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DOBRAS E REDOBRAS:
UMA DISCUSSAO SOBRE O BARROCO
E SUAS INTERPRETACOES"

Carla Mary S. Oliveira 2

FITS

Nao podemos negar que vivemos uma €época marcada por contrastes.
Oscilamos, diuturnamente, enire o éxtase e a depressdo, entre a miséria e o
fausto, entre o avango técnico e a barbarie. Esquecemo-nos, contudo, de que
essa ambivaléncia ndo é caracteristica apenas de nossos tempos. Na verdade,
em diferentes momentos histéricos o tecido da estrutura social se viu retesado
por essas contradiges e, em intimeras vezes, sua trama cedeu aos rompantes
ocasionados por esse embate.

' Alguns desses momentos marcados pela ambivaléncia possuem, por isso
mesmo, um especial atrativo para os estudos académicos. Esse ¢ o caso das
grandes transformacdes que influfram diretamente na organizacao social, como
a chamada Revolugio Agricola do Neolitico, a Revolugao Industrial dos séculos
XVIII e XIX, e a “Revolucdo Cibernética” que hoje atravessamos.

Mas existem também fatos que, por terem se estruturado a partir de
manifesta¢des ligadas a elementos estéticos particulares, foram vistos pela critica
de historiadores e sociélogos, muitas vezes, como de menor influéncia em relagdo
aos mecanismos de saber e poder de nossa sociedade. Poderiamos citar como
exemplo desse tipo de avaliagdo os estilos® Roméanico, Gético e Barroco.

Entretanto, um dentre esses estilos tem sido, ao longo dos tltimos dois
séculos, constantemente reavaliado e reinterpretado por estudiosos das mais
diversas correntes teéricas. O Barroco, especialmente, teve o poder: de romper
unanimidades e levar a revisdo de paradigmas que eram, aparentemente, solidas
defini¢Bes conceituais.

Desse modo, ao retomarmos as idéias de alguns autores que trataram da
estética barroca, o que pretendemos é, sobretudo, revé-las sob o prisma da
contemporaneidade. Para que se torne possivel essa revisdo, no entanto, é
preciso, também, que tracemos um painel de como foram surgindo as diferentes
concepgdes sobre o Barroco, isto é, daquelas idéias que se tornaram paradigmas
dentro do estudo da estética barroca e que, de certa forma, influenciaram um
consideravel namero de criticos e estudiosos da Arte. Além disso, o fato de
vivermos uma época em que o embate de realidades extremamente distintas
faz parte de nosso dia-a-dia nos leva, inadvertidamente, a uma associacao desse
cotidiano com o universo barroco e seus paradoxos. Em outras palavras, ao

U Este texto é o primeiro capitulo da dissertacao intitulada Arte, Religido e Conquista: 0s sistemas
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como requisito para a obtengéo do grau de Mestre em Sociologia. Também foi aprgsentado,
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esmiucarmos os falares sobre o Barroco estaremos, na verdade, buscando

respostas para muitas das inquietacdes que se nos apresentam nesse limiar do
século XXI.

O BARROCO COMO DEGENERESCENCIA

Quase que invariavelmente, o primeiro contato que qualquer estudante
tem com o termo “barroco” se d4 nas aulas de Literatura do Ensino Médio. Ali
se fica sabendo que o significado de “barroco”, no final do século XVIII e durante
a maior parte do século XIX, foi extremamente depreciativo, chegando até
mesmo ao escdrnio em relacdo as obras artisticas tidas como barrocas.

O que temos certeza, no entanto, é que a palavra barroco deriva da
denominacéo dada pelos comerciantes e joalheiros ibéricos do inicio da Era
Moderna a qualquer pérola imperfeita: “barrueco” (Bazin, 1994: 01; Triado, 1991:
03). Afora essa origem do termo, associado a algo que fugia aos padrdes
“normais” (uma pérola imperfeita), barroco passou a designar, nas Artes, o
“pecado da divergéncia” em relagfio ao ideal classico da Renascenga (Gombrich,
1990: 109) e, por extensdo, uma arte menor, que desvirtuava o belo e o exato em
favor de um virtuosismo exagerado e desmedido por parte dos artistas.

Ainda no século XVII, era comum a critica as novas formas que se
insinuavam na arquitetura e pintura italianas:

“Bramante, Rafael, Baldassare, Giulio Romano e recentemente Miguel
Angelo esforcaram-se por restituir @ Arquitetura sua primeira idéia e
aparéncia, escolhendo as formas mais elegantes nas edificagdes da
Antiguidade. Mas hoje, em vez de se homenagearem esses homens tdo sdbios,
eles sdo injustamente vilipendiados juntamente com os Antigos, acusados
de se terem copiado uns aos outros sem dar prova de espirito nem de
invengdo. E qualquer um inventa wma nova Idéia e larva de Arquitetura a
seu modo, e xexpde em piiblico e nas fachadas: homens desprovidos
de toda ciéncia propria do Arquiteto, do qual usurpam o nome. Eles
deformam os edificios, as cidades e os monumentos, abusam com frenesi de
dngulos, fraturas e distor¢des de linhas e deformam bases, capitéis e
colunas com brincadeiras de estuque, quinquilharias e desproporgies
(...)."(Bellori, 1672: 155-156)

Essa visdo de que o Barroco seria a corrupgao da perfeicdo greco-romana
se iniciou, portanto, quase assim que surgiram as primeiras manifestacOes
artisticas que rompiam com a estética renascentista. De fato, alguns criticos
situam outro estilo, 0 Maneirismo, entre a Renascenga e o Barroco (Gombrich,
1990: 111), mas, a nosso ver, sua indefini¢do entre essas duas estéticas so
demonstra que ele foi, na verdade, uma transi¢do entre duas concepgdes de
estar-no-mundo e ver-o—mundo que sdo, por esséncia, extremamente distintas.
O “pintar & maneira de” se tornou, para os estudiosos de arte, desde meados
do cinquecentto, uma degeneragéo do classicismo renascentista. Em 1610, j4era
essa a concepgao que se tinha acerca da situagéo das Artes:

“Depois de tantos séculos morta e esquecida, a pintura teve, em nossa
época, mestres que a levaram a uma espécie de renascimento, a partir de
suas origens grosseiras e impetfeitas. Nio teria, porém, renascido e se
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aperfeigoado tiio rapidamente se os artistas modernos ndo se tivessem guiado
pelo magnifico exemplo das estdtuas antigas, preservadas até os nossos dias.
(...) ndo é menos verdade que, depois da época em que 0s representantes das
escolas ou dos estilos supracitados de nosso tempo floresceram, e quando
todos os outros esforgavam-se por imitar aqueles mestres com bom gosto e
conhecimento, a Pintura caiu do pedestal em gue se encontrava, ¢ de tal
maneira gue, mesmo sem voltar as trevas absolutas de seu barbarismo
anterior, tornou-se no minintd deturpada e corrompida, afastando-se do
verdadeiro caminho. Assim, todo o conhecimento que era bom extinguiu-se
quase que por completo, enguanto novos e diferentes estilos surgiram,, muito
distantes da verdade e do plaustvel, mais apegados ds aparéncias do que d
verdadeira substincia, com os artistas satisfeitos por deleitarem os olhos do
populacho com belas cores e trajes espalhafatosos, utilizando coisas plagiadas
de praticamente todas as fontes; de tragos pobres, raramente bem compostos,
e incorrendo em outros erros bastante evidentes, extraviaram-se todos do
caminho exemplar que leva go melhor”. * (Agucchi, 1610; citado por
Gombrich, 1990: 136-137)

Entre 1610 e 1672 se passou mais de meio século, mas os discursos de
Bellori e Agucchi poderiam ser colocados lado a lado e, mesmo assim, nem se
perceberia o distanciamento cronolégico desses dois falares. Na verdade, seria
muito dificil identificar, até mesmo, qual deles foi escrito primeiro...

A existéncia de uma oposi¢do tdo veemente a nova estética que surgia e,
também, o fato de que foi justamente na It4lia saida da Renascenca que se deu
esse “surgimento” s6 reafirmam a singularidade de tal contexto. Foi na Italia
que se insinuaram, se desenvolveram e se consolidaram os elementos
arquitetonicos e pictéricos que passaram a “delimitar” o estilo Barroco. Foi a
partir dai que, através das navegacdes, do missionarismo catolico e do comércio
(inclusive o intra-continental), se difundiram as dobras barrocas.

Na Italia, durante todo o século XVII, portanto, existiu uma critica contraria
aquelas caracteristicas que se generalizavam nas fachadas e interiores das novas
construgdes e, por extensdo, nas pinturas e esculturas que as decoravam. Essas
novas solucdes incluiam o uso de recursos visuais como diagonais, curvas, efeitos
de luz e sombra, recuos, avancos, planos horizontais e verticais e varios oufros
elementos geométricos, “a fim de dirigir nosso olhar para a entrada e levd-lo depois
para o alto” (Mainstone & Mainstone, 1984: 80). Quanto a distribui¢do do espago
interno, ao projeto, as plantas dos templos, houve uma valorizacdo da utilizacdo
da figura oval ou de esquemas mais complexos, o que levou “ao abandono das
linhas direitas e das superficies planas” (Conti, 1984: 11). Outra inovacao em relagdo
aos templos construidos em épocas anteriores foi a supressao das naves laterais,
possibilitando uma melhor visibilidade do altar-mor e do palpito a partir de
qualquer ponto da nave central do templo, além da transformagéo dos bragos
do transepto em capelas menores, diretamente ligadas & nave central e
destinadas a “cerimdnias particulares e para a oragio” (Mainstone & Mainstone,
1984: 81).

O fato de que o uso desses recursos rompia com “2 idéia renascentista de

4 Grifos nossos.
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construgio redonda e simétrica” (Gombrich, 1979: 302), a0 mesmo tempo em que
se valorizava o rebuscamento como meio de louvar a Deus é, no minimo,
sintomatico do préprio contexto sécio-histérico em que floresceu o Barroco: um
continente sacudido pela Contra-Reforma e pelas novas possibilidades do
mercantilismo e conseqiiente estruturagio do colonialismo. Se alguns autores
contemporaneos afirmam que ele teria surgido como instrumento da Igreja
Catolica, tendo sido utilizado sem parciménia na consolidagdo da Fé e como

73; Bazin, 1994: 09-10; Conti, 1984: 84), através da grandiosidade e imponéncia
das novas solugSes arquitetonicas, ainda no século XVIII se via com receio o
estilo, que ja tinha, entdo, se espalhado pela maior parte do mundo ocidental.

Segundo Juan Ramoén Triadé (1991: 03), o Diciondrio da Academia
Francesa, publicado em 1740, ainda trazia uma defini¢do depreciativa do termo
barroco, assim como a Encyclopédie Méthodigue de 1788, na qual o carater
“extravagante” da estética barroca era veementemente atacado. Tal visdo se
estendeu até o final do século XVIII e persistiu por quase todo o século XIX.
Ainda em 1797 o Diciondrio de Belas Artes, publicado por Francesco Milizia,
na Espanha, acentuava o aspecto pejorativo do termo: “Barroco é o superlativo do
extravagante, o excesso do ridiculo” (citado por Triad6, 1991: 03). A Grande
Encyclopédie do final do século XVIII refor¢ava essa visdo:

“Barogue, adjectif en architecture, est une nuance du bizarre. Il en est, si
on veut, le raffinement, ou s'il était possible de le dive, I'abus... il en est le
superlatif. L’idée du barogue entraine avec soi celle du ridicule poussé a
lexces.”* (citado por Wolfflin, 1888: 34)

x

Contudo, essa recorréncia a interpreta¢do do Barroco como
degenerescéncia do classicismo renascentista ndo demonstrava a relagao que
existia - ndao no sentido causal - entre os fatos da vida cotidiana e as manifesta¢Ges
artisticas. Nao se trata de afirmarmos, aqui, que qualquer fato sécio-histérico
deixa suas marcas nas representagdes artisticas de sua época. Na verdade,
acreditamos que, em alguns casos e algumas obras especificas, torna-se possivel
aidentificacdo do universo imagético que influenciou, de algum modo, os artistas
e suas criagdes.

Ora, a Europa do século XVII vivia a consolida¢io de uma nova realidade,
que dizia respeito ndo s6 a vida material, social, econémica, mas também as
coisas do espirito, da subjetividade. Ocorria, entdo, uma sutil mudanca no modo
de os homens letrados encararem tanto o ver-o-mundo quanto o estar-no-
mundo: & regularidade racionalista do Renascimento se op0s, naquele momento,
a incerteza, 0 questionamento e uma atormentada tentativa de “tentincia” ao
desejo. Esse conflito é que estd estampado nas obras barrocas, em sua grande
maioria. N&o se trata de questionar a existéncia de Deus, mas sim de se ter uma
nova postura frente as coisas do espirito, j4 que o ser humano passou a se
enxergar como um microcosmo repleto de vicios e desejos que precisava

* Em francés no original: “Barroco, adjetivo em arquitetura, ¢ uma nuance do bizarro. E, se
quisermos, o refinamento ou, se assim se pode dizer, o abuso dele... o superlativo. A idéia do
barroco acarreta a do ridiculo levado ao excesso” (tradugéo nossa).
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combater antes mesmo de Iouvar a Deus. Na visido de Hans J. Hillerbrand, essa
atencdo as coisas do espirito teve conseqiiéncias ndo sé no campo religioso,
mas também na prépria vida didria:

“No matter how preoccupied sixteenth-century man was with religion,
he did other things but spend every waking moment pondering the things
of the spirit. Indeed, some of the things he ostensibly did ad majorem Dei

gloriam turned out to have some definite non-religious consequences.” ©
(1969: 117)

Assim, se considerarmos os registros barrocos como elementos pictéricos
pertencentes a um discurso definido, é possivel se proceder a uma analise
“lingiiistica” desse discurso. Torna-se evidente que esses registros sdo simbolos,
portanto, que frazem em si mesmos mais de uma mensagem a ser decifrada
por seus “leitores”:

“(...) os discursos nido sdo apenas (...) signos destinados a serem
compreendidos, decifrados; sio também signos de riqueza a sevem avaliados,
apreciados, e signos de autoridade a serem acreditados e obedecidos.”
(Bourdieu, 1996: 53)

Até mesmo o fato de existir uma oposigdo velada A estética barroca nos
mostra o quanto a codificagdo das inquietacdes que afligiam a intelectualidade
e as elites européias naquele momento, através de signos de riqueza e signos
de autoridade barrocos, assinalava a permanéncia de uma resisténcia, mesmo
que diminuta, a essa riqueza e a essa autoridade.

Ao questionar a humanidade dos amerindios, por exemplo, 0 homem
europeu seiscentista questionava sua propria esséncia. Mais ainda, ele descrevia
a existéncia de um lugar paradisiaco, povoado por animais fantasticos e homens
exéticos, e coberto por florestas que se estendiam para além do alcance do olhar
e que, desde entdo, deu origem a intimeras visdes que passaram a povoar o
imaginario europeu acerca do Novo Mundo no século XVI e, especialmente, no
século XVII (Baumann, 1992: 58-76). Essa construcdo simbélica é mais que
justificavel, principalmente se considerarmos certos detalhes da vida européia
do inicio da Idade Moderna. Enquanto as lutas religiosas e a Inquisi¢do
aterrorizavam boa parte do continente, em outras localidades a instalagdo de
novas relagdes de produgdo, como o cercamento dos campos na Inglaterra,
criariam uma massa de desempregados que viria a inchar as maiores cidades e
ficar & margem da riqueza e da prosperidade com que a nova era mercantilista
acenava.

Nesse momento de afirmago do poder burgués e de expanséo econdmica
em nivel mundial, descortinou-se um nove universo ao europeu: um mundo
novo e incégnito, cheio de lugares e possibilidades a serem descobertos e
explorados, inclusive pela Igreja.

¢ Grifos do autor: “N&o importa o quanto estivesse preocupado com a religido, o hom_em go
século XVI fazia outras coisas mas gastava cada momento desperto para pf)r}derar as coisas o
espirito. Apesar disso, muito do que se fez ostensivamente para ‘a maior gléria de Deus’ passou
a ter algumas conseqiiéncias ndo religiosas bem definidas” (tradug#o nossa).

7 Grifos do autor.
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Recém sacudida pela Reforma, a Santa Sé necessitava de um tipo de
representac@o que fosse além do ideal renascentista de perfei¢do. Para que os
fiéis ndo debandassem para a “pureza” protestantista, que tentava resgatar
valores que haviam sido sufocados pela hierarquia eclesidstica, se tornava
urgente o resgate do subjetivismo e expressionismo nas obras de cunho religioso:

“Roma (...) adoptou a nogdo humanista de que um santo era mais um
modelo de virtude do que um amigo-ewbenfeitor e apresentou figuras herdicas
para admiragio ou imitagdo gerais. Os largos acenos do santo barroco eram

feitos para uma audiéncia de milhares de pessoas, e nio para a velhinha que
lhe acendia a sua vela. O gosto renascentista, e possivelmente o medo de
que as pessoas tomassem a imagem pelo santo, proibiu os actos mais vulgares
desde que parecessem contemplativos. A extitica Santa Teresa, de Bernini,
estava muito longe de inspirar intimidade ou reciprocidade; a Virgem morta
de Caravaggio, demasiado reservada para consolar.” (Bossy, 1990: 119)

No entanto, essa ligagdo intrinseca entre o discurso cat6lico e a estética
barroca é apenas um dos aspectos, dentre infimeros outros, que caracterizam o
estilo Barroco. Além disso, mesmo tendo sido de fundamental importancia para
a doutrinacdo cristd no Novo Mundo, o Barroco continuou sendo questionado
e depreciado até a segunda metade do século XIX.

O BARROCO COMO CATEGORIA ESTILISTICA

Heinrich Wolfflin foi o primeiro critico de arte a perceber que por tras do
universo barroco havia muito mais-a“ser estudado do que apenas a
“degenerescéncia” emrelagio ao ideal classico renascentista. Em sintese, Wolfflin
defendia que todos os estilos artisticos surgidos na Arte ocidental até o final do
século XIX e inicio do século XX foram, na realidade, uma alternancia entre
duas estruturas: a classica e a barroca. E 6bvio que ao enxergar essa polaridade,
30 bem demarcada, Wolfflin estava deixando de lado outros aspectos do
universo barroco. No entanto, a validade de seu trabalho est4, justamente, no
fato de ter conseguido chamar a atengdo da critica de Arte para o Barroco e,
também, ter definido algumas categorias conceituais do estilo.

Em Renascenga e Barroco, Wolfflin deixa claro que nao enxerga tipo algum
de decadéncia como caracteristica do Barroco:

“A Alta Renascenga ndo se transforma numa arte decadente,
especificamente diversa, mas do ponto culminante o caminho conduz
diretamente o Barroco. Toda inovacio é um sintoma do emergente estilo
Barroco.” (1888: 28)

Além disso, fica explicito no mesmo ensaio que, para Wolfflin, ha uma
oposigio bem demarcada entre o estilo renascentista e o barroco. Ele atribui ao
primeiro uma “beleza trangiiila”, que causa um “bem-estar geral”, enquanto que
o segundo domina o espectador com o “poder da emogdo”, causando um turbilhao
“imediato e avassalador” (1888: 47). Desse modo, na visao wolffliniana, essa
polaridade de intencdes e de como representé-las é que vai definir as
caracteristicas do Barroco, sempre em oposicio aquelas do Renascimento. Por
isso mesmo, foi Wolfflin o primeiro a perceber que o artista barroco “néo evoca a
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plenitude do ser, mas o devir, o acontecer; ndo a satisfagio, mas a insatisfacdo e a
instabilidade” (1888: 48).

Essa insatisfagdo pode ser entendida como a necessidade de fugir da
formalidade do classicismo renascentista e, em resumo, é essa uma das principais
teses de Wolfflin. Ele vé o Barroco como “um retorno a um estado informal” (1888:
65), no sentido de a criagdo ndo estar aprisionada por regras pré-estabelecidas
ou padrdes de representacdo formal.

Certamente, o Barroco é marcado pela multiplicidade de elementos que o
definem. Um desses elementos, sendo o mais importante, para Wolfflin, é o
carater pictorico que transparece em todas as manifestacoes artisticas barrocas.
Como a caracteristica principal do “estilo” pictérico é justamente o contraste
entre luz e sombra, 0 que ele vai trabalhar, na verdade, é a massa e a matéria. E
a matéria representa, por esséncia, a propria carne e seus desejos. Dai o apelo
dos sentidos que Wolfflin identifica no Barroco.

Quase trinta anos depois de Renascenca e Barroco, Wolfflin lancou
Conceitos Fundamentais da Historia da Arte (1915). Tratava-se de sua obra da
maturidade, mas nela retomava muitas das formulacdes presentes em
Renascenga e Barroco. Se antes havia apenas se esbogado sua vis@o de que na
verdade existem apenas dois estilos artisticos, o Cléssico e o Barroco, foi em
Conceitos Fundamentais que essa teoria se desenvolveu plenamente, através
da formulagdo de cinco pares de conceitos: linear X pictdrico; plano X profundidade;
forma fechada X forma aberta; pluralidade X unidade e clareza X obscuridade (Wolfflin,
1915: 15-16). ‘

O Barroco wolffliniano seria, portanto, marcado por elementos pictéricos,
pela profundidade de composicdo, pelaforma aberta, pela unidade da obra em
si mesma e pela obscuridade do objeto representado. Alfredo Bosi resume
exemplarmente essa concepgao:

“O cldssico ¢ linear e pldstico; ¢ barroco ¢ pictdrico.

O cldssico trabalha o espago figurativo em planos distintos e obedece ds

leis renascentistas da perspectiva; o barroco penetra o espaco em
© profundidade, obrigando o olho a avancar ou retroceder diante dos jogos
violentos de contrastes entre as imagens.

O cldssico fecha a composigdo reportando cada elemento ao todo, de sorte
que as posicdes fiquem bem definidas (...). O barroco abre a composi¢io,
esbocando algumas figuras e realcando cromaticamente outras: a forma é
disseminada pelas curvas e espirais que apartam do centro geométrico o
nosso olhar perdido entre gs caprichos do prazer visual.

O clissico articula cada parte do conjunto, analisando e perfazendo as
suas linhas, que sdo os seus limites: cada figura recebe um tratamento pldstico
acabado. O barroco vai diveto ao coracdo do efeito pictérico, dando g esta ou
dquela figura todo o peso simbdlico (ou, freqiientemente, alegdrico), que € a
chave da obra, merecendo portanto maior tratamento expressivo ou
ornamental.” ® (1991: 39)

A definicdo estilistica tragada por Wolfflin, no entanto, se prende quase
que completamente aos aspectos externos da obra artistica. A nosso ver, esta é

8 Grifos nossos.
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uma das principais lacunas de sua obra teérica, lacuna essa que, posteriormente,
outros autores, como veremos, preencheram.

O BARROCO COMO ALEGORIA

A alegoria ¢, em sintese, aquilo que representa algo para dar a idéia de
um outro algo. Reino da metéfora e do simbolismo, sua utilizacdo leva a um
refinamento extremo do como transmitir uma determinada mensagem.

A arte religiosa cristd, por isso mesmo, se tornou um dos campos em que
a alegoria mais foi usada, especialmente em duas épocas bem distintas: nos
anos de perseguigao romana a0 cristianismo primitivo, em que peixes, touros,
ledes e pombos pintados nas paredes das escuras catacumbas fizeram surgir o
sentimento de identidade dos primeiros fisis; e nos séculos XVI e XVII, nos
quais a Igreja Catolica investiu forcas no sentido de fazer da arte sacra uma
ferramenta para a catequese e a persuasao dos fiéis através da sensibilidade.

Apos o Concilio de Trento, convocado pelo papa Paulo I em 1545, o
“yepresentar algo” naarte religiosa ganhou novos contornos. Ao mesmo tempo
em que os seguidores das idéias que se reafirmaram nas discussdes do Concilio
pregavam, com diletantismo, a simplicidade e a clareza das pinturas e esculturas
de cunho religioso, também era recomendado que essas obras atingissem 0s
fiéis através da sensibilidade, e ndo pela razdo, a fim de estimular a piedade
pela persuasdo dos sentidos (Triadd, 1991: 31).

Na verdade, como bem observa Giulio Carlo Argan, a obra de arte “se faz
presente no presente absoluto da consciéncia que a percebe ”7(1992:27),e é justamente
esse o sentido pensado, pela Igreja da Contra-Reforma, para as representagdes
artisticas de caréter religioso. Elas deviam atingir a consciéncia do observador,
mas ndo de forma racional. Além disso, deviam vir respaldadas por uma
reveréncia ao sagrado, por uma “yertigem” frente a santidade.

O gosto pelo alegorico, no entanto, nio foi um privilégio da arte barroca.
De fato, desde a Antigiiidade mais remota o homem usou simbolos e alegorias
para explicar e representar seu mundo. Contudo, segundo Benjamin, foi somente
na Renascenca que tal pratica se viu reintroduzida na Europa, especialmente
devido ao “gosto” pelo resgate da heranca cultural greco-romana e, €m alguns
casos, egipcia (1925 190-191).

O ato de produzir uma obra de arte repleta de rebuscamentos, portanto,
ia além da simples necessidade decorativa. O +ébus ° renascentista significou a
retomada de toda uma simbologia alegorica que além de adornar os
monumentos, fachadas arquitetonicas, pinturas e esculturas com imagens
carregadas de inimeros significados - quase sempre enigmaticos - colocavam o
fiel em meio a um turbilhdo de sensibilidade e Fé.

Por isso mesmo, Walter Benjamin, em seu Origem do Drama Barroco
Alemdo (1925), diferencia o +6bus renascentista do rébus barroco. Para ele, no
“Barroco maduro {...) as aﬁnidudes com o simbolo se tornam mais evanescentes, € 4
ostentacio hierdtica se torna mais imperiosa” (1925: 191).

Essa “ostentacdo hierdtica” barroca de que fala Benjamin encontrou na

9 Palavra de origem latina, que pode significar a representagdo de idéias, enigmas, palavras ou
silabas por ideogramas.
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alegoria seu principal meio de expressao, indo além da mera simbologia. O
sentido dessa alegoria retrocedia a visdo egipcia e grega, essencialmente mistico-
histérica (Benjamin, 1925: 193) e que, por isso mesmo, representava todo um
conjunto de convengdes sociais vigentes nos séculos XVII e XV . Mais ainda,
a alegoria barroca contrapunha um mundo marcado pela complexidade e
construido pelo homem a simplicidade e pureza de significacio da natureza.

Desse modo, no Barroco, ao se construir uma alegoria para se representar
-algo se estava, na verdade, contemplando os aspectos mais intimos de uma
cena biblica ou da vida de um santo através de uma apoteose simbélica. A
alegoria barroca traz para o primeiro plano - ou seja, o da cotidianeidade - a
tensdo entre imanéncia e transcendéncia que se tornou a base da catequese
catélica da Contra-Reforma:

“(..) A fungio da escrita por imagens, do Barroco, nio é tanto o
desvendamento como o desnudamento das coisas sensoriais. O emblemitico
ndo mostra a esséncia ‘atrds da imagem’. Ele traz essa esséncia para a
propria imagem, apresentando-a como escrita, como legenda explicativa,
que nos livros emblemiticos é parte integrante da imagem representada.”
(Benjamin, 1925; 207)

Ao desnudar as “coisas sensoriais”, a alegoria barroca, quase sempre,
tomava como tema aquele momento limitrofe em que a Fé era posta a prova.
Os martirios e sua crueldade intrinseca eram o campo de deleite das construgdes
alegéricas, justamente por se prestarem tdo bem a representacio do puramente
sensorial. Segundo Benjamin (1925: 240), essa caracteristica se justificava
plenamente por ser o Barroco pouco reflexivo: se o corpo era martirizado, o
personagem perdia sua humanidade, transcendendo-a e ascendendo ao patamar
do sagrado, pois com a morte “o espirito se libera, [¢] o corpo atinge, nesse momento,
a plenitude dos seus direitos” (Benjamin, 1925: 241),

Contudo, esse aspecto da alegoria, no Barroco, se constituia numa
renovagdo do contraste entre paganismo e cristianismo - contraste esse existente
desde o Cristianismo primitivo - em que o ultimo era refor¢ado pela Contra-
Reforma. Retomando o embate entre o material/demoniaco e o espiritual/
sagrado da Idade Média, a alegoria barroca levou a novos horizontes a
representacdo dos medos, desejos e crencas do homem europeu da Idade
Moderna.

O BARROCO COMO PROJECAO DO DESEJO

Nao devemos deixar de levar em conta que durante todo o periodo em
que eram produzidas obras barrocas - criticadas das mais diversas formas, como
ja vimos - havia um refinamento da representacéo alegérica. Se uma parte
considerdvel dos criticos atacava veementemente a estética barroca, intumeros
artistas faziam uso dela para mostrar as diferencas existentes entre a obra divina
e aquela que era fruto da criacido humana:

“O conceito de arte como produgio de um ser novo, que se acrescenta aos
Jenomenos da natureza, (...) tomou feiges radicais na poética do Barroco,
quando se deu énfase i grtificialidade da arte, & distingdo nitida entre o que
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€ dado por Deus aos homens e o que estes forjam com seu talento.” '° (Bosi,
1991: 14)

Nesse sentido, o que interessava ao artista barroco, de modo genérico,
era tentar atingir uma compreensédo da “multiplicidade dos fenomenos” (Bazin,
1994: 02) que estava a seu redor, utilizando para isso a obra artistica. A
representacdo barroca cristalizava o fluxo de eterno devir, fluxo esse em que se
inseriam as coisas do mundo, através da dlegoria. Essa alegoria nada mais era
do que a dissimulag¢do da diferenca - caracteristica fundamental da sociedade
européia na Idade Moderna - através de representagSes tendentes 4 semelhanga.

Sendo a alma o elo fundamental entre o ser humano e a esséncia divina, o
fato de ela ser susceptivel as mais diversas paixdes e desejos se tornou o principal
elemento a ser representado nas artes figurativas do perfodo barroco. O homem
barroco era um ser atormentado pelo amor, pela raiva, pelo sofrimento, pela
ternura, pela alegria, tristeza, medo, belicismo, furia, candura, nostalgia, audacia,
desespero e tantos outros sentimentos a serem representados que, em Gltima
instancia, aquilo que mais se destacava nas pinturas, esculturas e projetos
arquitetonicos era o movimento, a acdo. A esse respeito, afirma Germain Bazin:

“(...) Esses movimentos da alma evam exteriorizados por movimentos do
corpo e do rosto, ou seja, pela agdo. As manifestaces exteriores de um
estado de santidade converteram-se nas de um transporte de paixdo. O
santo do periodo barroco é um confessor da fé - demonstra a fé através da
palavra, do martirio e do éxtase.” (1994: 23)

Os “movimentos da alma” que Bazin cita sdo, a nosso ver, os elementos
constituintes do imaginario barroco. Segundo Gaston Bachelard (1991: 147-148),
o imaginério se torna palpéavel quando, fugazmente, se coloca como uma
possibilidade de desdobramento do real: o querer ver (subjetivo) algo faz com
que esse algo se materialize através de algum elemento do real (objetivo). Desse
modo, o Barroco também pode ser visto como a projecao de um “desejo” do
imaginario coletivo, ou seja, o de reconstruir um mundo que se encontra
desmoronado, que teve suas bases afetadas pelos questionamentos religiosos,
pelo desenvolvimento mercantil e pelas contradicdes sociais.

No entanto, esse “desejo” também é o desejo do proprio artista: desejo de
representar o devir, desejo de transcendéncia, desejo de salvagdo. Trata-se de
um conflito constante entre a carne e o espirito, ja que a satisfacdo de um
representa, por extensdo, a negacéo do outro. Paradoxalmente, essa polaridade
almay espirito X corpo/ carne é que possibilita a transcendéncia. Gilles Deleuze, do
retomar a obra de Leibniz, desnuda essa aparente contradicao:

“No Barroco, a alma tem com o corpo uma relagdo complexa: sempre
insepardvel do corpo, ela encontra nele uma animalidade que a atordoa, que
a trava nas redobras da matéria, mas nele encontra também uma humanidade
orginica ou cerebral (0 grau de desenvolvimento) que lhe permite elevar-se
e que a fard ascender a dobras totalmente distintas.” (1991: 26)

Y Grifos do autor.
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Desse modo, as singularidades inflexivas das almas individuais podem
ser correlacionadas as singularidades de movimento da linha e do ponto no
Barroco: seus desvios e curvaturas sao o reflexo dessa condicdo. Mais ainda,
cada intervalo na obra barroca, segundo Deleuze, é um espaco aberto ao
surgimento de uma nova dobra, uma redobra. O dobrar e o redobrar, dois
movimentos de contengdo, ndo se opdem diretamente ao desdobrar, que por
movimentos s#o complementares e representam o afastar-se e aproximar-se
da esséncia divina através de uma continua “tangéncia”, que coloca toda a obra
em constante “suspensdo” no espago, posto que nao se consegue superar o
conflito divindade X vida profana. \

E qual é a mola propulsora dessa vida profana, sengo o desejo? E ele que
vai moldar a criacdio de dobras e redobras, a fim de dissimular sua prépria
esséncia frente a torrente de dogmas e exemplos catequizantes que passaram a
povoar as artes visuais no periodo Barroco.

Deleuze esclarece que, na perspectiva leibniziana, o objeto barroco se
diferencia de seus antecessores justamente por tornar-se um “acontecimento”, e
desprender-se da concepg¢do quantitativa da Histéria. Nesse sentido, o
pensamento de Leibniz se aproxima de Nietzsche, no que diz respeito ao
perspectivismo: ele é a “condicio sob a qual a verdade de uma variagdo aparece ao
sujeito” (Deleuze, 1991: 37).

Em sintese, a perspectiva barroca independe do sujeito, ja que aquilo que
a determina é o ponto de vista, o local a partir do qual qualquer sujeito pode
observar o objeto barroco e apreendé-lo. ’

E como o que importa realmente é o ponto de vista, o artista do periodo
barroco coloca sua representacio pessoal do desejo sob a possibilidade de ser
admirada, interpretada e avaliada por toda a humanidade. Desse modo, a dobra
barroca se torna também a dobra do desejo, e por serem ilimitadas as possibilidades
de redobramentos e desdobramentos, esse desejo se langa ao infinito, ao devir.

A CONTEMPORANEIDADE E O NEOBARROCO

Hoje, as portas do terceiro milénio, numa época marcada pela perspectiva
de enormes avangcos cientificos, tecnolégicos, culturais e sociais, volta a tona a
discussdo sobre a estética Barroca, mas sob novo enfoque. A multiplicidade de
nosso mundo, com tudo se partindo em intmeros fragmentos, plenos de
significados mas, apesar disso, carregados de uma instabilidade e de uma
mutabilidade que lhes é inerente, tem levado muitos teéricos a reconhecer em
nossos dias algumas caracteristicas do Barroco sob nova roupagem e, por isso
mesmo, transmutadas no conceito de Neobarroco.

Omar Calabrese ¢ um dos autores que defendem o uso do termo neobarroco
em lugar de “pés-moderno”, palavra que, segundo ele, teria como principal
caracteristica ter se tornado uma expressdo passe-partout, cujo uso abusivo acabou
por esvaziar de sentido (1987: 24).

O que se impde a discussdo aqui, no entanto, é tentar ponderar sobre o alcance
que alguns aspectos do Barroco tém em nossa sociedade. Calabrese, por exemplo,
afirma que “muitos importantes fendmenos de cultura de nosso tempo sio marcas de
uma ‘forma’ interna especifica que pode trazer i mente o barroco” (1987: 27).
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Trata-se de uma analogia que pode levar ao equivoco de se pensar numa volta
a estética barroca. No entanto, o préprio Calabrese adverte sobre essa possibilidade,
descartando-a. De certo modo, ele baseia sua posicdo no formalismo de Wolfflin e
dos autores que seguiram sua linha teorica, como Severo Sarduy (1975). O Barroco,
na perspectiva wolffliniana, é visto como “uma atitude generalizada e uma qualidade
Jormal dos objetos que o exprimem” (Calabrese, 1987: 27). O préprio Wolfflin enxergava
nessa formalidade recorrente, que oscila entre o Barroco e o Cldssico, “a imagem de um
movimento espiral” (1915: 260) em que a estética e as representacdes culturais se
aproximariam de momentos histricos anteriores sem, contudo, repeti-los por inteiro.
Avolta ao ponto inicial é impossivel, mas a referéncia a ele, assim como a proximidade
a sua esséncia, ndo o é. Segundo Calabrese: ’

“(...) para chamar ‘barroco’ a@ qualquer avontecimento cultural, o
procedimento continua a ser o da comparagio com o acontecimento historicamente
definido, até mesmo através de principios formais.” (1987: 33)

Essa postura implica, claramente, em se avaliar todo e qualquer fenémeno
cultural como um texto em que se pode identificar inimeras morfologias, analogas
ao gosto ¢ ao estilo de outras épocas historicas. Essa atemporaneidade do Barroco,
aliada a sua multiplicidade é, segundo Ariano Suassuna (1999), intrinseca ao proprio
estilo:

“A qualquer momento a gente pode encontrar um grande artista barroco
(...)- O barroco, por ser a primeira manifestagio romdntica de subversio do
cldssico, contém em si elementos clissicos e barrocos, medievais e
renascentistas, pagdos e religiosos, cOmicos e trigicos.”

Ja Calabrese, ao avaliar a contemporaneidade e rotuld-la como “Idade
Neobarroca”, procura analisar varios aspectos de nossa sociedade através de nove
pares conceituais, quase como Wolfflin fizera com o Barroco em Conceitos
Fundamentais de Histéria da Arte (1915). A seu ver, nosso mundo poderia ser
definido por meio de conceitos como ritmo/ repeticio™ , limite/ excesso®, pormenor/
fragmento®®, instabilidade/ metamorfose'®, desordem/ caos®, né/ labirinto',

' No modelo calabresiano, a sociedade contemporanea seria marcada pelo ritmo e pela repetigéo,
na produgéo ou no consumo de bens culturais e econémicos, situagdo que transparece no uso
continuado e frenético das mais diversas formas de expressio, inclusive artisticas. Calabrese
exemplifica esse conceito afirmando que seriados televisivos, histérias em quadrinhos, romances
agucarados e filmes de producéo barata repetem exaustivamente a forma presente em alguma
obra de sucesso e, desse modo, através da “mecnica repeticio” vao aperfeicoando e
produzindo, involuntariamente, uma determinada estética (1987:41). Apesar de uma obra de
arte ser “irrepetivel”, outros autores podem tentar tocar sua aura reinterpretando o mesmo
tema, mesmo que através de diferentes meios de expressio.

12 O limite/ excesso de que fala Calabrese é o do campo cultural e dos sistemas culturais, e se
aproxima das idéias de Wolfflin, no que diz respeito ao conceito aberto/ fechado presente na
oposicdo Classico/ Barroco. Calabrese parte do pressuposto de que ao se aceitar “uma idéia
espacial da estrutura e da distribuigio do saber em sistemas e subsisternas, ou seja, um espaco global
articulado em regides localizadas, deveremos também aceitar que este espago, para ser organizado,
deva ter uma geometria ou uma tipologin” (1987: 61). Em sintese, o campo cultural, na sociedade
neobarroca, se pauta pelo estabelecimento de limites e pelas tentativas de excedé-los
constantemente, caracteristica que ja estaria presente no Barroco histérico, onde essa tendéncia
ao rompimento de limites se manifestou na extrapolagdo da perspectiva linear com o uso do
trompe I'oeil, dos enquadramentos revolucionarios, da anamorfose e do escorgo (Calabrese,
1987: 64).

¥ Para Calabrese torna-se impossivel explicar esses dois termos (pormenor/ fragmento) de modo
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complexidade/ dissipagio " , quase/ nio-sei-qué™® e distorgio/ perversio®. A diferenca

dissociado da conceituagio de fotalidade. No entanto, ele destaca o fato de que é através da
observagdo do fragmento, ou do pormenor, que se pode apreender “um certo gosto” (1987: 84)
e se identificar “pelo menos dois tipos de divisibilidade: o corte e a ruptura” (1987: 85). O pormenor
seria esse corte, podendo ser exemplificado, hoje, pelo zoom da cimera televisiva, enquanto o
fragmento representa a inexisténcia de referéncia para com o tode, como o recorte. infimo de
uma foto super-ampliada, em que se identifica apenas o grdo da emulsdo fotogréfica
(Calabrese, 1987: 88-89). O pormenor pressup®e a possibilidade de reconstituir o todo de que ele
foi apartado, ja o fragmento, ndo.

¥ O mundo contemporaneo, assim como o mundo barroco, é um universo povoado de monstros,
fruto da necessidade de se representar “nio s6 0 sobrenatural ou o fantdstico, conto, acima de tudo,
o ‘maravilhoso’, que depende da raridade e casualidade de sua génese na natureza e da oculta e misteriosa
ideologia da sua forma ” (Calabrese, 1987: 106). Ora, a existéncia desses monstros, sejam eles os
ET’s dos filmes de ficgdo cientifica ou as bestas-feras do Novo Mundo, & proveniente de uma
instabilidade mérfica, de wma mutabilidade intrinseca 4 fantasia sobre outros mundos. Se hoje
exercitamo-la com a criacio de seres intergalaticos, o homem da Idade Moderna o fazia a
respeito das novas terras que se apresentavam em seu horizonte, Paralelamente, designar como
monstruoso algo que se desvirtua do gosto médio é, segundo Calabrese, uma caracteristica da
tenséo estabelecida entre formas opostas de ver o mundo, dai a designagiio de adjetivos
depreciativos ao Barroco histérico e & estética Neobarroca.

¥ Aidéia de existéncia de uma ordem imutivel das coisas-do-mundo, com um fundo dogmatico
e intocavel, é uma das caracteristicas do pensamento cristdo da Idade Moderna. A ele se opunha
avisdo “cadtica” de homens como Galileu Galilei, por exemplo. A “desordem” do Novo Mundo
pressupunha a necessidade de ordena-lo. J4 o conceito de caoticidade remete 4 irregularidade,
& “ndo pertinéncin local da ordem” (Calabrese, 1987: 133). Essa oposicao existente no Barroco
histérico se repete hoje, mas com um novo vencedor: 4 regularidade dogmatica cristé se opSem
as muitas teorias cientificas do caos. Ao conceito de desardem (e da existéncia de uma ordem
que estd sendo desrespeitada) contrape-se o de caos, designando fendmenos marcados por
uma complexidade absurda, que ndo pode ser compreendida com os instrumentos do
pensamento racionalista, por pertencerem a uma outra dinamica.

18O nd e o labirinto sédo imagens recorrentes no Barroco histérico, assim como a descrigio de
casos - ou histérias - em que a agudeza e perspicécia do espirito humano conseguiu vencé-los
e restabelecer a ordem nas coisas-do-mundo. Para Calabrese, “onde quer que ressurja o espirito
da perda em si, da argiicia, da agudeza, af reencontramos pontualmente labirintos” (1987: 146). O né
e o labirinto sdo complexidades que trazem em si a existéncia de uma linearidade, de um
conjunto, ou mesmo de vérias linearidades e varios conjuntos: o #6 é uma dobra ou redobra de
uma linha - ou mesmo vérias - e o labirinto, um emaranhado de percursos, dos quais apenas
um leva a saida, ou & solugéio do problema. Para resolvé-los e desemaranhar o 16 e também
sair do labirinto € preciso encaré-los com a ambigiiidade de quem observa a globalidade do
sistema em questdo e ainda o microcosmo do nd ou do labirinto (Calabrese, 1987: 147).

V7 Os conceitos de complexidade e dissipagio formam um dos pares mais imaginativos da teoria de
Calabrese. Usando correlagdes com a Fisica, a Astronomia e a Cosmologia, ele expde um
paradoxo, inerente ao Barroco histérico e ao Neobarroco: todo sistema, seja ele de forgas fisicas
ou mesmo de “forcas culturais” tende a complexizar-se e, nesse processo, chegar a um estégio
em que passard a dissipar sua “energia”, dando origem a outros sistemas. No entanto, essa
dissipagdo é condicionada pela estabilidade/instabilidade do meio em que esta inserido o
sistema: quanto mais instédvel ele for, mais propicia ¢ a dissipacéo das “energias” e a criagio de
novos sistemas (Calabrese, 1987: 159-168).

1® Apesar de, num primeiro momento, esses dois conceitos de Calabrese remeterem a uma mesma
imagem de imprecisdo, em sua esséncia sdo bem diversos. O quase representa uma possibilidade
real de se chegar a uma aproximagéo de um resultado exato: é o avizinhar-se de algo, tio
comum na Matemética pura. J& o ndo-sei-qué é aquele sentimento “de mal-estar que experimentamos
perante 0 que é incompleto, a inquietagdo que sentimos por aquilo que ¢ imprecisdvel, indefinivel,
inexplicdvel” (Calabrese, 1987: 172). O oscilar entre essas duas concepgdes de imprecisdo, uma
que pressupde a exatiddo e outra que nem a cogita, seria, no modelo teérico calabresiano, uma
das caracteristicas do Barroco histérico que se repetiria no Neobarroco. _

1 Segundo Calabrese, tanto o Barroco como o Neobarroco tém como um aspecto caracteristjco a
distorgio do passado e do presente como forma de marcar sua singularidade. Jé a perversdo da
citagdo distorcida desse passado e/ ou presente é o passo seguinte na ree}lgboragao de seu
proprio sistema estético, estando no cerne da multiplicidade das duas estéticas e, portanto,
constituindo um de seus elementos basais (Calabrese, 1987: 185-195).
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entre a proposta de Calabrese e os pares conceituais wolfflinianos reside no fato
de que ela ndio comporta oposices intrinsecas, mas sim complementariedades.

Essa visdo de que vivemos numa recriagdo do Barroco pode ser inquietante,
mas nos remete a uma série de questionamentos interessantes: o fato de
estarmos, todos os dias, nos dividindo em um extenso rol de fragmentos, dentro
dos quais quase sempre utilizamos diferentes mascaras, aumentando cada vez
mais a multiplicidade que essa fragmentagao acarreta ndo seria uma caracteristica
intrinseca ao Barroco? Mais ainda: essa busca constante pelo devir que todos
vivenciam diuturnamente, carregada de tensdes entre carne e espirito, desejo e
quietude, ndo é também um aspecto que estava presente no Barroco? A
constataco cientifica de que a estrutura microfisica e até mesmo atomica dos
elementos, com os fractais, teria uma configuracdo muito aproximada as ménadas
de Leibniz, sempre se dobrando e redobrando sobre si mesmas, ndo nos remete
ao idedrio Barroco? Por fim, a falta de certezas absolutas, caracteristica maior
de nossa época, nédo seria o principal elemento a nos aprox1mar do mundo
Barroco?
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RESUMO
DOBRAS E REDOBRAS:
UMA DISCUSSAO SOBRE O BARROCO
E SUAS INTERPRETACOES

Ao longo dos ultimos dois séculos o Barroco
tem sido constantemente reavaliado e
reinterpretado por estudiosos das mais
diversas correntes tedricas, com o rompimento
de unanimidades e reviséo de paradigmas que
eram, aparentemente, solidas defini¢bes
conceituais. Ao retomar as idéias de alguns
autores que trataram da estética barroca
pretendemos revé-las sob o prisma da
contemporaneidade, tragando um painel de
como foram surgindo as diferentes
“concepgdes” sobre o Barroco, das idéias que
se tornaram paradigmas dentro do estudo da
estética barroca e que, de certa forma,
influenciaram um consideravel nimero de
criticos e estudiosos da Arte. Além disso, ao
esmiucarmos os falares sobre o Barroco
estaremos, na verdade, buscando respostas
para muitas das inquietagdes que se nos
apresentam nesse limiar do século XXL
PALAVRAS-CHAVE: critica estética;
Barroco; Neobarroco.

ABSTRACT
FOLDS AND REFOLDS:
A DISCUSSION ABOUT THE BAROQUE
ART AND HIS INTERPRETATIONS

In the last two centuries, the Baroque Art
has been steadily evaluated and reinterpreted
by so many critic and academic studies, bring
the end of the unanimity and a paradigm’s
revision that was, until then, a sedimentary
conceptual definition. Analysing some authors
that treated the baroque aesthetics, we intend
to make a review, based on the contemporary
thought, building a picture of the many
“conceptions” about the Baroque and the ideas
that became paradigms in the studies of the
baroque aesthetics and, by the years, has
affected a considerable number of Art’s critics
and studious. In that way, when we investigate
the baroque’s “speaking of” really we are
looking for an answer to the various
uneasiness of the 21¢ century’s doorstep.
KEYWORDS: aesthetics critic; Baroque;
Neobaroque.
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