a preponde-
rancia da postura classica na producio artistica nacional em todo o
século, especialmente na fase durea cuja nagao foi comandada por
Luis X1V, o Rei-Sol, que reinou de 1643 a 1715. No cendrio da Fran-
ca absolutista, a legitimidade histérica do Classicismo se prestaria
melhor a expressao da favoravel situagio politica, consolidada em
meados da centtria. Também seria o instrumento mais adequado
para a representacio da ordem, disciplina, forga, estabilidade, pe-
renidade, enfim, da eternidade do regime monarquico e da monu-
mentalidade da grande nacio, preceitos que a arquitetura, a arte, o
espaco urbano, a literatura — como maquinas de persuasao e propa-
ganda — deveriam celebrar em nome da consagracao da onipotente
e onipresente figura do rei e seu império.”

Estabusca pelo triunfo através do resgate da linguagem do Clas-
sicismo, gramatica que estava sendo supostamente usurpada jus-
tamente por quem a teria criado e revitalizado — que estava sendo
transfigurada na Peninsula Italica através da producdo de alguns
artistas que atuavam em Roma, cidade que ainda era considera-
da a capital artistica da Europa —, teria incentivado a criacao, ja em
1648, da Académie Royale de Peinture et de Sculpture, dirigida
inicialmente pelo pintor Charles Le Brun (1619-1690) — inspirada
na italiana Accademia Nazionale di San Luca, fundada em Roma
em 1593. A importancia das artes como artificio de propaganda foi

27 “A Europa central possuia em superabundancia obras aparentadas ao estilo da Ita-
lia barroca, enquanto a Franga continuava a alimentar uma predilec¢io pelas ordens
classicas, harmoniosas e severas, e a pretender que o seu génio nacional, feito de
clareza e de logica, se opusesse as fantasias e 3 exuberancia da arte italiana.” (TAPIE,
1980, p. 60, tradugdo nossa)

TEORIA DO BARROCO 143



logo percebida pelo governo francés, levando o ministro de Esta-
do do Rei Luis X1V, Jean-Baptiste Colbert, a assumir a lideranca da
academia em 1661, bem como a criar, dez anos depois, a Académie
Royale d’Architectura, institui¢io originalmente comandada pelo
arquiteto Francois Blondel (1618-1686). Se nio bastasse, em 1666,
pouco antes da fundagao da academia de arquitetura, Colbert esta-
beleceria a sucursal romana da Académie Royale, com o objetivo de
incentivar o conhecimento in loco, por parte dos artistas franceses,
da heranca deixada pelas antiguidades romanas, além de promover
a permuta de informacdes entre a arte moderna concebida nas duas
regides.

As academias foram, portanto, a maior prova de que no Ancien
Régime a arte era encarada fundamentalmente como uma questao
de Estado, e que o Classicismo era celebrado na Franca como o ins-
trumento mais pertinente para a representacao do poder infinito
do Rei-Sol. Em tltima instincia, através da rigorosa formacio que
era proposta aos artistas que ingressavam nessas institui¢oes, Col-
bert, a servico da corte, almejava alcangar uma excepcionalidade na
producdo artistica, uma excepcionalidade que ultrapassasse a entao
incontestavel posicao italiana como centro da cultura e das artes
no ocidente — fato que realmente viria a ocorrer ja no século XVIII
e que culminaria com a uniao das antigas academias na influente
Académie des Beaux Arts de Paris, fundada em 1816.

Contudo, Tapie, mesmo assegurando esta hegemonia do Clas-
sicismo no cenario artistico francés do século XVII, admitia que o
germe italianizante do barroco havia contaminado grande parte
das manifestagdes artisticas que foram concebidas no Grand Siécle,
sendo promovida, para aquela nacdo, uma coexisténcia indiscuti-
vel entre as duas poéticas:

Mas, por mais rico de nuances que fosse, esse Classicismo triunfante
ndo exprimia tudo. A Franca, ao preservar os valores barrocos, nio
dava testemunho da sua vitalidade? Ultrapassando os preconceitos,
as suscetibilidades das escolas, evitando o perigo dos sistemas, como

144 RODRIGO ESPINHA BAETA



e porqué negar que houve entre o Barroco e o Classicismo, no espa-
co francés, nio uma querela, mas um maravilhoso afrontamento no
decurso do qual o primeiro, sem prejudicar o segundo, deixou mais
vestigios, e implantou-se com mais profundidade do que se tem dito.
Deve-se pois reconhecer, contemporaneo ao Classicismo, frequente-
mente ligado a ele e, contudo, auténomo, a existéncia de um Barroco
francés. (TAPIE, 1980, p. 292, tradugio nossa)

O juizo, em muitos aspectos pertinente do historiador da arte,
apresentaria, porém, um grande equivoco. Nao ha davidas de que
o grosso da producio artistica francesa, especialmente a pintura,
a arquitetura, o paisagismo, a urbanistica, assumiria um sentido
absolutamente classico nos século XVII e XVIII. O que n3o parece
pertinente seria a insisténcia do autor em apontar um carater au-
tdnomo para a experimentacio do consagrado Classicismo fran-
cés, quando relacionado as manifestagdes barrocas marginais e a
producio italiana. Tapié acabaria, deste modo, se reaproximando
do antigo juizo que exigia a oposicio do Barroco frente ao espirito
classico, oposi¢io que nao poderia ser capturada na maior parte da
producao artistica do Ancien Régime.

Na verdade, e este é o ponto chave do presente item, a filiacao ao
Classicismo de grande parte da producio arquitetdnica e artistica
do Seicento nao excluiria, em nenhum instante, a condic¢io barro-
ca impressa nestas obras. Ou seja, a tese da eclosio da poética do
Barroco como negacio ao espirito classico, que ainda era defendida
por Tapié em 1957, ndo se sustentava, ja que frequentemente as ma-
nifestacoes barrocas — e nao s6 as oriundas do universo visivo, mas
também aquelas versadas na literatura, na musica, no teatro —apre-
sentavam-se como legitimas herdeiras das concep¢oes classicas re-
nascentistas. E n3o s6 isso; ao contrario do que a critica de cunho
puro visibilista e formalista de finais do século XIX e da primei-
ra metade do XX endossava, o surgimento do Barroco estaria em
grande parte vinculado a recuperacdo na confian¢a do Classicismo
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como mecanismo de expressao, apos seu colapso e sua contestacao
na era maneirista.

A monumental producido do Classicismo francés revelaria, por-
tanto, um claro compromisso com aretérica persuasiva do Barroco,
fato demonstrado pelo apreco que Colbert nutria pelas belas artes,
pela arquitetura, urbanistica, literatura, poesia e pelo teatro. Além
do mais, as extraordinarias criacoes seiscentistas ofereceriam uma
intensa consideracdo a imagem utilizada como instrumento priori-
tario de comunicagio e propaganda —bem como aprovariam aquele
grave apelo aos sentimentos, as paixoes, d maravilha, ambos meca-
nismos tipicamente barrocos. Seguramente faltaria o carater ma-
gico, a dimensao da fantasia iluséria de algumas criagoes italianas,
centro-europeias, espanholas, portuguesas e ibero-americanas.
Contudo, a sobriedade e o vigor encontrados na poética classica do
barroco francés poderiam ser justificados pelo fato da arte, no pais
do Rei-Sol, ter sido idealizada como mecanismo prioritario de pu-
blicidade para a celebragiao do poderoso e rigido Estado absolutista;
um organismo que nao poderia buscar os artificios para a expressao
de sua grandiloquéncia na reproducio da dimensao sobrenatural
da Igreja romana (Figuras 51a 56) — apesar da Franca ser uma nagio
catdlica.?®

E por isso que teria fracassado o projeto que Gian Loren-
zo Bernini havia concebido para o Louvre a pedido do Rei Luis
X1V, insistentemente refeito e corrigido em funcao de inimeras
solicitacoes de Colbert e do proprio imperador — como destaca-
ria Argan no artigo publicado em 1962 na revista da Accademia

28 Sobre as expressoes do Barroco prioritariamente cortesio colocaria Arnold Hauser:
“A mais importante dessas subdivisdes secundérias é a do barroco cortesio-catdlico
numa tendéncia sensualista, monumental-decorativa, na acep¢do tradicional de
‘barroco’, e num estilo ‘classicista’ mais estrito, formalmente mais rigoroso. E ver-
dade que a corrente classicista estd presente no barroco desde o inicio e é determina-
vel como uma tendéncia subjacente em todas as formas nacionais especiais de arte
barroca, mas s se tornou predominante por volta de 1660, sob as condi¢oes sociais
e politicas vigentes ao tempo na Franca.” (HAUSER, 1998, p. 443)
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PAGINA ANTERIOR

FIGURA 51: A retdrica barroca seiscentista, na Franga, seria exposta através do desenvolvimento de
um Classicismo monumental, aristocrético e profundamente sébrio — como seria possivel visualizar
na fachada principal da Catedral de Saint-Loius-des-Invalides, em Paris, projetada por Jules Hardouin-
Mansart (1646-1708) e construida entre 1676 e 1706. Uma andlise superficial do tratamento do frontispicio
desvelaria diferengas profundas frente ao esquema desenvolvido na Itdlia. A clareza da composicdo
contrastaria com o complexo tratamento que as frontarias das igrejas romanas receberiam. Fotografia
elaborada pelo autor em 2007.

NESTA PAGINA

FIGURA 52: Imagem em escor¢o da monumental estrutura da Catedral de Saint-Loius-des-Invalides, em
Paris. A elevada cipula, com sua calota e sua agulha douradas, promoveria um sentido de verticalidade
que contaminaria o contexto adjacente da cidade. Fotografia elaborada pelo autor em 2007.

PAGINA SEGUINTE

FIGURA 53: Catedral de Saint-Loius-des-Invalides. Interior centralizado, coroado por monumental ctipula.
Fotografia elaborada pelo autor em 200;.
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FIGURA 54: Corte transversal da Catedral de Saint-Loius-des-Invalides. Desenho de Jean-Nicolas-Louis
Durand (1760-1835), retirado do tratado Recuil et paralléle des édifices de tout genre anciens et modernes,
publicado em 1800, em Paris. (BIERMANN, 2003, p. 329)
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FIGURA s55: Detalhe da cdpula de duplo tambor da Catedral de Saint-Loius-des-Invalides, em Paris.
Fotografia elaborada pelo autor em 2007.

FIGURA 56: Cdpula da Catedral de Saint-Loius-des-Invalides, em Paris. Reparar como, no espago interno, o
domo sé apresentaria um tambor. Este artificio poderia ser explicado através da anélise do corte transversal
da Figura 54, desenho que revelaria a trama ilusionistica e teatral que formaria o jogo de ctipulas que
comporia a igreja. Na verdade, ao invés de uma dinica calota, como poderia parecer a principio, o edificio
apresentaria trés distintas cdpulas — sendo que uma seria visivel do espaco exterior do templo e as outras
duas concorreriam a cavidade interna. A monumental clipula externa se prestaria a marcar presenca no
alcance visual da cidade, ja que Paris estaria sofrendo uma séria de remodelagdes barrocas. No ambiente
interno, por sua vez, uma ctipula mais baixa, que se formaria logo acima do primeiro tambor, seria
levantada com objetivo de promover o fechamento do espaco arquitetdnico centralizado concebido por
Jules Hardouin-Mansart. Contudo, esta cipula seria perfurada, em seu eixo central, por um grande anel
que permitiria a visdo do afresco que ornaria uma terceira calota intermedidria, locada acima do segundo
tambor cilindrico, entre as outras duas cipulas. Este afresco, executado em 1692 pelo pintor francés Charles
dela Fosse (1636-1716), estaria francamente iluminado pelas aberturas do segundo tambor —vaos que seriam
invisiveis na parte inferior da igreja, onde, de fato, se dispunham os transeuntes. Ou seja, para o fruidor
existiria um dnico domo monumental, com sua calota ornada por uma imponente pintura luminosa. Esta
trama arquitetdnica demonstraria como o edificio seria concebido através de estratagemas fundados em
mecanismos dticos que provocariam ilusio, fantasia, imaginagdo — apesar da filiagao clssica do arquiteto.
Fotografia elaborada pelo autor em 2007.



Nazionale dei Lincei, intitulado Il Barocco in Francia, in Inghil-
terra, nei Paesi Bassi:

Porque Bernini foi chamado a Paris para conceber o projeto do Louvre
e posteriormente, depois de ser recebido com honras de soberano, foi
cortesmente dispensado e os seus projetos continuam engavetados?
Bernini era o artista que, concluindo o longo processo de reconstru-
¢3o de S. Pietro, havia dado a Roma o ‘monumento’ por exceléncia, o
edificio concebido como a realizacio de uma ideia e uma imagem dos
valores supremos: exatamente aquilo que Luis XIV queria fazer do
Louvre. Basta, porém, confrontar as solu¢des de Bernini com a colu-
nata feita pelo seu adversario Perrault para perceber que o que desagra-
dou nos projetos berninianos foi, sobretudo, aquela espécie de énfase,
de exagero patético, de grandiosa orquestracao formal, aspectos que o
proprio Bernini, e certamente nio por iniciativa propria, havia tentado
mitigar, sem conseguir elimina-los de tudo, nos sucessivos projetos; e
que, se eram certamente justificiveis numa arquitetura que queria ser
a representacdo plastica e espetacular de um ideal religioso, pareciam
decididamente excessivos em um monumento que devia, ao contra-
rio, simbolizar o poder e o prestigio da institui¢io real, mas com aquele
carater secular conveniente a uma politica bem determinada a ndo ad-
mitir a prepoténcia da autoridade da Ciria romana, nem mesmo nas
questdes inerentes ao clero nacional. Em outros termos, se o Barroco
romano é a representacio de um ideal politico-religioso, o Barroco
francés é a representacio de um ideal apenas politico e o Barroco in-
glés, de um ideal civil ou social. (ARGAN, 1986, p. 391, traducio nossa)

Esta ocasido, em que o maior de todos artistas italianos este-
ve por cerca de cinco meses, de junho a outubro de 1665, na corte
francesa para trabalhar para o imperador, estadia minuciosamen-
te descrita no relato, ja citado, de Paul Fréart de Chantelou em seu
Journal du voyage en France du Cavalier Bernin (CHANTELOU,
1972), seria a maior prova da interface que na Franca se perseguia
entre o rigoroso Classicismo e a maquina exuberante da fantasia
catblica expressa pela arquitetura romana — além de importante
indicio do reconhecimento da insistente preeminéncia italiana na
vanguarda artistica europeia. Bernini, entio um senhor de 66 anos,
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nio so realizou pacientemente pelo menos trés projetos distintos
para a fachada leste da residéncia imperial em Paris, como tam-
bém concebeu e produziu algumas esculturas para o Rei Luis XIV.
A razdo para os projetos do mestre italiano acabarem engavetados,
sendo substituidos pela monumental retdrica classicista da facha-
da criada pelo arquiteto francés Claude Perrault (1613-1688), nio se
deu em consequéncia da concepc¢io de Bernini supostamente cor-
romper os puros designios da heranca arquitetdnica greco-romana.
Pelo contrario, o espetaculoso e dinimico Classicismo presente nos
desenhos elaborados pelo mestre apresentava uma sensualidade en-
volvente, um expressionismo alucinante, uma enérgica pulsacao,
estratagemas voltados fatalmente a apaixonante empresa do barro-
co catblico da Roma capital, mas inadequados para o objetivo que se
exigia: a concep¢do de um monumento dirigido a consagragao terre-
na da figura onipotente do monarca.

Assim, como diria Hauser (1998, p. 461), nio poderia ser aceita
ausual declaracio de que o Classicismo seiscentista teria sido uma
solucio exclusivamente francesa — ou, na melhor das hipoteses, ex-
cepcionalmente ligado a na¢des nas quais o fendmeno barroco es-
tava compromissado com a realeza e com o mundo cortesio —, em
oposi¢ao a poética faustosa do Barroco catdlico, que se distanciaria
radicalmente dos preceitos da cultura classica. Na verdade, em to-
das as regidoes em que o Barroco se fez manifesto, seria possivel se
deparar com expressoes artisticas que emanavam o nobre sentido
de beleza, de forca, de autoridade, constitutivo do Classicismo.

Logo, ao se promover uma comparagao entre os projetos de-
senvolvidos por Bernini para o Louvre com a atual fei¢ao das suas
fachadas leste e sul imaginadas por Perrault (Figuras 57 a 61), se-
ria possivel verificar que representavam, na verdade, expressoes
formais distintas do Barroco, embora vinculadas aos principios
do Classicismo. Classicismo reinterpretado, revisitado em prol do
estabelecimento dos valores revolucionarios que foram exigidos
a partir de finais do Cinquecento para a cultura ocidental; valores
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FIGURA 57: Desenho em perspectiva proveniente do Museu do Louvre, em Paris, mostrando o primeiro
projeto de Gian Lorenzo Bernini (1598-1680) para a fachada leste do Palécio do Louvre, elaborado em 1665.
(MARDER, 1998, p. 265)

FIGURA 58: Desenho em perspectiva, de 1665, presente no acervo do Statens Konstmuser, em Estocolmo,
mostrando o segundo projeto de Gian Lorenzo Bernini para a fachada leste do Paldcio do Louvre.
(MARDER, 1998, p. 266)

Principale Sntrés di hastean di Loare du costé de & Cermain, d dewceing di Canalier bevmint

FIGURA 59: Desenho em elevagdo do acervo do Metropolitan Museun of Art, de Nova lorque, mostrando
o terceiro projeto para a fachada leste do Paldcio do Louvre. (MARDER, 1998, p. 268)
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FIGURA 60: A fachada leste do Louvre efetivamente construida, projetada por Claude Perrault (1613-1688)
e levantada a partir de 166;. Fotografia elaborada pelo autor em 2006.

FIGURA 61: A fachada leste (2 direita) e parte da fachada sul (a esquerda) do Paldcio do Louvre, organismos
projetados por Claude Perrault e construidos a partir de 1667. Fotografia elaborada pelo autor em 2006.
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que miravam, paradoxalmente, a conservacio da ordem politica e
social vigente. Ou seja, uma experiéncia artistica de inovacao, de
avanco, frente as primeiras concep¢des do humanismo naturalista;
férmula moderna que — como asseguraria o arquiteto italiano Paolo
Portoghesi em seu estudo Roma Barocca, publicado originalmente
em 1966 — utilizaria as experimentacoes libertas do maneirismo, e
as estenderiam a patamares ainda nio alcangados.*

Na realidade, a critica a autoridade histérica do passado gre-
co-romano, um dos principios essenciais da arte do século XVI,
perderia totalmente a razao de ser quando as barreiras do uso
candnico da linguagem formal do Classicismo seriam rompidas.
A angustia insolGvel maneirista pela superacio e contestacao do
naturalismo classico seria substituida pela renovagao constante
deste espirito, pela ampliacao das suas possibilidades de repre-
sentacao em nome da exaltacdo das grandes estruturas do poder
absoluto. Por isso, o Classicismo do primeiro Barroco, e o que se
espalharia por quase todo ocidente, seria também substancial-
mente diferente daquele em formacdo no periodo renascentista.
Como diria Argan: “Aquilo que se chamari Classicismo barroco
nio serd imitacio, mas desenvolvimento, extensao, reinvenc¢io da
cultura classica.” (ARGAN, 1994, v. 3, p. 222, tradu¢do nossa)

A linguagem barroca ofereceria dindmica, movimento e dra-
ma a forma classica estatica da Renascenca. Seria um ingrediente
fundamental para o abandono da erudicio excessiva do projeto
cultural do Quattrocento, pois era essencial que o Classicismo,
reinventado em nome da revelacio do carater divino do mundo
cristdo, e também em nome da expressao da legitimidade histérica
das monarquias absolutas, fosse acessivel a todos, fosse exposto de
forma sedutora para as mais distintas camadas sociais, incentivan-

29 “O problema n3o é mais aquele de imitar o antigo para restaurar um equilibrio per-
dido; mas aquele de somar ao patriménio herdado ndo s6 as descobertas marginais,
as excecOes as regras caras aos maneiristas, mas acrescentar radicais inovagoes me-
todoldgicas, capazes de inaugurar uma nova cultura.” (PORTOGHESI, 1997, p. 14,
traducio nossa)
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do a participagao. A devogao a Igreja e ao Estado era, desta forma, o
Gnico caminho pertinente para o encontro da felicidade e da salva-
¢do; e era neste sentido que Argan afirmaria que: “A cultura é um
caminho para a salvagiao, mas toda a humanidade deve salvar-se,
nio s6 os doutos. E necessario que cada atividade humana, mesmo
a mais humilde, possua uma origem cultural e um fim religioso.”
(ARGAN, 1994, v. 3, p. 222, tradu¢3o nossa)

Ou seja, as classes dominantes compreendiam a eloquéncia que
as imagens derivadas da cultura histérica do Classicismo possui-
am, assim como sua eficicia como instrumento de divulgacio da
autoridade inabalavel do poder estabelecido: instrumento que po-
deria servir a propaganda e a persuasio dos regimes — poderia se
prestar ao papel de agente da cultura de massa do Barroco.

Entretanto, se n3o seria coerente insistir na ultrapassada ideia
da necessaria oposicio da cultura barroca a classica - se definitiva-
mente muitas das realiza¢des barrocas exporiam uma clara filiagao
aum espirito classico reinterpretado —, outras manifestacoes artis-
ticas dos séculos XVII e XVIII revelariam acoes que se proporiam a
iralém da simples ampliacdo das possibilidades de experimentagao
do legado greco-romano, a¢oes que superariam o redirecionamen-
to do Classicismo a instauragao das tramas persuasivas e ao apelo a
dimensdo infinita da imaginacao humana. Logo, a cultura barroca
incentivaria, frequentemente, o descobrimento de novas formas
de expressdo em prol da rentincia a estrutura do espago desenvolvi-
do desde a civilizacdo grega; ou seja, estimularia o afastamento em
relacdo as tipologias e a linguagem tradicional visando a revelacao
de adiantados processos de concepgao artistica — situagdo que con-
firmaria o ja comentado apreco da poética pela novidade. Assim,
sempre houve a coexisténcia, no seio da cultura barroca, de mani-
festacoes que perseguiam a exaltacio monumental do sistema clas-
sico greco-romano e de outras que se recusavam a contempla-lo,
que abdicavam do Classicismo na busca por uma absoluta liberda-
de de expressdo — e certamente seriam estas realizacdes que teriam
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levado os criticos iluministas a condenacao irrestrita do fenémeno
barroco.

Esta dialética seria detectavel em inimeros cenarios da cultura
ocidental no Seicento e no Settecento. Contudo, o mais forte con-
fronto aconteceria em Roma, a capital barroca, a cidade que veria
nascer o fenémeno. No livro, editado originalmente em espanhol
em 1973, e intitulado El concepto del espacio arquitectonico, desde el
barroco a nuestros dias,* fruto de um curso ministrado por Argan
em 1961 para o Instituto Universitario de Historia de la Arquitec-
tura de Tucumdn (Argentina), o mestre demonstraria como ja na
primeira metade do Seicento seria possivel apontar, no amago da
alta cultura artistica romana, estas duas formas opostas de concep-
¢do espacial: a poética barroca do grande mestre Bernini apareceria
como o fechamento monumental do projeto cultural humanista
—aretomada do Classicismo reerguido através de um apaixonante
esforco da retdrica persuasiva; em oposi¢ao, Borromini inaugu-
raria uma nova forma de conceber a arquitetura, rompendo com a
autoridade dos sistemas compositivos tradicionais, propondo uma
atitude revoluciondria — a invencio de solucdes inéditas de articu-
lacio do espaco edificado.

Logo, Bernini faria uma arquitetura que o critico italiano iria de-
nominar de “composi¢ao espacial”; uma arquitetura que buscava a
representacao das grandes estruturas do poder dominante através
de um resgate radical e revisitado de um Classicismo exuberante.
Em contrapartida, Borromini introduziria um novo conceito: a ar-
quitetura nao se resolveria mais pela “composicio”, nao se atrelaria
anenhuma ideia dada a priori de representacao de um sistema do-
minante. O artista passaria a instituir, sem nenhuma prévia refe-
réncia tipolégica, o carter espacial de seus edificios. E o que o autor
chamaria de “definicio espacial”, principio que depois do periodo
barroco s6 seria retomado pelo movimento moderno:

30 Curiosamente, nio existe uma versao para o italiano deste livro, que teve Liliana
Rainis como responsavel e tradutora das aulas ministradas por Argan.
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No século XVII, ou seja, em plena época barroca, existe esta antitese
muito claramente expressada: a antitese entre Bernini e Borromini.
Bernini é o homem que aceita plenamente o sistema, e cuja grande
originalidade consiste em ‘agrupi-lo’, em torni-lo magnifico, em en-
contrar novas maneiras de expressar plenamente na forma o valor ide-
al ou ideolégico do sistema. Com Borromini, ao contririo, comeca a
‘critica’ e a eliminagdo gradual do sistema, a busca de uma experiéncia
direta e, portanto, de um método da experiéncia; e nao é casual que os
antecedentes da concep¢io do espaco da arquitetura moderna se en-
contrem na arquitetura de Borromini ou de seus sucessores, em toda
esta arquitetura que vem da tradicdo de Borromini, enquanto nada de
similar se péde encontrar na arquitetura de Bernini. (ARGAN, 1973,
p- 20, traducdo nossa)

Esta dialética entre Bernini e Borromini foi um reflexo direto
da vida e da personalidade divergente dos dois. Bernini foi o artis-
ta escolhido para expressar o momento da retomada da seguranca
politica da Igreja romana ap6s a superacio da crise quinhentista, da
libertacao das censuras doutrinais e moralistas impostas pela Con-
trarreforma: traduziria, através das suntuosas imagens emanadas
pelas suas obras (escultura, arquitetura, urbanistica), a necessidade
da Igreja em confirmar seu poder sobrenatural e agir sobre as men-
tes dos fiéis que frequentavam a Cidade Eterna — e agitar seus cora-
cOes para a devogdo e para a ac¢do. Foi a personalidade encarregada
de compor a nova e triunfante imagem do Estado catélico e parti-
cularmente da sua capital. Borromini, por outro lado, foi homem
de alma atormentada, possuidor de férvida religiosidade. Como Mi-
chelangelo, tendia a transcendéncia absoluta, buscando a recusa a
todo e qualquer valor terreno, encarado como mundano e mediocre.
Bernini foi durante a maior parte do século XVII o arquiteto do Va-
ticano e da nobreza romana, enquanto Borromini, com sua perso-
nalidade dificil e sua arquitetura revolucionaria, trabalhava quase
sempre para as ordens religiosas em projetos normalmente peque-
nos —ao contrario de seu adversario que teve a oportunidade de co-
ordenar as maiores iniciativas arquitetonicas do século.
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Naverdade, a arquitetura e a arte de Bernini demonstrariam como
o apego do artista ao Classicismo nio se resolveria no ambito da ver-
dade formal e sim nos dominios da estrutura visibilistica iluséria. A
configuracao dos seus espacos exporia uma morfologia que nao seria
condizente com o que tradicionalmente poderia ser aceito como com-
posicao filiada ao 1éxico classico, particularmente pela irregularidade
de seus espacos e a falta de clareza dos desenhos —além da contrafacao
oriunda das tramas perspectivas imaginarias estrategicamente adota-
das. Mas é claro que o que Bernini queria enfatizar nio era a verdadei-
ra morfologia, nem a materialidade do ambiente; o mestre desejava
que aimagem - carregada de artificios ilusionisticos — emanada pelos
seus organismos grandiloquentes, fosse capturada, percebida, apre-
endida subjetivamente pelo olhar do espectador.

E o que se poderiaverao se deparar com suas obras arquitetdnicas
seriam organismos de enorme suntuosidade e grandiloquéncia, de-
rivados, sugestivamente, da mais pura tradicao classica, verdadeira
ostentagao daqueles valores arraigados pelo contexto histérico hu-
manista. Contudo, este Classicismo era exibido, exclusivamente,
através dos mecanismos de ativagio da imaginacao, utilizados com
o objetivo de sugerir a iluséria ampliacao longitudinal e transversal
dos espacos, oferecendo maior dignidade e drama a experiéncia de
vivenciar suas obras.

Nio importava a construcao objetiva dos monumentos, e sim o
que era exibido a visio, mesmo que a imagem fruida fosse definiti-
vamente falsa; n3o interessava a realidade propria do ambiente e sim
aquilo que simulava a verdade, a verossimilhanga, a imagem que se
oferecia aos olhos e acionava a mente ao desvelar a poderosa com-
posicao classica das estruturas. Chantelou confirmaria a consciéncia
de Bernini frente a esta necessidade de se ultrapassar a verdade ob-
jetiva em nome da verossimilhanca, ao relatar algumas das palavras
ditadas pelo arquiteto a académicos franceses em 1665: “Colocar os
jovens desde o principio a frente da verdade — disse ele — é como per-
dé-los, porque em sia verdade é ineficaz e mesquinha e se a sua ima-
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ginacao s6 se preenche dela, nunca poderio produzir nada de belo e
de grande.” (CHANTELOU, 1972, p. 139, traducdo nossa)

Assim, a retomada do Classicismo por Bernini deixaria de ser
possivel apenas por uma inspirac¢do divina e passaria a ser ditada
pela faculdade da imaginacdo, que era a verdadeira esséncia de sua
poética — e de todo o espirito barroco. A imaginacio seria a reso-
lucdo tedrica adotada para fugir do elitismo intelectual, pouco
acessivel a massa de fiéis e suditos, bem como superar a ineficacia
pratico-compositiva da concepcao idealista renascentista. Bernini
trabalhava a imagem atingindo uma liberdade de criacio nio an-
tes vista, porém, dentro dos limites do sistema. Tornava-se, deste
modo, um dos o maiores inventores da arte barroca, e a0 mesmo
tempo um dos mais significativos representantes do Classicismo
em arquitetura e escultura.

A unido do classico com a imaginac¢io determinaria a aproxima-
¢do a um Naturalismo alegérico e n3o objetivo na composicio da
forma arquitetdnica. Obviamente, a alegoria relacionava-se com
a religiosidade exterior de Bernini, uma espiritualidade que fosse
compreensivel, sedutora e fantastica. Quebrando os conceitos hu-
manistas tradicionais, a alegoria, representada pela fantasia, per-
mitiria a revelacio de verdades até entdo inatingiveis. E o que Ar-
gan declararia na sua monografia Borromini, de 1952:

Alegoria é, portanto, sobretudo invencio; e a fantasia que formula a
imagem alegdrica nao é outra coisa sendo a faculdade de descobrir, sob
as aparéncias naturais, verdades mais profundas e ocultas. Por isso, a
fantasia ou a imagina¢3o nao podem nunca se distanciar do verossimil,
porque o verossimil nada mais é do que uma possibilidade de verdade;
logo uma verdade infinitamente mais vasta daquela oferecida pela ex-
periéncia dos sentidos. (ARGAN, 1978, p. 26, tradu¢io nossa)

A fantasia, desta forma, nio poderia ser confundida com um ca-
pricho. A fantasia era a possibilidade de revelar as mais profundas
verdades: ndo a mesquinha experiéncia objetiva do mundo sensi-
vel, sob o dominio da Ciéncia moderna, e sim a infinita capacida-
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de de comunicacao dirigida pela imaginacdo humana. O legado do
Classicismo seria, desse modo, revisto, aberto a um leque inson-
davel de possibilidades de representacao, mas sem se esquivar de
sua autoridade candnica. Por isso, seria possivel dizer que a técnica
gestual do apelo a imaginacao definiria um Classicismo retorico,
monumental, bem de acordo com a aceitagao incondicional do ar-
tista pela estrutura politico-social de que fazia parte. Seu discurso
dramatico estaria a servico da eleva¢io do poder dominante atra-
vés da representacio dos sistemas contidos no grande projeto de
consolidacio do Estado Catolico, particularmente a autoridade his-
torica da origem romana da Igreja. Por isso, sua arquitetura era de
“composicao espacial”; atuava na base e nos limites de um sistema
preestabelecido — por mais que traduzisse este sistema nao mais no
plano darealidade objetiva, e sim ilusionisticamante.

A grandiloquéncia faustosa da arquitetura classica de Bernini es-
taria claramente explicitada em obras como a igreja de Sant’Andreaal
Quirinale (Figuras 62 a 67), em Roma, construida entre 1658 e 1670;
aigreja de Santa Maria della Assunzione, em Ariccia, levantada en-
tre 1662 e 1664; em San Tommaso di Villanova, em Castel Gandolfo,
igreja edificada entre 1658 e 1661; na Scala Reggia, no Palazzo Vati-
cano, restaurada pelo mestre napolitano entre 1664 e 1667; mas, es-
pecialmente, na sistematizacao da Piazza di San Pietro, iniciada em
1656, talvez a mais significativa entre todas as obras do Barroco (Fi-
guras 68 e 69) —além, é claro, das dezenas, talvez centenas, de obras
escultdricas que realizaria em seus 81 anos de vida.

A inspiracao de Borromini era, em quase todos os aspectos, a
antitese das concep¢oes de Bernini. A primeira vista se aproxima-
ria da estética do Maneirismo, especialmente da poética de Miche-
langelo a que Borromini era tio caro. A diferenca é que os artistas
do século XVI estavam interessados, unicamente, na critica as
concepgoes estéticas e filosoficas naturalistas e classicas, o que em
Borromini apareceria apenas como meio para legitimar sua forma
inovadora de conceber a arte e a arquitetura. O proprio Borromini
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afirmaria, em 1656, em seu livro Opus architectonicum (que viria
a ser publicado em 1725), a sua recusa em ser um mero copista —a
ndo aceitacdo do Classicismo como tnica possibilidade de expres-
sdo; a sua busca obstinada pela instauracao de uma concep¢ao mo-
derna para a producio arquitetdnica:

E eu ao certo ndo assumi esta profissio com o fim de ser somente um
copista, mesmo que saiba que quando se inventam coisas novas nio
é possivel receber os frutos deste esforco se ndo tarde demais; assim
como nio recebeu Michelangelo, quando ao reformar a arquitetura da
grande basilica de Sio Pedro estava angustiado, pois as novas formas e
ornatos vinham sendo censurados pelos seus rivais, a ponto de varias
vezes tentarem priva-lo daresponsabilidade de arquiteto de Sio Pedro,
porém em vio: mas o tempo deixou claro que todas as suas criagcdes
eram dignas de imitacdo e admiracdo. E deus o salve. (BORROMINI,
1993, p. 30, tradugdo nossa)

Portanto, Borromini n3o aceitaria os rumos ditados pelo pro-
jeto esbocado pelo Classicismo humanista, resgatado no periodo
Barroco em nome da consagracao das grandes estruturas de poder
do século XVII, objetivo essencial da técnica gestual de Bernini —
finalidade béasica da fantasia ilusionista e do apelo a verossimilhan-
cadefendidos pelo seu arquirrival em prol da restauracao do legado
da Antiguidade. Por isso, o espaco arquiteténico que concebia, de
uma referéncia tipolégica ou simbélica distante, deveria passar por
um extenso processo de modelagem plastica, onde a forma se com-
plicaria, se transformaria, até ser moldada em tensdo maxima. Para
Andrea Battistini, esta era uma tendéncia geral para grande parte
das manifestacdes barrocas, uma vez que:

Derrubado o principio da mimesis, as formas ndo devem mais possuir
uma intima correspondéncia com os conteiidos, mas propagam-se sem
freio, invadindo cada espaco, tornando-se o fim delas mesmas. Com a
sua énfase, reflexo de uma crise dos meios expressivos, tudo tende a di-
latar-se, como um estimulo e uma dramaticidade favorecidos pela hipér-
bole e pelo expressionismo. (BATTISTINI, 2002, p. 54, traducio nossa)
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FIGURA 62: Roma. Igreja de Sant’Andrea al Quirinale. Projetada por Gian Lorenzo Bernini e construida
entre 1658 e 1670. Os muros cdncavos da fachada produziriam uma forte sensagdo de acolhimento no
recuo gerado na estreita via del Quirinale (antiga Strada Pia) e atrairiam o fiel para seu espaco interno
através da escadaria que invadiria, categoricamente, o espaco da via. Para além disso, a concavidade dos
muros entraria em oposi¢do com a convexidade da escadaria, com a poderosa fachada classica e com a
prépria forma eliptica do edificio. Fotografia elaborada pelo autor em 2011.
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FIGURA 63: Vigoroso frontispicio cldssico da Igreja de Sant’/Andrea al Quirinale apresentando seu
elaborado jogo persuasivo de concavidades e convexidades. Fotografia elaborada pelo autor em 20m.
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FIGURA 65: Imagem do Interior da Igreja de Sant’/Andrea al Quirinale feita a partir de um dos lados da
elipse que formaria a nave. Destaque, a esquerda, para presbitério, onde se encontraria o altar-mor e, a
direita, para o acesso ao templo. Os dois nichos marcariam o percurso dominante do edificio, coincidente
com o eixo menor da elipse. Fotografia elaborada pelo autor em 20m.
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FIGURA 66: Clipula da Igreja de Sant’/Andrea al Quirinale. O eixo dominante do templo se desenvolveria,
paradoxalmente, no encaminhamento transversal & forma eliptica. Contudo, como foi discutido nas
imagens anteriores, desde o exterior da igreja este eixo seria sublinhado pela escadaria exterior que
imporia o ingresso na rotunda e depois formariaa “linha” principal que alcancaria a belissima composi¢ao
do altar-mor no nicho céncavo do presbitério — que agiria como o negativo da forma convexa da escadaria
disposta na Via del Quirinale. Nesta imagem, o eixo dominante se desenvolveria de baixo para cima;
do acesso aberto através do grande arco até o presbitério marcado pelo poderoso frontdo. Fotografia
elaborada pelo autor em 2007.
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FIGURA 67: Imagem do presbitério e do altar-mor da igreja de Sant’Andrea al Quirinale. Fotografia
elaborada pelo autor em 20m.
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FIGURA 68: Veduta dell'insigne Basilica Vaticana collampio Portico, e Piazza adjacente. Agua forte
elaborada pelo revoluciondrio arquiteto e gravurista italiano, Giambattista Piranesi (1720-1778). Da série
Vedute di Roma, confeccionada na década de 1740, mas sé publicada em 1798. A colunata eliptica, aberta e
permedvel da Piazza di San Pietro seria inspirada na forma cilindrica do tambor da ctipula de Michelangelo
Buonarroti (1475-1564) e nos pares de colunas que envolveriam sua massa pesada e densa. Mas, para o
contexto desenvolvido abaixo, Bernini inverteria o seu sentido plastico: enquanto os pares de colunas
da cdpula conformariam um volume fechado, comprimido em si mesmo, tenso e carregado, a colunata
envolveria um espaco definitivamente aberto. Além de permedvel, o ambiente apresentaria um cardter
expansivo conseguido através do desenho centrifugo da forma eliptica, distendida transversalmente
ao eixo longitudinal dominante da nave da igreja — projecdo que langaria, simbolicamente, o ambiente
contido da Piazza para além dos vazios entre as colunas se abrindo para toda a cidade, circunstancia
reforcada pelas marcas irradiadoras desenhadas no piso. llusionisticamente, era como se a ctpula e seu
tambor fossem virtualmente projetados em diregdo ao espaco expansivo da praga, que ap6s absorver o
organismo fechado e denso de Michelangelo, romperia a imensa forca alegérica contida na grande massa
contraida, arremessando-a para toda a capital e, consequentemente, para o espaco infinito do mundo
catdlico. (FICACCI, 2000, p. 751)

O processo de modelagem da forma deflagraria um privilégio
dado a praxis. A técnica assumiria o status de definidora direta do
processo da invencio artistica — ao contrario da concepg¢io do seu
rival cuja técnica era simplesmente a circunstancia para a persegui-
cdo dos efeitos ilusionisticos e persuasivos. Portanto, a hegemonia
do desenho introduzida no Renascimento, criticada duramente
no Maneirismo, reinterpretada por Bernini no Barroco, seria to-
talmente abandonada, e mais ainda, desprezada por Borromini.
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FIGURA 69: Veduta della gran Piazza e Basilica di San Pietro. Por Piranesi, da série Vedute di Roma.
A Piazza de San Pietro, de Bernini, efetivaria a consagragdo da autoridade histérica da grande basilica
como eixo central do mundo catédlico através da presenca, em uma dnica estrutura, de indmeros artificios
de exaltagdo dramadtica: a surpresa — expressada no ato de atingir a Piazza Rusticucci (de onde seria
confeccionada esta gravura) e se deparar com a praga monumental apés o longo percurso pelas ruas
estreitas do bairro medieval dos Borghi; a alegoria— sugerida na forma do conjunto ctipula-basilica-praga
como a representagdo da cabega, corpo e bragos de Deus acolhendo a toda humanidade; a dilatagao —
anunciada no reflexo da ciipula fechada, projetada no espago aberto e expansivo da forma eliptica; o
direcionamento infinito — conseguido no jogo mégico da formagao do leque das colunas que modelariam
o cendrio; a desvalorizagdo inicial, seguida da posterior valorizagdo do frontispicio, perseguidas no
encaminhamento trapezoidal do dltimo ambiente da praga. (FICACCI, 2000, p. 740)

Consequentemente, os principios da arte como mimesis seriam en-
terrados de vez, abrindo caminho para o deslocamento da compo-
sicdo artistica, para a criagio ex novo — para a “definic¢o espacial”,
consequentemente para uma nova e diversa natureza e para a fan-
tasia. Logo, se “[...] a arte ndo é mais a representagao ou o paralelo
danatureza, mas é a criagio de uma segunda e diversa natureza. Por
que impor um limite a fantasia, separando-a como mero arbitrio da
imaginacio natural?” (ARGAN, 2004, p. 140, tradu¢do nossa)
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Estes principios revolucionarios poderiam ser apreciados em
tantas obras de Borromini, como por exemplo: o interior da igreja
de San Carlo alle Quattro Fontane, levantado entre 1638 e 1641 (Fi-
guras 70 a72); asuafachada, edificada entre 1665 e 1667 (Figura 20);
a igreja de Sant’Ivo alla Sapienza, construida no patio interno da
universidade entre 1642 e 1650 (Figuras 73 a75); o Oratorio dei Fili-
ppini, obra que se estendeu, pelo menos, de 1637 e 1649 (Figuras1a
5) (Figuras 18 e 19), e que foi minuciosamente descrita em seu relato
Opus architectonicum (1993); entre outras realizagdes fascinantes
do génio lombardo. Na verdade, como colocava Maravall:

O obscuro e o dificil, o novo e desconhecido, o raro e extravagante,
o exdtico, tudo isso entra como recurso eficaz na preceptiva barroca,
que se propde a mover as vontades, deixando-as em suspenso, ad-
mirando-as e apaixonando-as por aquilo que antes n3o haviam visto.
(MARAVALL, 2007, p. 467, tradugdo nossa)

Ou seja, a busca pela inovagao, tio caracteristica da cultura bar-
roca, estaria diretamente vinculada a finalidade da persuasio, o que
demonstrava como Borromini encontrava-se, juntamente como
seu inimigo Bernini, totalmente inserido no espirito de sua época:

Logo, seria legitimo dizer que Bernini e Borromini, os maiores
mestres do Barroco no Seicento, defenderiam, em sua significati-
va producio, duas possibilidades diversas de expressao, percursos
que alcancariam, paradoxalmente, os mesmos principios da per-
suasdo e da imaginacdo capturados através do exercicio da fantasia
barroca: uma via voltada ao Classicismo retérico; a outra, versada
na superacao do espaco tipologico preestabelecido.

Para Bernini promover a elevagio do Classicismo a dimensao in-
terminavel da imaginacdo, a fantasia deveria fundamentar-se no uso
de todos os artificios retdricos possiveis para a simulagao da verdade
— simulagdo centrada nas possibilidades infinitas de representacio
abertas pela mente humana, maquina muito superior, no que se re-
fere ao processo de comunicacio, se comparada a contemplagao ob-
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jetiva danatureza. O artista transformaria a realidade em imaginacao
e, por conseguinte, em alegoria, promovendo uma adulteragio visu-
al dos sistemas dominantes para torna-los ainda mais poderosos no
que concerne a sua apreciacao por parte dos espectadores.

Por outro lado, com Borromini, o escopo das obras de arte pas-
saria a ndo estar mais vinculado a superacio da realidade, por ser a
propria arte uma nova natureza criada pelo engenho humano. Por
isso, os limites da imaginacio e, consequentemente, os da fantasia
artistica, seriam rompidos de maneira ainda mais radical: a fantasia
de Borromini refutaria, inclusive, a corrup¢ao da verdade, simples-
mente porque ndo existiria uma verdade ou uma verossimilhanga
a ser perseguida. A fun¢do da imaginagao seria, entdo, a de oferecer
uma experiéncia plenamente artistica para os espectadores, sem
qualquer intermediacdo que nio fosse a existéncia propria do espa-
¢co arquitet6nico e de sua condigao como esforco retérico voltado
d persuasdo — um espago que ndo admitiria qualquer pacto de re-
presentacio frente as ideias preestabelecidas que versavam sobre o
universo. Por isso, Borromini inverteria todos os valores tipologi-
cos da arte, vistos, até entdo, como irrefutiveis, e proporia a criagao
de obras sem precedentes — uma insurreicio extraordinaria para o
contexto da arquitetura humanista.

De Roma, o germe barroco se espalharia pela maioria dos pai-
ses e coldnias do mundo ocidental, absorvendo aqueles preceitos
discutidos que caracterizariam o momento de crise que distinguia
o século XVIIearesposta que a cultural barroca indicaria para o co-
lapso social instaurado. Argan, em seu livro L’architettura barocca
in Italia, publicado pela primeira vez em 1957, resumiria a absor¢ao
das suas motivacoes para além da capital pontificia e para além da
grande querela entre as duas posturas assumidas pelos grandes ad-
versarios, Bernini e Borromini:

A evolugio histérica da arquitetura barroca parece, de agora em diante,

clara: nascida em Roma, de um grandioso ideal, a0 mesmo tempo poli-
tico e religioso, quase a exaltar o valor de uma autoridade sobre-humana
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PAGINA ANTERIOR

FIGURA 70: Roma. Dindmica e movimentada abébada que cobre a Igreja de San Carlo alle Quattro
Fontane, edificio construido por Francesco Borromini entre 1638 e1641. Ao contrario do espago claramente
apreensivel da nave perfeitamente eliptica da vizinha Sant’/Andrea al Quirinale, a configuragdo espacial de
San Carlino seria formada pela interpenetracio de pelo menos cinco estruturas volumétricas distintas —
entre capelas compostas por meias clpulas elipticas, presbitério e coro absidais, além da prépria nave de
configuragdo eliptica. Ou seja, o edificio revelaria uma complicadissima estrutura arquiteténica unificada
por oscilante e irregular entablamento com grande cornija pronunciada — elemento arquiteténico que
envolveria todos os elementos interpenetrantes e daria o tom da ruptura deste edificio com qualquer
padrido de composicdo espacial elaborado até entio; uma criagdo francamente revolucionaria. De fato,
nunca antes havia sido elaborado um interior tio complexo em uma extensdo espacial tio exigua.
Fotografia elaborada pelo autor em 201m.

NESTA PAGINA

FIGURA 71: Vista da nave da Igreja de San Carlo alle Quattro Fontane, com destaque para o fundo do
pequeno templo. E possivel perceber a pulsagio dindmica oriunda do movimento de sistole e didstole
derivado da intrincada forma arquitetdnica — composta por elementos que provocariam sentimentos de
expansdo e de outros que gerariam a sensagdo de contragdo espacial. Fotografia elaborada pelo autor em
2011.
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FIGURA 72: Destaque para a meia ctipula que se abriria para o acesso a Igreja de San Carlo alle Quattro
Fontane. Fotografia elaborada pelo autor em 20m.
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FIGURA 73: Imagem do espago centralizado da nave da Igreja de Sant’lvo alla Sapienza, com destaque
para o altar-mor ao fundo. Projetada e construida por Francesco Borromini entre 1642 e 1650. Fotografia
elaborada pelo autor em 20m.
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FIGURA 74: Clpula da Igreja de Sant’lvo alla Sapienza, assentada no fundo do pétio principal da antiga
universidade de Roma, La Sapienza. Interessante como a complexa forma do corpo da igreja formada
por elementos céncavos expansivos, em oposicdo a setores espaciais convexos em forte esforco de
contragdo, se transformaria, virtualmente, em uma perfeita circunferéncia no éculo de entrada de luz
da lanterna. Projetada e construida por Francesco Borromini entre 1642 e 1650. Fotografia elaborada pelo
autor em 2007.
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FIGURA 75: Interior da Igreja de Sant’lvo alla Sapienza. Calota da cipula que acolheria a complexa
interpenetragdo de estruturas cdncavas e convexas — médulos espaciais que desenhariam uma espécie
de estrela de seis pontas. A complicada forma que animaria a cavidade interna seria regida por esforcos de
contragdo e dilatagdo: partiria da base do piso e, na altura da cpula, se transformaria gradativamente em
um perfeito circulo plano aberto & luz que penetraria no ambiente descendo pelo lanternim. Fotografia
feita pelo autor no ano de 2007.
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ou derivada diretamente de Deus para a salva¢ao dos homens, vai aos
poucos acentuando o seu carater pratico, a sua capacidade de aderir a
exigéncias de ‘ostentagio’, mais que de representacio, das grandes
ideias e das grandes forcas que regulam a vida da sociedade. Por isso,
a declinacdo das formas barrocas é profundamente distinta em cada
pais: por isso, para citar apenas dois exemplos, a monarquia absoluta
francesa busca no exemplo de Bernini as formas mais apropriadas para
exprimir a aspirac¢io ‘catélica’ de sua politica; por isso, ao contrario, o
Império austriaco, fundado sobre o prestigio declinante de uma ideia
abstrata, busca em Borromini as formas que expressem a sua declinan-
te ideologia. (ARGAN, 1986, p. 204-205, traducdo nossa)

Portanto, dando continuidade ao desenvolvimento da arte bar-
roca na regiao da Italia — e particularmente na cidade de Roma —
em finais do século XVII e em todo o XVIII, o espirito arrebatador
comum ao Seicento seria revisto em diversos contextos do mundo
ocidental — adaptando-se as tradicoes locais, sendo reinterpretado
por agentes populares, ou sendo impulsionado pela cultura erudita
através da atuacio de grandes personalidades da arte moderna, que
exerceriam influéncia tanto regional como global.

Em alguns contextos, a inspiracio partiria do sentido classsico
de “composicio espacial” exercido por Bernini; em outras realida-
des, a expressdo barroca se aproximaria do principio de “defini¢ao
espacial” inaugurado por Borromini. Na verdade, na maioria das ve-
zes seria possivel perceber ainda resquicios da tradi¢ao naturalista
e classicista do humanismo berniniano, mas seria fatal a tendéncia
a dissolucio do principio humanista de mimesis, ou seja, o ataque a
autoridade do sistema compositivo dominante, em prol do desfa-
celamento de toda e qualquer estrutura espacial dada a priori. Esta
corrupcao dos valores tradicionais humanistas estaria presente nao
s6 na poética de Borromini, mas seria mesmo elevada a um patamar
radical de desarticulagdo espacial na arquitetura piemontesa do mo-
denés Guarino Guarini, o mais radical dos arquitetos do Seicento
(Figuras 6 a10), arquiteto que sublinharia prontamente o espirito de
implosio do Classicismo - Classicismo que, como foi visto, estava
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sendo revisitado desde principios do século XVII por muitos artistas
e em diversas realidades, nio s6 através da obra engajada de Bernini,
mas na propria poética barroca desenvolvida em nagdes inteiras (€ s6
pensar na comentada experiéncia classica do Barroco francés).

Contudo, seria possivel dizer que, com a chegada do século
XVIII, a partir da decadéncia inevitdvel da estrutura de mundo pro-
posta 300 anos antes pelos humanistas, em inimeros contextos —
Europa Central e Oriental (Figuras 76 a 80), Italia, América Latina
—a arte barroca acabaria negando de vez a “composi¢ao espacial”,
elevando profusamente a atitude borrominica até o esgotamento
das possibilidades de “determinacio espacial”: uma arquitetura
que marcaria o epilogo do projeto cultural barroco e que teria como
sua Gltima manifestagao o desenvolvimento das artes no Brasil, na
regido das Minas Gerais, no final do século XVIII e inicio do XIX
(Figura 81 a 84). Seu legado seria, finalmente, o de revolucionar a
no¢ao do espaco arquitetdnico:

Se poderia dizer que a situagio é extremamente complicada. Antes de
tudo porque ja se afirma o principio de que a arquitetura ndo é a ‘repre-
senta¢ao’, e sim a ‘determinacio’ do espaco. E isto significa o seguin-
te: essa ideia do espaco que, segundo vimos, era fundamental para a
arquitetura classica — o espago como estrutura ideal que determinava
por analogia a estrutura material da obra arquitetdnica, transformando
a obra arquitetdnica em uma revelagio, um fenémeno derivado das leis
supremas do universo —, essa concepcao que possuia valor universal e
satisfazia a todo o pensamento humano, e que encontrava sua mani-
festacio sensivel na arquitetura, nio tem mais validade. Pelo contrério,
existe agora uma arquitetura que, ao determinar cada vez formalmente
0 espago, cria um espago visual que nio corresponde a nenhum con-
ceito predeterminado e pode ser em certo sentido independente das
concepcoes espaciais elaboradas pela Ciéncia e que parecem adaptar-se
cada vez menos a uma manifestacio visual sensivel. [...] Além disso, é
um espaco onde se existe, porque nio é um espaco deduzido de uma
ideia do cosmos, mas um em que o artista mesmo o vivenciou, criando-
-0; o artista mesmo o determinou segundo o que poderiamos chamar
o ritmo da propria existéncia. (ARGAN, 1973, p. 130, tradu¢do nossa)
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FIGURA 76: Interior da igreja do Santudrio de Vierzehnheiligen (Quatorze Santos), na Francénia, maior
criagdo do arquiteto Balthasar Neumann. Comecaria a ser construida ainda antes da Igreja de Neresheim,
e a obra se estenderia entre 1743 e 1763, marcando o auge da arquitetura religiosa no sul da Alemanha. O
peregrino que irrompia na Igreja dos Quatorze Santos se perderia na profusdo de imagens irradiantes
que se expandiriam para todos os lados em diregdo as naves laterais, galerias, transeptos, capelas. A
permeabilidade gerada pela estrutura auténoma de sustentagao das abébadas promoveria este percurso
livre em que o transeunte ndo conseguiria absorver a légica estitica e compositiva do ambiente,
encarando, consequentemente, a descoberta gradativa da maravilha ilusionistica do santudrio como uma
experiéncia diretamente ligada a esfera espiritual. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.
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FIGURA 77: A obra de Balthasar Neumann, e particularmente Vierzehnheiligen, apontaria para o dpice do
projeto borrominiano de dissolu¢do de todo esquema compositivo dado a priori, principalmente a recusa
incondicional do esquema de “composicdo espacial” humanista. Talvez o simbolo desta ruptura seja a
estranha conformacio do cruzeiro do santudrio: ja em Ottobeuren, esta estrutura estaria se diluindo na
nave principal por possuir o mesmo tipo de fechamento abobadado que os outros segmentos estruturais
- mas, na realidade, isto poderia ser interpretado como uma heranca do Gético fora da regido da atual
Itdlia, onde o cruzeiro raramente tinha um destaque maior do que asua simples abertura para os bracos do
transepto. Porém, no Santudrio dos Quatorze Santos, o cruzeiro seria reduzido a um ponto de intersecio
entre quatro abdbadas, como poderia ser visto nesta imagem — duas estruturas elipticas oriundas da
nave longitudinal e duas clipulas hemisféricas conformadoras dos transeptos. O que para a composi¢io
humanista seria, obrigatoriamente, o coroamento central do monumento — provavelmente uma grande
clpula com seu tambor sustentado por poderosos pilares — em Vierzehnheiligen apareceria como um
contraponto espacial, um elemento de transicio ofuscado pela disposicdo do altar dos Quatorze Santos
no centro geométrico da nave e pelo altar-mor aplicado, naturalmente, na terminagdo absidal. Fotografia
elaborada pelo autor em 2012.
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FIGURA 78: Decoracdo de génese rococé do presbitério da Igreja de Vierzehnheiligen. Por mais que
o espaco arquitetdnico tenha perdido grande parte do peso comum s manifestacdes barrocas
seiscentistas por conta da intensa luminosidade e dos reluzentes ornatos derivados do estilo Rocaille,
ndo seria possivel afirmar a filiagdo da arquitetura dos edificios religiosos erigidos na Francénia e na
Baviera aos dominios do Rococé: contrariando a frivolidade “irresponsavel” e “descompromissada”
expressa no estilo Luis XV, a pura cenografia arquitetdnica dos templos do sul da Alemanha desvelaria
uma rede envolvente fundamentada no apelo “propagandistico”, no discurso persuasivo barroco, em
que a convincente retérica catélica provocaria a ruptura com os principios de “composicdo espacial”
procedentes do Classicismo humanista—ou seja, seriam obras puramente barrocas. Fotografia elaborada
pelo autor em 2012.
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FIGURA 79: O Santudrio dos Quatorze Santos apareceria no vale do Rio Main como uma estrutura
justaposta a paisagem bucélica adjacente. A verticalidade da sua fachada principal, a proporgio esguia
que assumiriam tanto suas altas torres como o préprio corpo do frontispicio, ofereceria um carater de
leveza e elegancia nada agressivo em relagdo ao suave panorama adjacente — apesar de sua flagrante
monumentalidade. E claro que esta pontuacio vertical, no outeiro no qual se levantaria o templo,
seria fruto da heranga gética medieval, adaptada aos novos valores barrocos, a partir do uso de uma
modenatura rigida, de origem plenamente humanista. Esta articulagdo se basearia na divisdo tradicional
dos pisos e dos planos verticais da fachada por ordens cldssicas sobrepostas, utilizadas como elementos
animadores da parede cenogrifica, dirigindo todo o interesse da composi¢do para a triangulagdo
sugerida no contraponto dos dois altos campandrios com o eixo central convexo do edificio. Refor¢cando
esta triangulacdo, as torres apresentar-se-iam soltas em relagdo ao pértico de acesso, separadas por dois
seguimentos recuados de paredes cdncavas, definindo, desta forma, uma atraente conformagao sinuosa
para o frontispicio. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.
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FIGURA 80: Igreja de Vierzehnheiligen. A arquitetura religiosa da Europa Central ampliaria ainda mais
a ideia de sintese entre as experiéncias da arte contemporanea e as tradi¢des edilicias locais. De uma
maneira mais explicita, o esforco de interpenetragdo espacial viria a aliar-se a tradigio gética, que, por sua
vez, abriria caminho para a radiante proposta rococé, que emergiria através da luminosidade excessiva
e da decoragdo exuberante dos interiores dos grandes santudrios e igrejas mondsticas da Francénia e
da Baviera. Este uso intenso do aparato ornamental e de solucdes espaciais derivadas do estilo Luis XV
transformaria os movimentados e didfanos interiores sacros: na experimentagao do ambiente sagrado das
igrejas ndo seria possivel a percepcdo dos limites entre os amplos e irradiantes espacos modelados pela
complicadissima trama formal e o suntuoso aparelho decorativo rococd; a sensualidade dos aderecos
pictéricos e escultéricos, dos entalhes, do estuque e dos douramentos em estilo Rocaille romperia
sinuosamente as superficies ocas das abdbadas, cdpulas, baldaquinos, ndo assumindo, na maioria das
vezes, o contorno pléstico destas estruturas interpenetrantes. O resultado ndo poderia ser mais sedutor:
a conjuncdo de uma luz clara e brilhante com um ambiente “pulsante”, onde no seria possivel distinguir
ornamento de estrutura. Fotografia elaborada pelo autor em 2012.

186 RODRIGO ESPINHA BAETA






PAGINA ANTERIOR

FIGURA 81: A Igreja de Nossa Senhora da Irmandade do Rosério dos Pretos, projetada pelo mestre
portugués, Antdnio de Souza Calheiros, levantada na década de 1750, na antiga Vila Rica, é certamente
a obra da arquitetura colonial brasileira que mais se destacaria enquanto agente da dindmica espacial
— comum a muitas expressdes do periodo Barroco que seguiriam os caminhos abertos por Borromini;
arquitetura que se afastaria dos esquemas compositivos tracionais em nome de um sentido maior de
inovacgdo. Seu complexo jogo de volumes curvilineos interpenetrantes exporia uma filiagdo incondicional
a movimentada disposicdo sinuosa de algumas manifestacdes edilicias desenvolvidas, principalmente, na
Itdlia e na Europa Central. N3o obstante, a igreja iria subverter o esquema compositivo contemporaneo
que jogava o interesse da irradiacdo e da interpenetracio espacial para o ambiente interno do edificio
- sistema em evidéncia, sobretudo, na arquitetura produzida na Boémia e no sul da Alemanha, onde
seriam exauridas quase todas as possibilidades de modelagem espacial dos monumentos: no Rosério, o
empenho estaria voltado para a disposicdo da volumetria exterior do edificio, na qual os muros convexos
invadiriam, virtualmente, o espaco da cidade, expandindo-se por todos os lados. Fotografia elaborada
pelo autor em 2008.
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FIGURA 82: A Igreja do Rosério de Ouro Preto seria composta, basicamente, por duas elipses que se
interpenetrariam: o volume maior e mais alto conteria a nave e o menor acolheria a capela-mor, que seria
envolvida por corredores curvos de acesso direto a sacristia. Esta, por sua vez, seria de planta quadrangular,
fechada por um telhado em trés dguas. Os outros corpos tridimensionais usariam coberturas em duas
dguas em forma de quilha de navio invertido, com a cumeeira desenhando uma pronunciada curva
convexa proveniente do rico trabalho de carpintaria que fecharia os dois espagos ovalados. Ou seja,
também o telhado contribuiria para o efeito expansivo geral que os volumes elipticos promoveriam em
relagdo ao espago exterior. Para além disso, a frente da nave, duas torres cilindricas, cobertas por bulbos
em forma de sino, tangenciariam a massa eliptica, definindo o enquadramento da fachada principal. Estes
campandrios, por sua vez, invadiriam o espago de outra massa curva que nasceria a partir de um sugerido
movimento centrifugo, partindo da nave principal, formando o volume convexo do frontispicio que se
colocaria diante de toda a composicdo. Fotografia elaborada pelo autor em 2008.
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FIGURA 83: As torres da Igreja da Ordem Terceira de Sdo Francisco de Assis, em Ouro Preto, invadiriam
o0 espaco interior: o ponto central da forma cilindrica coincidiria com o eixo dos muros que fechariam o
edificio. Por outro lado, segmentos de paredes cdncavas partiriam adjacentes s linhas que marcariam,
em elevacio, o eixo central dos torredes cilindricos, fazendo a unido entre os volumes recuados
dos campandrios e o frontispicio plano colocado mais a frente. Na verdade, todo este mecanismo
compositivo seria articulado para dar a impressdo virtual de que as torres de S3o Francisco assumiriam,
a partir da superficie plana da fachada, um movimento rotatério ao rolarem para a parte posterior do
frontispicio. Deste modo, seria possivel explicar as curvaturas céncavas e convexas celebradas pelas
paredes que uniriam a elevacdo principal do templo aos volumes cilindricos dos campanérios — as
pilastras apareceriam, no eixo central das torres, jogando, para a visdo em escor¢o, os vdos dos sinos, que
“olhariam” diagonalmente para fora da igreja. Fotografia elaborada pelo autor em 2008.
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FIGURA 84: N3o é facil encontrar uma solugdo para a frontaria que absorva um cardter tridimensional tdo
intenso como em S3o Francisco de Assis de Ouro Preto, trama volumétrica expressa principalmente na
relacdo dos campanarios cilindricos recuados, com o frontispicio projetado virtualmente para o espaco
da cidade. A igreja seria concebida por Anténio Francisco Lisboa, o Aleijadinho, em 1766. Imagem feita
em 1880 pelo fotégrafo franco-brasileiro, Marc Ferrez (1843-1923). (FERREZ, 1997, p. 352)
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O GRANDE TEATRO DO MUNDO

Diante de tanta ostentacio celebrada em ritos coletivos, em uma
civilizagdo que ndo seria exagerado definir como de massa, o publico
assiste, mas ndo participa na qualidade de ator. Na rigida distribuicao
dos papéis, o povo contempla os imponentes espeticulos preparados
pelos artistas que nas suas sinfonias estéticas obedecem a retérica
aparatosa do elogio direto ou indireto aos poderosos, encoberto por
uma aura de prestigio e de distancia inatingivel, sacralizada.

E ndo apenas em paldcios, representagdes teatrais, obras musicais,
balés, quadros, poesias laudatérias, mas também em procissdes,
autos de fé, via crucis, sermdes, cortejos, triunfos, torneios, agdes
simbélicas de argumento religioso ou politico. Cada ocasido é

boa para promover acontecimentos: matrimdnios, nascimentos,
canonizagdes, mortes, vitérias militares, tratados de paz, todos
pretextos para consentir que junto com o espetdculo se admire a
riqueza de quem o financiou, de forma que os poderosos tragam o
signo exterior da sua forga e os stiditos a sensagdo de maravilha que
afasta aameaca das sedicdes, trazendo, alids, consenso e favores.
Longe de ser frivolidade banal, o zelo com a espetaculosidade é um
meio de integragdo social, arma de cardter politico voltada para
neutralizar as fontes de inquietude canalizando-as na esfera do lddico
e na alegria dos sentidos. (BATTISTINI, 2002, p. 58-59, tradugdo nossa)

O professor Andrea Battistini expunha, nesta passagem de seu
livro Il Barocco, o Gltimo dos principios essenciais que a presente
caracterizacdo teérica do Barroco deveria apontar conclusivamen-
te: a intima relagdo que o fendmeno guardaria com o espeticulo e
com a festa — consequentemente, com a ideia de teatro; ou seja, a
interface direta que a cultura barroca absorveria frente a processos
de dramatizacdo e encenacio, acoes praticadas em todos os niveis,
atodos os momentos, e por todos os lados. Manifestacoes que, para
além da transfiguracdo massiva da realidade — dos fatos da existén-
cia declarados prontamente ficcao —, revelariam que a vida nao po-
deria ser nada mais do que mera fantasia, do que profunda alucina-
¢do, fingimento, contrafacao dos mitos e das verdades.

Como coloca Battistini, os grupos sociais que sofriam as graves
carestias, que padeciam dos tragicos efeitos da crise instaurada no
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Grand Siecle barroco, eram os espectadores para os quais seriam di-
recionados todos os esforcos de dramatizac¢ao da esfera mundana
da vida, transformando o triste cotidiano em espetaculo através do
deslumbramento promovido pelo teatro, com a finalidade da con-
ducao das massas, de suas vontades, visando o apoio aos poderosos.
Logo, o Barroco, mais uma vez, aproveitaria o apelo ao universo das
imagens para alimentar os desfavorecidos com a ilusio efémera da
euforia, da ebriedade, do delirio —a arte como o “6pio do povo”.
Nio ha davidas de que durante os séculos XVII e XVIII o tea-
tro e as festas foram instrumentos praticados efusivamente (talvez
mais do que nunca), autorizando sua facil insercio na ja tao discu-
tida cultura de massa barroca. Quando se pensa no Siglo de Oro es-
panhol, fase em que a literatura e particularmente o teatro eram os
carros chefes do reconhecido florescimento que a Peninsula Ibérica
passava no campo das artes (MARAVALL, 2007); quando s3o ana-
lisados os relatos das monumentais encenagoes concebidas para a
corte e para o publico francés, dramatizacoes idealizadas através
da contribui¢io de varios dos maiores artistas da época, profissio-
nais muitas vezes importados da Italia e de outros paises europeus
e voltados para todos os artificios do teatro — até mesmo para a
confeccio de incriveis maquinas ilusionisticas, os engenhos “fan-
tasticos” contidos nos cenarios das pecas (TAPIE, 1980); também
as interminaveis festas de cunho politico-religioso que invadiam
todo o ambiente da capital pontificia, alterando, inclusive, a feicao
da cidade devido a inser¢ao de armacoes cenograficas gigantescas —
verdadeiras arquiteturas efémeras de papelio, dispersas por todos
os cantos da Roma barroca (FAGIOLO, 1997); ao avaliar as noticias
das suntuosas procissoes e festas sacras que povoaram os nucle-
os urbanos da América hispanica e do Brasil colonial — como, por
exemplo, a grande encenagao que foi a celebracao do Thriunfo Eu-
caristico, procissdo acontecida na antiga Vila Rica em 1733 e narrada
pelo cronista Simao Ferreira Machado. (AVILA, 1984, p. 8) Mesmo
considerando todos estes indicios da magnificéncia dada as eféme-
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ras distracoes dos dramas e das festas que comoviam o publico de
tantas nacoes e colonias dos séculos XVII e XVIII, n3o seria possi-
vel precisar o papel essencial que o teatro e os festejos tinham para
a cultura Barroca.

Nio obstante, para muito além das encenagdes propriamente
ditas, a ideia de teatro no Barroco contaminaria todo o universo
cultural; superaria enormemente o que era perpetrado no palco e
nas grandes comemoragdes. A propria assertiva barroca que ver-
sava sobre a correlagio imediata do mundo com o teatro, se fazia
presente em muitas das referéncias literarias da época, e era a base
para a ideia fundamental impressa em uma das pecas mais signifi-
cativas do mestre da literatura espanhola Pedro Calderén de la Bar-
ca (1600-1681), peca lancada em 1635 e intitulada: El grande teatro
del mundo.

Ja foi insistentemente debatido como o espirito barroco privile-
giava o culto a imagem acima de tudo, e como este apelo ao visual
acabava corroborando o afastamento da cultura barroca em relagao
aos dados da Ciéncia, as verdades do universo, a propria natureza,
alienacdo oriunda da instauracio da dimensao infinita da imagi-
nacio —da abertura da experiéncia do real para o alcance ilimitado
da ficcdo — como o objetivo essencial a ser alcancado. Se a realidade
aproximava-se da fantasia, ela era precisamente teatro, o grande te-
atro do mundo. E o palco seria uma encenagiao em segundo plano
— seria um teatro dentro do teatro:

Se a realidade é teatral, se o espectador se encontra imerso no grande
teatro do mundo, o que no palco se contempla é um teatro em segundo
grau. Teatro que proporciona uma imagem patente do que é a trama da
cena em que se vive; mas, para além disso, ao introduzir essa complica-
¢do de trés planos, s3o diminuidas as distincias entre eles, as esfumaca,
e considera-se que, por esse meio, se prepara eficazmente o animo para
aceitar o carater aparencial da realidade. Para dar mais for¢a ao empre-
go de recursos dessa classe, os proprios personagens dessa realidade,
0s cortesaos, os proprios reis, chegam a entrar em cena representando,
como tais, seus papéis: uma ilusdo tornada real é o mais eficaz teste-
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munho do carater ilusério da realidade. Pelo menos, assim cré o artis-
ta, o politico, o propagandista barroco, que com tanto convencimento
manejam suas técnicas de persuasio. (MARAVALL, 2007, p. 409-410,
tradugdo nossa)

Mas, n3o s6 no teatro; em todas as manifestagdes artisticas bar-
rocas, a apurada técnica ilusionistica se prestava a convencer que a
ilusdo se aproximava abertamente do real, e que inclusive deveria
tomar seu lugar na escala sensivel da visdo: os mecanismos trompe-
-Uceil praticados por pintores, escultores, arquitetos e cendgrafos
seriam apenas os exemplos mais explicitos desta busca pela clara
demonstragao de que a ficgao superava a experiéncia empirica do
mundo. Isto n3o se dava em funcio da imaginacio ser efetivamente
arealidade, mas devido ao fato da realidade se apresentar fenome-
nicamente, aos sentidos dos espectadores, como ilusio, como alu-
cinagdo, como teatro.

Se o mundo se revelava como um grande teatro, ele se exibia
enquanto mera aparéncia, e ndo enquanto verdade: por isso, nio
seria problematica a contraposicao dada pelo binémio aparéncia-
-ser, oposi¢do ja compreendida para o contexto da cultura artistica
barroca pelo critico suico Wolfflin, no inicio do século XX, quando
discorria sobre a diferenca do estilo linear, fundado na representa-
cdo da substancia — uma arte do ser — em contraposicio a poética
barroca, versada no carater aparencial das coisas.

Quer dizer que o homem barroco tinha consciéncia de que
havia uma verdade eternizada dos fatos do universo, verdade
que era a preocupacao basica da Ciéncia moderna, mas que nao
se apresentava claramente aos dominios do mundo sensivel, na es-
trutura material da vida. Longe da existéncia mesma do ser, o que

31 “Apenas a aparéncia da realidade é apreendida, algo bem diferente do que criara
a arte linear, com sua visdo condicionada plasticamente. Por esta razdo, os tracos
de que o estilo pictérico se utiliza ja ndo tém qualquer relagdo direta com a forma
subjetiva. O primeiro é uma arte do ser; o outro, uma arte do parecer. A figura do
quadro permanece indeterminada e nio se cristaliza em linhas e superficies, que
correspondem i tangibilidade do objeto real.” (WOLFFLIN, 1989a, p. 23)
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se capturava pelos sentidos humanos eram apenas aparéncias, e
como toda aparéncia, reflexos distantes e superficiais da verdade -
ou, na pior das hipoteses, pura e absoluta fantasia. Por isso, apesar
do artista seguir a estrutura fenomémica da realidade que era ofere-
cida aos olhos, e retrata-la através das técnicas da ilusdo para ativar
aimaginac¢ao do publico, nio almejava em nenhum momento que
os receptores acreditassem que aquelas visdes fossem a verdade em
si, a realidade prépria do universo.’ E por isso que

[...] importam tanto as técnicas empregadas para sublinhar a condi¢io
aparente e iluséria do mundo empirico. Compreende-se o grande de-
senvolvimento que as mesmas adquirem e seu decisivo papel em to-
das as formas de comunica¢io com um puablico. (MARAVALL, 2007,
p- 406, tradugdo nossa)

E claro que aliada ao apelo da cultura barroca is aparéncias, a
imaginacdo e a ficcdo, a ideia da arte como instrumento de expres-
sdo do grande teatro do mundo também serviria a necessidade das
acdes assumirem um carater retdrico em busca da persuasao e pro-
paganda. O deleite oriundo da forca expressiva das imagens deriva-
das dasrealizag¢oes barrocas atingiria o povo oprimido e o brindaria
com a animacao tensa e dramatica da expressao teatral. Mais que
um mecanismo de convencimento pelo despotismo, de imposicao
da obediéncia, da subserviéncia pela forca, pelo terror, era uma ma-
neira de adocicar a submissio inevitavel a que o homem comum
estava submetido. Sempre era aberto a sua percep¢ao um jogo per-
suasivo de imagens que transformariam a subordinagdo tragica
aos grandes organismos de poder em um sentimento de prazer e
maravilha. Se o espectador era um miseravel, a Igreja e o Estado o
presenteavam com o jogo, com a fantasia, com a festa, com o tea-

32 Segundo Maravall, “[...] as difundidas praticas — muito especialmente na arte — do
‘engano dos olhos’, ndo pretendem fazer-nos acreditar que isso que vemos prepara-
do por uma habil manipula¢do do artista seja a realidade verdadeira das coisas, mas
sim levar-nos a aceitar que o mundo que tomamos como real é ndo menos aparen-
te.” (MARAVALL, 2007, p. 405, tradu¢do nossa)
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tro, teatro a ser encenada nao sé nos palcos, mas na arquitetura das
igrejas, palacios, fontes, pracas, nas grandes avenidas, bulevares, na
pintura, nos afrescos, nas esculturas, na musica, poesia, literatura,
na cidade.

O ambiente barroco desenvolvia-se, dessa forma, como uma
grande encenacdo dramatica, onde todos eram espectadores de
uma experiéncia inebriante, inusitada, monumental. Por isso, par-
te da arquitetura e do espaco urbano concebidos nos séculos XVII
e no XVIII apresentavam-se como um teatro, onde o povo assistia
comovido o enredo e a encenacio (Figuras 852a94).

Seria um sonho? A realidade exposta como aparéncia, o mun-
do como teatro, fazia com que os homens da época discorressem
frequentemente sobre a correlacio da vida com um sonho, ja que
tanto o sonho como a vida seriam ilusdes passageiras, alucinacoes
distantes da realidade. Esta dimensao onirica do pensamento bar-
roco seria brevemente resumida por Calderdén de la Barca nos lti-
mos versos da Jornada Segunda de sua comédia, La vida es suero,
publicada entre 1636 e 1637 na Espanha:

O que é avida? Um frenesi.
O que éavida? Uma ilusdo,
uma sombra, uma ficcio,

e o maior bem é pequeno;
porque toda a vida é sonho,

e os sonhos, sonhos sio.
(CALDERON DELABARCA,
2005, p. 123, tradugdo nossa)
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FIGURA 85: Arquitetura e teatro. O estonteante complexo arquitetdnico do Zwinger, em Dresden,
construido para o principe Augusto, o forte, estrutura que serviria para abrigar bailes de corte, além de
grandes festivais. Foi construido entre 1710 e 1728 a partir do projeto do arquiteto alemao Matthdus Daniel
Péppelmann (1662-1736). O grande “palco cénico” seria povoado por inlimeras estdtuas confeccionadas
pelo escultor austriaco Balthasar Permoser (1651-1732). Fotografia elaborada pelo autor em 2007.
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FIGURA 86: O Wallpavillon, inebriante estrutura arquitetdnica composta pelas complicadas integragio,
interpenetragdo e justaposi¢do de elementos esculturais em um movimentado organismo construtivo.
E o pavilhio que serviria como conclusio ao eixo longitudinal dominante do complexo do Zwinger.
Fotografia elaborada pelo autor em 2007.

PAGINA SEGUINTE

FIGURA 87: Vista interna do Zwinger, com destaque para o Kronentor, um dos portdes de acesso ao
complexo. Seu nome seria derivado da coroa disposta em seu topo. Fotografia elaborada pelo autor em
2007.
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FIGURA 88: Fachada teatral, voltada para o jardim, do Paldcio de Tsarkoe Selo, dito da Catarina, a Grande,
em Sdo Petersburgo. Projeto do arquiteto russo, de origem italiana, Bartolomeo Rastrelli (1700-1771),
iniciado em 1752. Fotografia elaborada pelo autor em 200;.
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FIGURA 89: Monastério de Smolnyj, em Sdo Petersburgo, projetado por Bartolomeo Rastrelli em 1748.
Mesmo uma igreja ortodoxa russa absorveria o sentido dramdtico generalizado caracteristico da cultura
do Barroco. Fotografia elaborada pelo autor em 2007.
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FIGURA go: Giambattista Piranesi e o ambiente cenogréfico da Roma barroca. Veduta della Piazza del
Popolo. Da série Vedute di Roma, publicada em 1798. Destaque para o Obelisco Flaminio e para as duas
rotundas projetadas na década de 1660 por Carlo Rainaldi — a Igreja de Santa Maria di Monte Santo (a
esquerda, de planta eliptica) e a Igreja de Santa Maria de” Miracoli, (2 direita, de planta circular). A Piazza
del Popolo, ambiente que marcaria dramaticamente o acesso triunfal a cidade de Roma, demonstraria
como, no século XVII, o objetivo da arte viria a ser o de produzir sensa¢des no individuo que n3o estariam
relacionadas com a pureza de seu desenho, mas que se fundariam no efeito visual que a imagem da
obra terminada suscitaria. Ndo importava o fato das duas rotundas serem edificios volumetricamente
diferentes; ndo interessava se a sua concepgio projetual deflagrasse um confronto com as leis mais
primdrias da simetria. A experiéncia do ingresso em Roma pela porta norte ofereceria a imagem de
duas igrejas idénticas guardando os trés caminhos que se abririam para o interior do ndcleo urbano. Esta
imagem racionalmente inverossimil, produzida pela ilusdo de se estar contemplando, oticamente, dois
edificios iguais e simétricos, ndo furtaria em nada aimponéncia da obra, pois para o Barroco o importante
era o que se via e ndo a realidade objetiva dos fatos. (FICACCI, 2000, p. 689)
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FIGURA 91: Giambattista Piranesi e o ambiente cenografico da Roma barroca. Veduta di Piazza Navona. Da
série Vedute di Roma. Vista da pragaa partir de um dos acessos ao norte. A Piazza Navona seria fruto de um
desenvolvimento morfolégico e espacial que duraria mais de 1600 anos. Seria basicamente constituida
pelo vazio resultante do assentamento de uma série de edificios alinhados acima das fundagées e das
paredes remanescentes do antigo Stadio di Domiziano — estrutura arquitetdnica construida por volta do
ano 86 pelo Imperador Titus Flavius Domitianus (51-96). Apesar desta fascinante apropriagao do design
do edificio cléssico preexistente, quando o espectador ingressava nos dominios da praga o que mais o
chamaria atencio seria, definitivamente, o conjunto dos cenograficos monumentos que despontariam
em seu espago. Obras primas, concebidas pelos maiores artistas da época, edificadas a partir de 1644 sob
o patrocinio do cardeal Giovanni Battista Pamphij, que acabava de assumir o comando da Igreja como o
Papa Innocenzo X. Bernini remodelaria duas fontes: a Fontana dei Fiumi, levantada no centro da praca,
entre 1647 e 1651 — e, ao sul, a Fontana del Moro, reconstruida em 1653. J4 Borromini, entre 1653 e 1657,
complementaria e alteraria profundamente a construgao da igreja de Sant’Agnese in Agone, iniciada por
Girolamo Rainaldi (1570-1655) e seu filho Carlo Rainaldi — grandiosa igreja idealizada como uma espécie
de capela monumental contigua ao paldcio de propriedade do Papa Giovanni Pamphilj, edificado desde
1630 por Girolamo Rainaldi, mas também alterado por Borromini. (FICACCI, 2000, p. 745)
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FIGURA 92: Giambattista Piranesi e o ambiente cenografico da Roma barroca. Veduta di Piazza di Spagna.
Da série Vedute di Roma. Na imagem de Piranesi o que mais se destacaria seria, sem ddvida, a escadaria que
ligaria a Piazza di Spagna a Igreja Trinita dei Monti. A Scalinata di Spagna, construfa entre 1723 e 1726, seria
desdenhada pelo arquiteto Francesco De Sanctis (1695-1740) para servir como um verdadeiro acontecimento
teatral para quem ingressava neste importante setor da cidade: quando o espectador irrompia na Piazza di
Spagna poderia apreciar a estonteante movimentagao curvilinea da escadaria que jorrava, como uma poderosa
cascata. (FICACCI, 2000, p. 697)
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FIGURA 93: Giambattista Piranesi e o ambiente cenografico da Roma barroca. Veduta in prospettiva
della gran Fontana dell’Acqua Vergine detta Trevi. Da série Vedute di Roma. Conjunto projetado por
Nicola Salvi (1697-1751) e construido entre 1732 e 1762. Locada nos fundos da Piazza di Trevi, a imponente
fachada cldssica que se assentava por detrds da fonte encerraria toda a extensdo da face norte do
recinto, sendo parte indissocidvel do conjunto monumental projetado por Salvi. O frontispicio se
revelaria, consequentemente, um anteparo cenografico para a fonte, que seria formada, por sua vez,
por uma complexa e movimentada cena onde personagens mitolégicos se espalhariam nas rochas e
nos recifes esculpidos em travertino — figuras que se apresentariam parcialmente imersas na dgua que,
dinamicamente, jorrava, preenchendo a imensa bacia disposta a frente. Esta monumental estrutura nio
guardaria qualquer compromisso com os edificios levantados por detrds, mas apenas com o espago
urbano, desvelando o exclusivo sentido teatral impresso na fachada. (FICACCI, 2000, p. 742)
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FIGURA 94: Giambattista Piranesi e o ambiente cenografico da Roma barroca. Veduta della vasta Fontana
di Trevi anticamente detta I’Acqua Vergine. Da série Vedute di Roma. A sensacdo de euforia e tensdo gerada
ao se irromper no espago vazio da praca e se deparar com a colossal fonte seria multiplicada em sua
profusdo dramdtica pelo contraponto visual provocado pela frontaria cenogrifica da igreja seiscentista
de Santi Vicenzo e Anastasio, jogada, diagonalmente, em um inusitado chanfro perspectivo que |he
direcionava o olhar. A imponente e dindmica fachada — a direita — seria edificada por Martino Longhi, il
Giovane (1602-1660), entre 1644 € 1650.(FICACCI, 2000, p. 691)



BARROCO: PERSUASAO, IMAGINACAO,
PROPAGANDA, INOVACAO E TEATRO

O arrebatador e inebriante espirito barroco “tomaria de assalto”
a maior parte do mundo imerso nos dominios da chamada civili-
zagdo ocidental nos séculos XVII e XVIII. Suas manifestagdes nao
se restringiriam as artes visuais e a arquitetura, mas abrangeriam o
universo da politica, da religido, da economia, da sociedade, mas
também a literatura, a poesia, musica, teatro — enfim, toda a di-
mensio da cultura revelada nos lugares nos quais o Barroco viria a
seracolhido. As motiva¢des que impulsionariam, especificamente,
as poéticas da arte, da arquitetura, da urbanistica, da cenografia ur-
bana, estariam vinculadas a construcgao de estratégias de persuasio
empreendidas pela Igreja e pelos governos autoritarios, em crise
constante em funcio do colapso econémico, politico, mas princi-
palmente devido as revoltas sociais que se desenhavam na esfera
das sociedades seiscentistas — um panorama conturbado que se es-
tenderia a proxima centtria. Por meio do artificio da imaginacao e
da fantasia, logo da dramatizacao e da teatralizagao das expressoes
visibilisticas, os artistas, comprometidos com as monumentais es-
truturas de poder, construiriam um sedutor discurso de alto teor
retbrico que revelaria, simbolicamente, o cariter e a dimensio so-
brenaturais da Igreja e dos impérios absolutistas, dirigindo as mas-
sas a um comportamento adequado de apoio e subordinac¢io aos
governos.

Outra importante finalidade da arte barroca seria a de aticar a
mente dos espectadores através do exercicio da imaginagao, da
fantasia, da maravilha, em busca dos mais criativos artificios de
seducdo, pritica que legitimaria uma incondicional superagao dos
preconceitos formais relativos a expressao artistica, preconceitos
vinculados a tradigao classica humanista. Assim, seriam aplicadas,
em cada lugar onde o seu espirito arrebatador fosse necessério,
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inovadoras solu¢des compositivas atreladas a revisdo das intime-
ras e diversificadas tradigoes artisticas locais, sempre em nome de
sua eficiente comunicabilidade — em prol de sua facil absorcio pela
grande massa de suditos e fiéis a quem as imagens deveriam estar
dirigidas.

Nio obstante, ndo seria procedente o tradicional juizo que atri-
buiria uma necesséria condi¢do anticlassica ao Barroco. Na verda-
de, a linguagem barroca ofereceria dindmica, movimento e drama
a forma classica estatica da Renascenca através de um uso antidog-
matico daquele repertorio derivado do fendmeno artistico e arqui-
tetdnico humanista — oriundo da heranca redescoberta pelos hu-
manistas renascentistas do Quattrocento italiano e elemento basi-
lar para a constitui¢do da linguagem gramatical da arquitetura dos
séculos XVI, XVII e XVIII. Esta ampliacio das possibilidades, até
entdo rigidas e estacionarias, de usufruto do esp6lio greco-romano
partiria da elabora¢io de mecanismos figurativos que acolheriam
diversos artificios conectados ao legado dos “antigos” — experi-
éncias que revelariam a revisio de um Classicismo contido, entdo
reinterpretado sob a égide do espeticulo, renovado através da exal-
tacdo da fantasia e da imaginagao barrocas.

Concomitante a essa nova experimentacdo da linguagem clas-
sica, as poéticas seiscentistas e setecentistas permitiriam que a
expressao artistica al¢asse voos infinitamente mais altos. Esta li-
berdade de articulagao da forma em prol do desenvolvimento de
envolventes acontecimentos cenograficos se daria, particularmen-
te, através da ruptura com qualquer preconceito relativo ao uso de
composicoes e espacos, abrindo o caminho para uma espécie de
ecletismo que acolheria, em uma mesma obra, solucdes vinculadas
a outros momentos da historia da arte: concepcdes espaciais e for-
mais ainda filiadas a gramatica arquitetdnica grega e latina, mas em
absoluta consonincia com outras linguagens edilicias, conectadas
a contextos geograficos e temporais diversos — permitindo que as
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tradicoes locais se integrassem, naturalmente, a forma perseguida
para alcancar o inquietante espirito barroco.

Ou seja, seriam manifestagoes artisticas que se proporiam a ir
além da simples ampliaciao das possibilidades de experimentacio
do Classicismo, a¢des que superariam o seu redirecionamento a
instauracio das tramas persuasivas e ao apelo a dimensio infinita
da imaginacio humana. Logo, a cultura barroca incentivaria, fre-
quentemente, o descobrimento de novas formas de expressio em
prol da rentncia a estrutura do espaco tradicional desenvolvido
ha dois milénios; ou seja, estimularia o afastamento em relagao as
tipologias e a linguagem tradicional visando a revelacdo de adian-
tados processos de concepgao artistica — situacio que exporia um
obsessivo apreco da poética pela novidade.

Por isso, o espirito barroco ndo poderia estar fundado mera-
mente em um conjunto de regras estilisticas — em uma espécie
de cartilha que envolvesse solugdes formais, ornamentais, tipo-
logicas, tecnolbgicas, iconograficas, criadas no Seicento italiano e
que deveriam ser repetidas invariavelmente. Pelo contririo, para
a cultura barroca qualquer estratégia utilizada para a composi¢ao
de obras cuja expressao artistica estivesse vinculada a construgao
de cenogréficas e poderosas maquinas de persuasao seria imedia-
tamente acolhida, ja que, naqueles contextos de crise, os fins jus-
tificariam os meios. Assim, o objetivo maximo do arrefecimento
das massas através do encantamento e do entretenimento pela arte
sempre acabaria autorizando as mais insdlitas acoes empregadas.

Finalmente, para atingir estas metas fundadas no exercicio da
persuasio, da imaginagdo, da exaltacio de uma eloquente forma
classica ou da constituicio de cendarios artisticos absolutamente
inovadores, o fendmeno barroco assumiria uma intima relacio
com o espetaculo e com a festa — consequentemente, com a ideia de
teatro. De fato, a arte acabaria se transformando no mais poderoso
baluarte do projeto de propaganda barroca, absorvendo uma estru-
tura profundamente cativante para a seducao do fruidor. E para ati-
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car as mentes dos individuos com suas ilusérias e inebriantes ima-
gens, bem como para conquista-lo com sua mensagem retdrica, as
manifestacoes artisticas ofereceriam uma experiéncia que se apro-
ximaria da estrutura de um teatro. Ou seja, para seduzir os espec-
tadores o Barroco apelaria a um contetido formal que produziria
efeitos compositivos de teor absolutamente cenografico; recorreria
a estratagemas francamente dramaticos — mecanismos fundados
na abertura da experiéncia do real para o alcance ilimitado da fic-
¢ao, da fantasia, da encenacio.
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