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RESUMO

Quando se analisa 0 Barroco € necessario estabelecer duas visdes distintas. A primeira, é
historica e estética e atrela-o a um estilo artistico dos séculos XVII e XVIII, a um objeto
historico. A segunda visdo € mais ampla, compreende um fendmeno de expressao estética,
cujas caracteristicas se reapresentam, por exemplo, na retomada daquele Barroco anterior,
mas traduzido no P6s-modernismo. E neste plano, através de uma analise sincronica, que
ele se torna uma tendéncia atemporal, uma constante, a constante da vertigem. Tendo
como base esta hipOtese, nesta analise serd investigada esta relacdo, para que se possa
compreender como 0 imaginario Barroco, diferente do que se pensa, permanece como
influéncia direta da expressdo no Pds-modernismo.
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ABSTRACT

When we analyze the Barogque movement it is necessary to establish two distinct points of
view. The first one is historical and aesthetical and relates to a 17" and 18" century artistic
style and to a historical object. The second point of view is even broader and embraces a
phenomenon of aesthetical expression, whose characteristics represent, as an example, the
recovering of that Ancient Baroque, yet interpreted by the Postmodernism. It is within this
framework, through a synchronic analysis, that it becomes a timeless tendency, a constant,
the vertigo constant. Based on this hypothesis, this analysis will investigate this relation in
order to understand how the imaginary Baroque, contrary to common belief, remains as a
direct influence of the Postmodernism expression.
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Introducéo

Concorda-se com Hauser quando ele afirma: “0 Barroco abraca tantas ramificagoes
de carater artistico, aparece em tdo diversas formas, nos diferentes paises e esferas de
cultura, que parece duvidoso, a primeira vista, ser possivel reduzi-lo a um denominador
comum”. (HAUSER, 1982, p. 555) Assim, pode-se considerar o Barroco como a primeira
estética “globalizada”, modelo levado a todas as colonias europeias através das grandes

navegagoes. Neste ponto, encontra-se mais uma analogia, uma metéafora quanto a difuséo
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de conhecimento entre o periodo Barroco e o P6s-modernismo: ambos tém uma forte
difusdo de conhecimento pelo mundo mediante as navegac¢Ges. Durante o periodo Barroco,
as naus singravam 0s oceanos e aproximavam culturas. No Pds-modernismo, a navegacao
virtual, pela rede, via internet, cumpre uma missdo similar, embora Lipovetsky veja neste
processo um efeito que desorienta a sociedade contemporanea por causa de sua
““hipercapitaliza¢do’, ‘hipertecniciza¢do’, ‘hiperindividualismo’, ‘hiperconsumo’. E nessas
condicdes que a época Ve triunfar uma cultura globalizada ou globalista, uma cultura sem
fronteiras cujo objetivo ndo é outro sendo uma sociedade universal de consumidores”
(LIPOVESTKY, 2011, p. 32).

Neste sentido, concordam Pierre Francastel e Olympio Pinheiro que a arte, e,
consequentemente, as imagens produzidas pelos artistas do Barroco, ultrapassam o status
exclusivo de obra de arte e avangam para a condicdo de meio de comunicacdo, de midia
capaz de transportar, de propagar mensagens através das nacOes, levando a ideologia
corrente da época, para os mais distantes recantos da Terra. Como foi visto anteriormente,

a arte barroca serviu também como propaganda da propria Igreja Catolica:

Maravilhoso meio de propaganda e de expressdo, a arte desempenhou a
partir do final do século XVI um papel consideravel na resisténcia das
multiddes cristds a difusdo de uma religido por demais abstrata, ao
mesmo tempo que na resisténcia dos espiritos livres a difusdo de uma
doutrina demasiado hostil as solicitagbes da natureza humana.
(FRANCASTEL, 1973, p. 421)

Este fendmeno pode ser percebido e analisado. Como exemplo, temos os azulejos
do claustro da igreja de Sdo Francisco da Bahia, de onde, a partir de gravuras criadas pelo
holandés Otto Van Veen — ja influenciadas pela tradicdo classica, pelas imagens do
maneirismo, pela iconologia de Ceséario Ripa, e pela imensa quantidade de imagens que
saltavam dos tratados alquimicos e herméticos, acabaram por ser produzidos trinta e sete
paineis que ilustram os ideais da Igreja Catolica e, principalmente, os da ordem
franciscana, para além-mar, fora do territério europeu. Isso se daria em regides em inicio
de colonizacdo. Ou seja, os azulejos, e, consequentemente, as imagens que os ilustram,
serviram de meio de comunicacgdo, fazendo a mediacdo e a interface entre a col6nia e a

metrdopole, propagando os ideais da Igreja Catolica para os fiéis.



Os gravadores que reproduziam, multiplicavam e difundiam entre
artistas as obras dos mestres de entdo, sdo considerados pelos criticos
modernos como 0s principais propulsores do amplo e célere
alastramento da “maneira” italiana ¢ também a absor¢do da arte do
Norte, principalmente da arte de Duher, que influenciaria alguns
criadores peninsulares de primeiro plano. (MACHADO, 1973, p. 225)

Em meio a essa difusdo acelerada, figuravam como principais disseminadores de
informac0es, através das imagens, os profissionais gravadores, cujas técnicas de gravura
(xilogravura, gravura em metal, como ponta seca e agua-forte, por exemplo) foram
potencializadas por meio das novas tecnologias de reproducgéo que se haviam espalhado
pelo territdrio europeu, a partir, principalmente, da invencdo da prensa movel e da
tipografia, no século XV, entendendo que o desenvolvimento das técnicas de
reprodutibilidade na Europa ja tinha uma pesquisa que remontava ao seculo XIllI
(COSTELLA, 1984, p. 38).

Dessa forma, o periodo que se seguiu ao desenvolvimento de técnicas de
reproducdo mais eficientes coincide com o Barroco, onde estas imagens eram trocadas e
utilizadas como fonte de inspiracdo, em uma rede intertextual intensa: “A totalidade da
tradicdo europeia, literéria e cultural, teoldgica e filoséfica, cientifica e méagica, fluia em
um incessante volume, ampliado pelas técnicas de impressao que cresciam e se expandiam
rapidamente”. (YATES, 1993, p. 279)?

Copiar, citar, criar a partir de outras referéncias eram atitudes comuns entre 0s
artistas e artesdos da época, e 0 horror a este processo so se instalaria mais tardiamente na
mentalidade humana, quando se decidiu pensar, principalmente, no valor intelectual, um

pensamento que levaria ao que chamamos atualmente de direito autoral.

O surgimento da ideia de propriedade intelectual foi uma resposta tanto a
emergéncia de uma sociedade de consumo quanto a difusdo da nova
tecnologia de impresséo [...]. Os humanistas se acusavam uns aos outros
de roubo ou plagio, enquanto eles préprios gabavam-se de praticar
imitagdo criativa [...]. Durante o século XVIII, a regulamentagédo legal
fortaleceu a ideia da propriedade literaria ou intelectual [...]. (BRIGGS &
BURKE, 2006, p. 62)

2 “La totalidad de la tradicién europea, literaria y cultural, teolégica y filoséfica, cientifica y mégica, fluia en
un volumen sin cesar acrecentado de los talleres de impresion que crecian y se expandian rapidamente”
(YATES, 1993, p. 279). Traducgéo do pesquisador.
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Finalmente, com a consolidacdo dos processos de reproducdo técnica, a partir do
desenvolvimento das tecnologias de gravacdo e de impressdo dos meios de comunicacao
da época, a imagem, como forma de propagar as mensagens e ideologias, pode alcancar e
influenciar o pensamento de um maior nimero de pessoas, €, com isso, influenciar o
desenvolvimento expressivo do periodo. Através da cdpia e da citacdo, ou seja, de
processos intertextuais, os gravadores difundiam, além de modelos utilizados pelos

artistas e artesaos, a ideologia da época, inclusive religiosas.

As origens e as trajetdrias das duas palavras (publicidade e propaganda)
podem ser bastante esclarecedoras: a palavra propaganda é gerindio do
lat. Propagare (“multiplicar”, por reprodugdo ou por geragdo, “estender,
propagar”), e foi introduzida nas linguas modernas pela Igreja Catdlica,
com a bula papal Congregatio de Propaganda Fide e com a fundacéo da
Congregacdo da Propaganda, pelo Papa Clemente VIII, em 1597.
(RABACA & BARBOSA, 1987, p.481)

Por isso, no caso do periodo Barroco, umas das grandes beneficiadas por esse
processo foi, sem duvidas, a Igreja Catdlica, que ampliava seu potencial de influéncia
utilizando-se da propaganda, mesmo n&o estando fisicamente presente por meio de seus
representantes, poderia estar simbolicamente presente na consciéncia dos fiéis por meio

da imagem.

Heranca Simbdlica e a Estética da Vertigem

Para Calabrese (1988, p. 27), ““Barroco’ quase se torna numa categoria do espirito,
oposta a de classico”. Partindo deste ponto, quando observamos os paineis de azulejos
assentados no claustro da Igreja de Sdo Francisco em Salvador, notamos que seu desenho
ndo se parece com a arte barroca de tradi¢do latina ibérica. Essa observacdo acabou por
incentivar a realizacdo de um estudo sobre estes painéis que resultou no livro A Heranca
Simbdlica na Azulejaria Barroca (2012). Nele, foi possivel verificar essa suspeita,
confirmando, através, principalmente, da pesquisa de Frei Pedro Sinzig (1933), que 0s
desenhos representados naqueles painéis foram copiados das gravuras do livro Theatro
Moral de la Vida Humana y de Toda la Philosophia de los Antigos y Modernos, editado
por um autor andnimo depois de 1648 (cf. SINZIG: 1933, p. 171, FRAGOSO: s/d., p. 04),
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0 qual fora copiado da obra do artista holandés Otto Van Veen (1556 — 1629), que, por sua
vez, buscou seus modelos nas referéncias imagéticas de sua época, como no livro
Iconologia (1593) de Cesario Ripa, e nos diversos tratados alquimicos publicados, como a
Atalanta fugiens, de Michael Maier (1618), o Viridarium chymicum, de D. Stolcius van
Stolcenberg (1624), a Hyeroglyphica, de Horapollo (séc. V), ou 0 Mutus Liber, de Jacobus
Sulat (1617).

Para exemplificar esse processo, o leitor pode observar a imagem do painel de
azulejos do claustro de Séo Francisco denominado MORS ULTIMA LINEA RERUM EST.
Dois elementos se destacam: as trés formas iconicas do fundo e o caddver que esta a frente.
Estes elementos aparecem tanto nas gravuras apresentadas quanto em outros painéis do
préprio claustro. Tais formas, portanto, podem ser consideradas discursos imagéticos
recorrentes na expressao visual da época. Os trés cones, na tradicdo hermética, representam
os fornos alquimicos, os atanores e suas trés queimas. J& o cadaver representa a putrefacao,
uma das fases do trabalho do iniciado na alquimia. Estas imagens, em tempos diferentes,
acabam por se influenciar e compor as mais diversas representacdes: gravuras de livros,
gravuras de tratados e painéis de azulejos. Provavelmente, o gravador holandés Otto Van
Veen sofreu diversas influéncias, até mesmo da alquimia, para compor as representacdes
de suas gravuras, as quais acabariam por figurar em um claustro de uma igreja catolica no
Brasil. Esta era a rede de referéncias da criacdo das imagens na época. Essa verdadeira
linguagem visual, ou, ainda, esse léxico visual, compunha um codigo de representacdes
que eram citadas, e ndo copiadas, pois a visao da cdpia como uma atitude negativa é mais
recente. Havia esta rede de referéncias que serviam de influéncias naquela época e que
ajudavam a compor as imagens dos artistas, principalmente entre os séculos XVI1 e XVIII.

Ou seja, por uma semiose, por um processo de retomada de signos, de citacdo da
citacdo, enfim, por uma série de recorréncias intertextuais, estas imagens acabaram sendo
assentadas no século XVIII e ilustrando uma edificacdo barroca no Brasil, em Salvador. A
analise deste processo, durante a pesquisa, foi denominada de “heranga simbolica™®.

Em virtude da escolha do conceito peirceano de simbolo, foi dada preferéncia a
palavra “heranca”, em vez de “origem”, para se referir as criagdes iconograficas que

antecederam e influenciaram as representagdes que sao vistas nos painéis do claustro. A

® Entende-se simbolo, neste momento, de acordo com a semidtica de Charles Sanders Peirce (1839-1914),
como um signo que representa um objeto a partir de uma lei: “Um Simbolo é um signo que se refere ao
Objeto que denota em virtude de uma lei ” (PEIRCE, 1977, p. 52).
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palavra “heranga” ndo apresenta a necessidade de precisar o local exato do nascimento de
determinado simbolo, pois, caso tivesse de encontrar a “origem” simbdlica das imagens do
claustro, ndo se poderia utilizar o conceito semiotico, pois, para Peirce, a nocdo de
“origem” ¢ vazia: “o objeto original ¢, em principio, inalcangavel, tanto em termos de
referéncia [...], quanto em termos de significagdo propriamente dita” (PINTO, 1995, p. 39).

Foi a partir desta reflexdo que se iniciou a pesquisa A Heranca Simbolica nos
Azulejos do Claustro do Convento de Sdo Francisco da Bahia, finalizada em 2001 e
publicada pela Editora Mackenzie, em 2012. Porém, além desta publicacdo, essa
observacdo inicial levou a uma segunda: que caracteristicas estéticas tipicas dos séculos
XVII e XVIII — principalmente relacionadas as imagens criadas no Maneirismo e no
Barroco — voltam a povoar, com grande intensidade, as estratégias de construcdo do
discurso da imagem na contemporaneidade?

Destas caracteristicas, pode-se destacar o uso constante da citagdo, 0 excesso
decorativo, o rebuscamento, o grotesco, as construcdes labirinticas, os espelhamentos, a
poética conceitual, dentre outras. Dessa forma, concordando com Severo Sarduy e Omar
Calabrese, parece que caracteristicas estéticas periodo do Barroco ndo permaneceram
restritas as classificacbes da historia da arte. Elas acabaram por serem resgatadas em outras
épocas e, atualmente, na contemporaneidade, tais estratégias retornam para a criacdo das
imagens e para seu discurso. Por isso, nesse trabalho, pretende-se identificar nas
caracteristicas das imagens contemporaneas as influéncias de uma estética dos séculos
XVII e XVIII, observando-se imagens transmitidas pelos meios impressos, pelos meios de
comunicacdo de massa e pelos meios digitais — tais como as imagens publicitarias, 0s
videoclipes e os filmes. Essa relacdo estética entre o passado Barroco e o presente, onde se
pode perceber que algumas estratégias acabam por se tornar duradouras, porém,
intermitentes, retornam e convergem em direcdo a um processo principalmente de
rebuscamento, de jogos de labirinto e de citagcdes. Por isso, pretende-se entender este

processo como outra constante estética.

Mais uma vez, para o fazermos, seguiremos algumas intuicdes de
Sarduy. Este define o “barroco” ndo so, ou ndo tanto, como um periodo
especifico da historia da cultura, mas como uma atitude generalizada e
uma qualidade formal dos objetos que o exprimem. Neste sentido, pode
haver barroco em qualquer época da civilizacdo. (CALABRESE, 1988,
p. 27)
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Esta outra constante estética que se expressa através dos excessos, das
contradi¢des, do rebuscamento, pensamos inicialmente em denominar “constante barroca”
— em contraposicdo ao que se considera a primeira constante estética, a beleza classica.
Esta se caracteriza por uma expressao mais racional, que pretende representar o mundo de
maneira ideal, buscando a perfeicdo através de composicdes equilibradas, harménicas e
proporcionais (a chamada medida aurea). Esta visdo é confirmada por Regina Helena D. R.
Ferreira da Silva no texto de apresentacdo da edicdo brasileira do livro Renascenca e

Barroco, de Heinrich Wolfflin:

O Renascimento € identificado com o imitativo, com as formas
construidas e fechadas, prdprios dos paises mediterraneos; o barroco é
decorativo, de formas livres, caracteristicos dos paises do Norte da
Europa. Essas duas categorias ndo tém necessariamente uma referéncia
temporal, reaparecem ciclicamente ao longo da histéria da arte. (SILVA,
1989, p.16)

Porém, diante de tais questdes, a nomenclatura “constante barroca” foi abandonada
nesta pesquisa para que as estratégias estéticas ndo ficassem restritas a um determinado
periodo historico, aquele que vai do final do século XVI ao século XVIII, o dito periodo
do Barroco, pois se percebem conflitos entre a razdo e a emocdo, entre o racional e o
irracional, enfim, entre uma tendéncia classica e uma tendéncia ndo classica em outros
momentos da histéria da arte. Na Idade Média, pode-se perceber este fenémeno quando o
estilo roménico, de influéncia classica, comeca a ser substituido por uma influéncia
estética mais predominante, o estilo gotico, considerado barbaro pelos seus
contemporaneos devido aos excessos estéticos. Pode-se ver ainda esta tendéncia do
excesso de uma constante ndo classica no periodo romantico, no Surrealismo e no Pds-
modernismo. Desta forma, a constante estética classica, dominada por uma influéncia
racionalista, sera defrontada, neste trabalho, pela constante ndo classica que sera
denominada, devido a uma afirmacdo de Affonso Avila corroborada por Haroldo de

Campos (2011, p. 41), de “constante da vertigem”:

Nesse modelo, a evidéncia, ndo cabe o Barroco, em cuja estética sao
enfatizadas a funcdo poética e a funcdo metalinguistica, a auto
reflexividade do texto e a autotematizacdo inter-e-intratextual do codigo
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[...]. O Barroco, poética da “vertigem do ladico”, da “ludicizagdo

absoluta de suas formas”, como tem conceituado Affonso Auvila.
(CAMPOS, 2011, p. 41).

Neste sentido, percebe-se a proximidade da ideia da constante da vertigem em
relagdo a “poética sincronica”, tal como formulada por Haroldo de Campos. Ambas
apreendem a estética como um jogo de influéncias ndo acorrentadas em um tempo
determinado exclusivamente, mas disperso por discursos que se entrecruzam. Preferimos o
termo “vertigem” porque ele também parece se encaixar no tipo de expressao da imagem
comum, tanto para o periodo Barroco, quanto para a contemporaneidade do Pds-
modernismo®.

Se estendermos o ““sentimento” vertiginoso a perda de equilibrio espacial, teremos
a no¢do de rompimento do equilibrio do classico. De fato, quer-se aqui tomar a vertigem
naquilo que ela suscita em relagdo aos rompimentos com a norma cléssica. A “loucura”, o
“desvario” assinalam aquele que estd em ruptura com a normalidade, consequentemente,
com as convencgdes. Deste modo, observa-se a constante da vertigem como a que apresenta
caracteristicas que sdo capazes de gerar uma materialidade, uma expressao artistica
vertiginosa, composta por contradicfes e rompimentos: uma verdadeira estética da
vertigem. E, justamente, neste desvario se encontra 0 ponto para onde convergem as
criagdes do periodo Barroco e do Pés-modernismo. E no véacuo da razdo classica (e na sua
busca pela perfeicdo e equilibrio) que se encontra esta constante estética que influencia o
Barroco e o Pds-modernismo (e seus excessos e desvarios). Estética composta por uma
constante, a qual denominar-se-a, a partir do que foi dito anteriormente, por estética da

vertigem.

O Barroco, por outro lado, gera a excitacdo, a turbuléncia e a
desestabilizacdo das categorias de valores. [...] Com isso, Calabrese diz
que a crise, a davida, a experimentacdo sdo caracteristicas barrocas, e a
certeza é uma caracteristica do classico. (BENETTI, 2004, p. 82)

Esta estética da vertigem ndo estd apenas na superficie, em sua plasticidade,

delimitada pelas categorias de Henrich WolIfflin — o pictorico, a clareza relativa, a

* No Dicionario Pratico lustrado (1968) de Jos¢ e Edgar Lello, encontramos: “VERTIGEM, s. f. (lat.
vertigine). Sentimento de falta de equilibrio no espaco. Tontura de cabeca. Deliquio, vagado, desmaio. Fig.
Loucura, momentanea: desvario.” (LELLO & LELLO, 1968, p. 1241).



15

profundidade, a unicidade, a forma aberta — mas, sim, em sua esséncia. O cerne da questéo
barroca esta em sua poética contraditdria (como oposicOes e antiteses), em sua constituicao
por meio de insistentes parddias, citacdes e intertextualidades. Esta em seus jogos poéticos
(como no uso intenso de alegorias e metaforas), em jogos de linguagem conceituais e
plasticas, como algumas categorias que elegemos para esse trabalho, como espelhamentos,
movimentos ciclicos (tanto em relacdo as suas formas curvas, suas volutas, como em
relacdo a construcao de seu discurso), em seus jogos de labirintos, suas formas rebuscadas,

em seus excessos decorativos, sua monumentalidade e na sua mistura de estilos.

Dos Dois Barrocos

Temos do Barroco duas visdes distintas. A primeira € historica e estética e atrela-o
a um estilo artistico dos séculos XVI1I e XVIII, a um objeto histérico, entendendo-se objeto
como um fendmeno no sentido que lhe da a semidtica peirceana. Uma ilustracdo deste
objeto pode ser Narciso de Michelangelo Caravaggio.

A segunda é mais ampla, compreende um fenbmeno de expressdo estética
consistente na retomada daquele anterior na contemporaneidade, as vezes com menos
intensidade, como nos momentos em que estilos mais racionais, como parte da
modernidade, tomam conta do pensamento humano: o design moderno herdado da
Bauhaus ¢ um exemplo. E neste plano que ele se torna uma tendéncia atemporal, uma
constante, a constante da vertigem.

Neste sentido, pensa-se diferente de Severo Sarduy, que observa o homem do
primeiro Barroco como sendo aquele nascido, coincidentemente, sob a marca da estética
barroca, cronologicamente entre o final do século XVI até o século XVIII, e o segundo
Barroco, instalando-se na contemporaneidade com seu conceito de neobarroco. “O homem
do primeiro barroco é a testemunha de um mundo que vacila: o0 modelo Kepleriano do
universo parece desenhar uma cena bizarra, instavel, inutilmente descentrada.” (SARDUY,
1987, p.36)°

Esta questdo, entre outras que serdo debatidas a seu tempo, leva esta analise a ndo

se basear no conceito de neobarroco de Sarduy, pois, em diversos pontos, discorda-se da

5 “El hombre del primer barroco es el testigo de um mundo que vacila: el modelo kepleriano del universo le
parece dibujar una escena aberrante, inestable, inutilmente descentrada.” (SARDUY, 1987, p. 36).
Traducdo do pesquisador



16

ideia de que a contemporaneidade seja um novo Barroco, mas que as tendéncias que
aparecem no Barroco historico e no cronoldgico sdo uma constante, denominada, neste
debate, como constante da vertigem, e que, assim como o classico, esta tendéncia a
exuberancia, ao ludico e ao labirintico, que foram caracteristicas estéticas influentes, sim,
entre os séculos XVI e XVIII, também o foram no medieval gético, no romantismo, como
0 sdo na estética contemporanea, desse modo, ndo sera utilizado o conceito de neobarroco
para caracterizar a producdo na atualidade. Pretende-se, entdo, utilizar o conceito de
estética contemporanea para a producdo artistica, expressiva e, por isso, estética, do final
do século XX e inicio do XXI, entendendo-se que esta produgdo estd subscrita no que se
convencionou chamar de pds-modernismo. Entdo, entende-se que ha algo em comum entre
0 pensamento no Pds-modernismo e 0 pensamento no periodo que compreende a expressao
barroca, que possibilita o surgimento de determinadas tendéncias estéticas que intensificam
0 uso de intertextualidades (citagdo, parddia), os excessos decorativos, 0s discursos
poéticos exacerbados, metaféricos, os enigmas visuais e labirinticos, entre outras
caracteristicas. Tendo em vista estas caracteristicas, Mario Perniola afirma que “[...]
apenas na idade barroca o enigma pratico se tornou objeto de uma atencdo toda especial,
que nele vé o ponto de chegada, a realizacéo, a perfeicdo de todas as outras manifestacfes
enigmaticas.” (PERNIOLA, 2009, p. 42)

Portanto, nesta andlise ao observar os dois barrocos, entenda-se o primeiro como
uma visdo historica e cronoldgica de um periodo estético, e o segundo, que poderia nem
ser chamado de Barroco, entenda-se como uma constante - constante da vertigem - que
aparece no inicio da ldade Moderna, assim como retorna como uma referéncia estética

contemporanea.

O Primeiro Barroco — O Objeto

O Barroco, primeiramente - 0 objeto - como estilo artistico e historico
“predominante” data da metade do século XVII. Este estilo demonstra pela primeira vez
uma multiplicidade das formas, onde fica dificil diferencia-lo como “naturalista”, ou “anti-

naturalista”, “classicista”, ou “anti-classicista”, pois, apoés o Barroco, “a arte ndo tem um

carater estilistico uniforme” (HAUSER, 1982, p. 556). Para a visdo classica renascentista,
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anterior ao século XVII, o barroco aparecia como um movimento de contetdos
“extravagantes, confusos e bizarros” (HAUSER, 1982, p. 556).

Segundo E. H. Gombrich o termo “Barroco foi um termo empregado pelos criticos
de um periodo ulterior que lutavam contra as tendéncias seiscentistas e queriam expo-las
ao ridiculo” (GOMBRICH, 1979, p. 302). O Barroco foi combatido pelos simpatizantes do
estilo classico, justamente por desrespeitar as caracteristicas das composicdes inspiradas
neste modelo, principalmente, renascentista e ousar em suas composi¢des através do uso
de diagonais e curvas, dos excessos decorativos, das massas, entre outras “extravagancias”
estéticas para a visdo classica.

O Barroco é considerado a arte da contra reforma, e teria sido discutido as
estratégias de uso deste estilo, que iniciava a despontar, no discurso religioso, no Concilio
de Trento (1563). O Barroco atinge o gosto popular, diferentemente da transicéo, anterior,
do renascimento para o maneirismo que tinha um envolvimento “aristocratico” (HAUSER,
1982, p. 478), por isso 0 interesse crescente da Igreja Catdlica pelo estilo Barroco. Devido
ao seu discurso estético arrebatado de sentimentos e corpos retorcidos, seus volumes
tortuosos e voluptuosos, o estilo barroco parece atingir a sensibilidade do homem dividido
entre matéria e espirito, entre imagem e fé, entre os catdlicos e os protestantes, entre a
reforma e a contra reforma. Neste universo confuso e de sentimentos arrebatados, a Igreja
Catdlica soube utilizar os ideais barrocos como uma propaganda para difusdo de sua

religiosidade, como nos afirma Pierre Francastel:

Maravilhoso meio de propaganda e de expressdo, a arte desempenhou a
partir do final do século XVI um papel consideravel na resisténcia das
multidbes cristds a difusdo de uma religido por demais abstrata, ao
mesmo tempo que na resisténcia dos espiritos livres a difusdo de uma
doutrina demasiado hostil as solicitacbes da natureza humana.
(FRANCASTEL, 1973, p. 421)

Embora o catolicismo se tenha valido dos excessos do discurso estético barroco, no

Concilio de Trento ndo era essa a disposi¢do da maioria dos padres:

Tudo demonstra que o grande surto da iconografia religiosa nos séculos
XVII e XVIII produziu-se sem duvida de acordo com a Igreja, mas em
oposicdo formal as disposi¢cBes da maioria dos Padres do Concilio de
Trento; que em suma ele foi suportado e ndo desejado. Uma coisa é certa;
em todo caso: ndo se poderia sem exagero atribuir a influéncia direta do
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Concilio toda a evolucdo da iconografia e da arte cristd durante as
geracOes seguintes. (FRANCASTEL, 1973, p. 375)

Dessa forma, parece que o desenvolvimento estético e social ndo depende
unicamente de decisdes institucionais, mas que as pressdes historicas, as relacdes sociais,
as trocas entre seres humanos, acabam por construir esses novos caminhos que fogem as
regras e leis decretadas por instituicoes.

De qualquer maneira, o primeiro olhar sobre o barroco deve ser guiado por
principios histéricos que o ddo como um estilo determinado pela historia da arte. Este
estilo € um movimento que nasce e se desenvolve rapidamente num tempo determinado, e
ele é capaz de refletir os pensamentos, 0s sentimentos, enfim, as paixdes que brotam,
principalmente, nos séculos XVII e XVIII. A traducdo visual deste estilo, aquela capaz de
satisfazer os sentimentos de incerteza e contradicdo dos que habitam o periodo histérico
gue se encaixa a estética barroca, materializam-se em sua multiplicidade de referéncias e
de citacOes, sua utilizacdo exacerbada de formas e gestos, sua preferéncia pelo enigma e
pelas estruturas labirinticas, seus jogos visuais e por todo tipo de expressdo que fugisse da
racionalizacdo classica ditada pelo renascimento. Enfim, como pode-se observar na pintura
barroca - onde as figuras humanas estdo, comumente, vagando entre a escuridao e a luz -
assim é o homem barroco, dividido entre as incertezas do periodo. Assim também é a
imagem barroca, que se apresenta na expressao de sua materialidade, através de um intenso
conflito interno que transborda nos gestos, nas cores, nos temas e nas composicoes

estéticas.

O Segundo Barroco — O Reflexo — A Constante Estética

A segunda maneira de visualizar o Barroco — agora como o reflexo — da-se pela
tenséo entre razdo e emogdo que povoa a arte de todos os tempos, uma viséo ciclica da arte
e ndo apenas cronoldgica, historica, no sentido disciplinar de um tempo que sempre se
dirige para frente, do passado para o futuro. Heinrich Wolfflin observa que, contrapondo-

se a uma tendéncia classica, com sua expressdo mais rigida, regrada e sintética, surge uma
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expressdo mais convulsionada, mais decorativa, com seus excessos estilisticos, curvas e
movimentos, com sua composi¢do complicada: na visdo de Wolfflin, apds uma tendéncia
classica, surge uma espécie de barroco. Isto é possivel, pois ele analisa a representacao
visual do Barroco como formas de observar a arte através de sua expressividade e
materialidade: “Wolfflin se aproxima de Riegl na medida em que substitui conceitos
absolutos e abstratos da estética por categorias e “formas de ver” a arte mais concretas.”
(SILVA, 1989, p.14)

Neste trabalho, concorda-se com Wolfflin, porém denomina-se essa permanéncia
de estilo como sendo a constante estética da vertigem, e ndo apenas de Barroco, como
Wolfflin, ou de Neobarroco como Severo Sarduy ou Omar Calabrese

Para Affonso Avila a forca e o retorno do Barroco estd na “prevaléncia visual”, ou
seja, no Barroco dos séculos XVII e XVIII, assim como no século XX, e acrescenta-se,
porque ndo, até o cenario contemporaneo, tem um acentuado fluxo de mensagens visuais, e
esta exploracdo da forca visual das mensagens acaba por criar um ambiente propicio para a

exuberancia de estéticas que rompem os padrées classicos, como o Barroco.

O barroco representou um desses periodos de prevaléncia do visual,
como viria a ocorrer mais tarde com o século vinte, cuja informacdo ao
nivel de mass-media se efetua preponderantemente no plano 6tico,
atraves da televisdo, do cinema, da fotografia, do anuncio luminoso, do
cartaz. Se o circuito de visualidade de nosso tempo opera uma
determinada mensagem, de conteldo ideoldgico ou simplesmente
promocional, também o Seiscentos e seus desdobramentos possuiam a
sua mensagem, a ser levada ao consumidor por outros meios condutores,
mas objetivando ao mesmo fim persuasorio. (AVILA, 1994, p. 186)

Por isso, esta segunda maneira de observar o Barroco demonstra a forca da estética
do periodo baseada em sua multiplicidade, na sua desobediéncia das normas classicas,
caracteristicas que Ihe conferem seu status de permanéncia e que possibilita observarmos
suas expressoes para além dos séculos XVI, XVII e XVIII, mas como uma constante que
estd sempre prestes a emergir do oculto e vasto oceano do pensamento, como uma
expressdo da indignacdo da compreensdo da condicdo humana, como um ser entregue as
suas contradicdes e incertezas. Neste sentido, acredita-se que nédo exista um Barroco, mas

uma constante - a constante da vertigem, a estética da vertigem - que se pdde sentir, tanto
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no gético da ldade Média, no Barroco da ldade Moderna, como na atualidade, no
denominado Pds-modernismo da Idade Contemporanea.
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