pE” que mal chega a tocar o terreno, como a indicar que a figura ndo tem
peso corpéreo; no santo, o tremor das mios delgadas e exangues, o misto de
surpresa e de ternura no rosto emaciado. Mas sobretudo, em primeirissimo
plano, vivido como uma labareda, o cord2o franciscano: um simbolo de
devocio, que vale como uma chave de leitura, quase a explicar que ndo se
trata de milagre, mas de uma visdo alcangada ao término de um #fer [jorna-
da] ascético, de uma longa e absorta oracao.

A novidade iconogrifica do quadro ndio parecerd tio surpreendente
¢caso se pense que a figuragdo — que certamente nao tem antecedentes nos
quadros com aparicdes miraculosas — remonta por vias secretas a0 motivo
poético correggesco do Descarnso no Egitoc da Nossa Senhora cigana, mes-
mo com uma troca de papéis, em que santo Anténio, com o Menino no braco,
toma o lugar de Nossa Senhora. Ora, esta “unido e dependéncia de sentidos”
¢ o fruto de um estado de comogio devota, de um movimento de imagina-
¢io e de afetos, que nao tem mais nada a ver com aquilo que antigamente se
chamava a “invenciio” da histéria — 2 qual s6 podia suceder a explicitagao
da imagem mediante a técnica. Tanto para Tasso quando para Ludovico, a
unidade de estilo e de técnica sucedeu ao bindmio teoria e praxis; com isso,
A imagem ja ndo se apresenta, mas € elaborada e quase insinuada a0 leitor
ou a0 observador a fim de suscitar uma resposta afetiva, sem a qual a ima-
gem voltaria a enrijecer-se no esquematismo do tipo, sem produzir aquele
(til que certamente nio se poderia produzir sendo passando de um artista
para outro, continuando assim a existir € a transmutat-se.

A “RETORICA” EAARTE BARROCA

Esta conferéncia nao pretende esgotar, mas apenas indicar, alguns
aspectos da influéncia do pensamento aristotélico sobre a concepgiio da arte
no periodo barroco, como fator essencial na superagiao do canone formal e,
portanto, do neoplatonismo — que no século xvi tem a sua maior expansio
— ao maneirismo pds-Michelangelo. A critica moderna ji fez uma pesquisa
semelhante, especialmente Denis Mahon e Spingarn, partindo da Poética e
da adequacio entre pintura e poesia: uma adequacio que no entanto diz
respeito sobretudo 2 fungiio da imaginacio e, assim, 2 possibilidade de
novos contetidos. Também se sabe que o maior tedrico e critico de arte do
século xvir italiano, Giovan Pietro Bellori, se refere varias vezes as obras retd-
ricas de Cicero ¢, direta ou indiretamente, 3 Retorica de Aristételes — que
de resto era acessivel na traducio de Annibal Caro, publicada em 1570, E é
preciso levar em conta que Bellori, fundando sua atividade de tedrico sobre
uma enorme expetiéncia critica, reflete uma condigdo de cultura ja clara-
mente definivel por volta da terceira década do século. E facil entender por
que a influéncia da Retorica é¢ menos evidente do que a da Poética, mas o
interesse da relacdo estd justamente no-fato de se recorrer a um texto cujo
assunto nio é especificamente estético e cujo objetivo ¢ explicar o valor da
persuasio e da técnica ou arte de persuadir.

O problema-base da teoria barroca da arte, como se sabe, estd na imi-
tagiio e na Idéia: duas orientacdes que correspondem evidentemente as cor-
rentes pictdricas do caravaggismo e do carraccismo. A propria constituicio
desse problema rompia com a tradicional correlagio entre teoria e pritica,
(ue era o eixo do sistema estético do Renascimento. Separando o momento
da imitagio do momento da idealizacio, colocava-se necessariamente a
questao do fim. Por que se limitar a imita;, como o antigo Demétrio ou o
moderno Caravaggio? I por que escolher ou idealizar, como os grandes mes-



tres cldssicos ou os modernos Carracci? De um lado hd a especializacio da
arte, a pintura que € — ou que parecia ser — apenas pintura; técnica ou exer-
cicio do olho ou da mio. De outro, hid a generalizagdo pintura-poesia, que
multiplica o dado do verdadeiro ou até o supera e esquece nas infinitas pos-
sibilidades do verossimil. No primeiro caso predomina a técnica da mio e
do pincel; no segundo, uma técnica da mente ou, mais precisamente, da ima-
ginacio. Mas € sempre técnica, independentemente do grau, e toda técnica
pressupde uma finalidade. Trata-se portanto de investigar qual € a finalidade
da arte do século xvir.

O conceito de analogia entre pintura e poesia tem raizes remotas, pre-
cisamente na arte veneziana do século xvi: sabe-se que Ticiano chamava seus
quadros com tema mitolégico-erético de “poesias”. Por sua vez, essa defini-
¢ao remonta a Almord Barbaro, que foi entre outras coisas o primeiro a popu-
larizar a Retorica aristotélica, isto €, a reacio humanista, tio bem estudada
por Ferriguto, contra o rigor 16gico da Universidade de Padua. E o contraste
entre a Amoenitas dicendie a Rerum austeritas, e o primeiro reconhecimen-
to do valor da fala, da comunicag¢io, da forga persuasiva do discurso, da elo-
cutio [elocugiol: um contraste cujos vestigios também estdo nas discussoes
sobre a arte figurativa, particularmente na contraposi¢io — indicada por
Dolce — entre as “coisas mortas e frias de Giovanni Bellini, Gentile e Vivari-
no” e a “suave e macia’ naturalidade de Giorgione e Ticiano.

A idéia de “poesia’, porém, sempre se referia a uma poesia antiga, a0
fascinio de Lucrécio, de Ovidio e de Virgilio, do qual as pinturas de Giorgione
¢ do jovem Ticiano estdo cheias. Quando o tema ut pictura poésis ressurge
no fim do século xvi, a orientacio humanista ja desapareceu, € o bindmio
pintura-poesia se transforma no bindmio pintura-eloqiiéncia. A critica de
Bellori cai como uma luva 2 pintura dos Carracci: € uma critica totalmente des-
critiva, fundada sobre o principio de que os valores da obra figurativa devem
poder ser integralmente transcritos em valores literdrios, em que o substan-
livo ¢ a forma, o verbo € a composi¢do e o adjetivo € a cor. A continuidade
oua coeréncia da descri¢iio, a sua articulagio e modulacio internas demons-
tretm o valor da obra. Mas isso s6 é possivel na medida em que a prépria obra
de arte ¢ um discurso, e do tipo demonstrativo; ou seja, se entre seus elemen-
tos de imagem ha relagdes cuja natureza, se nio for especificamente silogis-
tica, ¢ certamente entimemdtica. Nao seria dificil demonstrar que a pintura
clos Carracci, sobretudo a de Ludovico, tem em relacio aos modelos vénetos

-10s (quais ela mais se refere — um valor de “versdo em prosa’, um cardter
discursivo, que nao desdenha de recorrer a exemplos bastante faceis ou a
locucoes dialetais, cuja finalidade é obviamente demonstrativa.

Nas reflexoes sobre a arte que Bellori atribui a Poussin, € dito explicita-
mente que a forma artistica nao tem, em si mesma, cardater de fim, mas de
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meio: ‘A forma de cada coisa se distingue pela prépria operagio ou fim: algu-
mas operam o riso ou o terror, € estas sao as suas formas”, E, mobilizando os
afetos, persuadem, niio mais ou nio tanto pelas coisas que dizem, mas pelo
“modo”; “As cores na pintura sio quase lisonjas para persuadir os olhos,
como a graciosidade dos versos na Poesia”. E claro que para a validade ou
cficicia, alids para a propria existéncia da arte, ja se faz necessario, além do
artista e da obra, um terceiro elemento, um ouvinte ou observador, um pabli-
co: precisamente a condi¢io do discurso demonstrativo. E verdade que, a ri-
gor, qualquer obra de arte pressupde esse “terceiro”. Mas, se até aquele
momento 4 darte nio visava sendo a suscitar admiracio pela beleza de sua
forma ou pela revelagido das qualidades supremas da natureza, isto €, a con-
dicionar a atitude do homem diante da realidade, agora ela pretende exaltar
certas possibilidades de reaciio sentimental que ji estdo no espectador e
que, alids, por serem comuns a todos os espectadores, constituem o carater
de determinada sociedade. Mais precisamente: se no passado o objetivo do
artista era fazer que o receptor visse e sentisse aquilo que ele mesmo tinha
visto ou sentido (a composicio em perspectiva determinava um ponto de
vista obrigatdrio, colocava o espectador no mesmo lugar onde o artista se
colocara), reproduzindo no receptor a condigio do artista, agora o receptor €
de fato um outro, e o artista ji ndo se esforca em ver ou sentir, mas apenas em
fazer ver e sentir por meio de uma técnica que, na condicio de artista, lhe é
prépria. “Materiam superat opus” [a obra € superior 2 matérial, ou seja, o pin-
tor quer suscitar maravilha. Mais que recorrer a “coisas novas e estranhas”, ele
deve buscar “tornar sua obra maravilhosa pela exceléncia da maneira”,

E a época em que as academias fixam e sancionam o cariter de profis-
sionalismo do artista, que ja nio € uma personagem da corte, mas um livre
“professor”, um burgués: como o médico ou, mais ainda, como o advogado.
A arte nao € mais do que uma técnica, um método, um tipo de comunicacio
ou de relacdo; mais especificamente, ¢ uma técnica da persuasio que deve
levar em conta nio sé as préprias possibilidades e os préprios meios, mas
também as disposicdes do piblico a que se dirige. A teoria dos afetos, expos-
(1 no segundo livro da Retdrica, torna-se assim um elemento na concep¢io
claarte como comunicacdo e persuasio.

Nio é possivel, aqui, descer a exemplificacdes que envolveriam pratica-
mente toda a tematica da arte barroca. Basta ressaltar que a écnica, adqui-
rindo no séeulo xvir o desenvolvimento autdnomo que todos conhecem, se
conligura como método: € o méfodo que se substitui ao sisterma. Assim como
aretorica, e de modo semelhante a dialética, ela ndio tem objeto proprio, apli-
cando-se a todos os objetos e tendo, portanto, uma variedade infinita de
cspécies, Nao indaga a natureza nem se propde a acrescentar a série de con-
ceitos; mas questiona, e com uma frieza quase cientifica, a alma humana e



clabora todos 0s meios que possam setrvir para despertar suas reacdes. Assim
se cria uma pintura de paisagem, que certamente nao descende de uma
experiéncia mais viva da natureza; assim sdo arquitetadas perspectivas sur-
preendentes, que nio nascem de uma nova meditagio sobre o problema do
espago; assim comega o género da natureza-morta, sem nenhum interesse
especial pelas qualidades do objeto; assim sdo pintadas cenas da vida popu-
Jar, sem nenhum interesse concreto pela vida social; assim se inventa um
luminismo, sem que se enfrente o problema da luz natural. Mas cada um des-
ses modos corresponde a uma profunda exigéncia do publico, tocando e
comovendo o seu mundo afetivo. Diz-se, repetindo uma proposicio da
Reldrica, que o verossimil nio € algo substancialmente diverso do verdadei-
1o, 4ssim como o entimema nio € substancialmente diferente do silogismo.
[sso ndo é indicio de uma cinica ou desesperada indiferenca em relagiio ao
verdadeiro, mas apenas a constatagio do efeito anidlogo que o verdadeiro e
o verossimil produzem para fins de persuasao. Tanto é verdade — e aqui tam-
hém € til a licio da Refdrica — que a técnica, o proprio ato que produz o
verossimil ou o provivel, deve esconder-se para nao revelar o artificio, “Ars
st celare artem” [a arte consiste em velar a arte] ou, segundo as palavras de
‘Tasso, “a arte que tudo faz ndo se descobre”. Alids, uma nova técnica — a téc-
nica da espontaneidade na apresentagio — se sobrepde a primeira, que ¢ a
1¢enica da invengio artificiosa dos argumentos.

O entrelacamento dessas duas técnicas é importante porque revela o
[im da proporcionalidade, isto é, do cinone ou do modelo clissico: ha uma
1¢enica da amplificacio e uma técnica da evidéncia do argumento, uma téc-
nica da inveng¢do e uma da execucio, uma técnica da argumentagdo € uma
(¢enica da prova. Certamente a forma perde a perspicuidade e a clareza que
derivam daquilo que poderiamos chamar de sua espacialidade; mas perde-
as a medida que transcorre na femporalidade da gradagdo dos tons e dos
acentos, no movimento dialético do discurso demonstrativo. Como a oragdo,
2 obra de arte figurativa € ao mesmo tempo exemplar e entimemdtica, forne-
CC 4 prova e o argumento: assim como, para citar apenas um exemplo, no
Martivio de sdo Vilal Baroccio figurou uma menina alimentando uma pega
com uma cereja, para “denotar”, observa Bellori, “com a cereja a estacao da
primavera, ja que o martirio desse santo € celebrado em 28 de abril”. Se aqui-
lo que Aristoteles chama de “investiga¢io do provdvel” afasta o horizonte
para além de todo limite proporcional, também aproxima o primeiro plano,
cncontra um ponto de contato direto com o espectador, permite-lhe “pene-
trar” no quadro ou viver empaticamente na arquitetura. Somos afastados pelo
[lso formal, mas s6 para dar margem a imaginagio do espectador; e a sol-
tura, a vivacidade pictorica que se alcangam nao tém nenhuma base na

“Visao” mas somente no discurso, Nem mesmo o luminismo caravaggesco
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depende de uma nova concepgio dos valores espaciais de luz e sombra, mas
apenas da vontade de fazer um discurso cerrado, conciso, viclentamente per-
suasivo, todo feito de exemplos, sem entimemas.

Mas, enfim, se a arte barroca configura a representacio como discurso
demonstrativo e o articula segundo um método de persuasio, € legitimo per-
guntar qual € o objeto ou o fim da persuasio. E é justamente aqui que a expe-
riéncia da Retdrica aristotélica me parece fornecer uma chave de interpreta-
¢io ou avaliaciio da arte barroca. Ndo existem teses a priori que a oraciao
retorica deva ou queira demonstrar; ela pode ser aplicada a qualquer assun-
to, porque o que importa ndo € persuadir a isto ou aquilo, mas simplesmen-
te persuadir — sendo a possibilidade de persuadir outrem o fundamento
mesmo das relacoes humanas e da vida civil. Ndo se contesta que na arte
harroca prevalecem os motivos religiosos e morais; nem que ela foi ampla-
mente utilizada — exatamente por sua forca de persuasio — pela Igreja
catolica para os seus fins de propaganda. Mas seria simplesmente absurdo
reduzir toda a tematica barroca s teses religiosas da Contra-Reforma, caben-
do perguntar se, em muitas obras de assunto religioso, este nido é por sua vez
um meio ou um processo a que ¢ artista recorre para exercitar, sic et simpii-
citer [pura e simplesmentel, as faculdades da persuasdo; ou seja, um instru-
mento para estabelecer determinada base de entendimento — ou explorar
uma ja existente — e tornar assim possivel o estreitamento de uma relagio.
Além disso, seria muito ficil demonstrar que, na maior parte das figuracoes
religiosas barrocas, nao encontramos a expressio da religiosidade do artista,
mas sim o reflexo da religiosidade dos devotos. Dai se poder dizer que essa
religiosidade depende da avaliacdo prévia da disposicio sentimental do
publico, bem como da escolha do terreno mais propicio, 0 ponto mais sen-
sivel para exercitar a persuasiio e operar a comog¢io dos afetos. Por isso é que
essa religiosidade é — e ndo poderia deixar de ser — convencional ou exte-
rior, sem que no entanto o convencionalismo ou a exterioridade (ou sobre-
(udo o cardter coletivo e social do sentimento) produzam a perda ou a anu-
lagao das qualidades estéticas das obras.

O trompe-Loeil, que € forma tipicamente barroca, ndo € senio um caso
particular, extremamente limitado mas por isso mesmo mais ilustrativo, dessa
persuasio sem objeto e, definitivamente, sem a participagio direta do artis-
L, que fornece apenas uma “técnica’. E uma oragio toda feita por meio de
provas ¢ exemplos (ou, se se quiser, apenas por meio de gestos indicativos),
como aquela que Aristoteles diz ser tio persuasiva quanto a que procede por
entimemas, embora menos comovente e penetrante. E evidente que os tetos
cm perspectivi de Baciccio e do padre Pozzo, assim comao muitas obras arqui-



tetdnicas de Bernini e de Borromini, podem ser considerados gigantescos
trompe-loeil, nos quais a 16gica ou a dialética da perspectiva d4 credibilida-
de a visdes incriveis, tornando-as verossimeis. Mas ¢ um absurdo supor que
o pintor de trompe-l'oeil pensasse realmente que os objetos pintados pudes-
sem ser tomados por verdadeiros ou que o pintor de perspectivas achasse
que poderia persuadir de que o espaco falso era no entanto real e efetiva-
mente percorrivel: o entendimento que se estabelece nio € sobre a qualida-
de do objeto, mas sobre 0 processo ou o método da persuasio, e parece bem
claro (muito mais quando se considera a ampla difusao de formas ou forma-
lismos da arte no costume social) que a técnica de persuasio propria do
artista corresponde no publico uma técnica igualmente complicada e traba-
lhada de deixar-se persuadit. Tampouco me parece muito arriscado supor
que essa atitude da arte como persuasio, ou como relagdo e comunicagio,
nio dependa tanto do tipo das grandes ideologias religiosas quanto do novo
modo de vida social, principalmente da progressiva afirmagdo das burgue-
sias européias no quadro dos grandes Estados mondrquicos. Em todo caso,
a arte barroca é certamente a que pela primeira vez se deu conta daquilo que
na Retorica é definido como “o destino diverso dos Estados”; e, assim como
acontece na oracio, ela se dirige ora as classes mais cultas, ora as mais humil-
des, sem por isso baixar de tom. Alids, o artista se vangloria justamente dis-
to: de saber despertar os mais diferentes afetos e de formar com eles um coro
harmonico e poliftnico, no qual ele assume a condugio do a solo. Essa arte
tende, por fim, a criar o cendrio da vida da época, especialmente da vida
social; e, se exalta ideais religiosos ou morais, é porque sabe que eles formam
o fundo, e ndo o escopo nem o objetivo, da vida social, atravessada pela com-
plexa relatividade da pritica. E facil entender por que esses ideais ou mitos
s¢ expandem retoricamente: eles estio além do horizonte da vida e, servin-
clo de fundo, devem ser suficientemente genéricos para que os casos huma-
nos mais diversos possam encontrar neles o seu complemento cénico.

P

Niio se pode esquecer que a retdrica, diz Aristoteles, € “o germe da poli-
lica’, jd que a vida da polis se funda inteiramente sobre a possibilidade de per-
suasao reciproca. Nao € por acaso que o esquema urbanistico da cidade bar-
roca tem sua origem na fécwica figurativa, mais precisamente na perspectiva
(ue nao ¢ mais estrutura ou arquitetura estavel do espago, mas funcdo do
pensamento que pensa o espago: a cidade que abriga o centro do poder, mas
10 scu redor desenvolve um tracado de avenidas que corresponde objeti-
vamente i necessidade de livre triinsito e de comunicaciio continua. E € justa-
mente no periodo barroco que o elemento-base da ordenagio urbanistica
deixa de sera casa ou o palicio e passa a sera rua ou a praga.
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Parece-nos, portanto, que o caminho da retérica, entendida positiva-
mente no seu sentido origindrio de método ou mecinica da vida social e
politica (e ndo mais, negativamente, como degradaciio da poesia), pode levar
a uma interpretacio positivamente “civil” da arte barroca —— freqlientemen-
te considerada nada mais que a expressio da decadéncia, em sentido con-
formista, de um idealismo religioso. Tal interpretacio “civil” permitiria — sal-
VO engano — uma apreciagio mais objetiva da incontestavel contribuicio de
experiéncia que essa arte proporcionou, em todos os campos, a formacio da
cultura figurativa moderna, a qual permaneceria inexplicivel no ambito da
avalia¢io global negativa e regressiva do barroco proposta por Croce.



RETORICAEARQUITETURA

A poética barroca da persuasdo €, aparentemente, limitada as artes figu-
rativas. Na verdade, o seu fundamento € a “verossimilhanga” — um conceito
que parece dificilmente aplicivel a arquitetura. Por outro lado, o principio da
arte como persuasio se relaciona com o programa religioso da Igreja catoli-
ca, e esse programa nio pode deixar de também se relacionar, talvez mais
que todos, com a arquitetura. Os dois grandes problemas da Igreja no sécu-
lo xvil sdo de fato a prote¢io e a propaga¢iio da fé: protegio contra as “here-
sias” protestantes mediante a devogio e o culto de massa; propagagio da
revelaciio entre as populagdes “pagis”. Sao duas agoes que demandam um
vasto aparelhamento, sobretudo a construgdo de muitas igrejas. Na nova con-
cepcio de cidade — e isso ja pode ser visto no programa de Sisto v para a
reforma urbanistica de Roma —, a igreja paroquial € o nicleo da organiza-
¢iio por bairros, a célula essencial do tragado urbano.

Uma ligagio entre o conceito de “verossimilhanga” e a arquitetura se
constitui sem divida no conceito de “alegoria”. A alegoria, no pensamento
do século xv1, é, mais do que uma proje¢io ou transposi¢ao do conceito para
o plano da imagem, um tipo de processo mental: €, propriamente, © proces-
so da imaginacfo. A importincia desse processo, entre os varios modos de
procedimento da mente humana, € enorme: até o século precedente, a ima-
ginacio era simplesmente o lado oposto do conhecimento, isto €, o falso
conhecimento; mas, no século xviy, passa a ser Um processo autdnomo, pro-
dutor de valores. Por isso se sente a necessidade de limita-lo e conferir-lhe
ordem e disciplina: Bernini, em suas conversas parisienses com Chantelou,
distingue a imaginagio auténtica, histérico-naturalista (o verossimil) da ina-
tural, arbitriria, quimérica (a fantasia: com evidente referéncia a Borromini).
Paralelamente, Mancini separa o verossimil, isto €, a imaginagio historico-
naturalista, do demasiado verdadeiro (e portanto inatural) de Caravaggio.
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Assim, € claro que o alegorismo, entendido como processo tipico da
imaginacdo auténtica, deve por forca estender-se ao processo mental que
produz a arquitetura; de fato, sfio bem conhecidos os aspectos “alegdricos”
de muitas obras arquitetdnicas do periodo barroco. Mas, se todo o processo
é alegGrico, o alegorismo nio pode reduzir-se a esta ou aquela solucido; deve
ser percebido em todo o repertério formal.

Na realidade, o repertério formal do barroco € o mesmo codificado
pelos tratados classicos do sécule xvi. Alids, representa uma restrigdo, se
comparado aos “caprichos” e “bizarrias” do maneirismo tardio; s6 Borromini
¢ Guarini tentam modifici-lo, mas permanecendo quase sempre no ambito
das variantes. Ao contririo, 0 que muda profundamente, e em varias dire-
¢Oes, é 0 processo associativo ou combinatdrio, a sintaxe da composicdo
arquitetonica. E isso é compreensivel: se a arquitetura deve ser persuasiva,
se deve servir-se de palavras conhecidas para dizer coisas novas, entdo tudo
pode ser modificado, exceto o vocabulario.

Com que propdsito, porém, a arquitetura barroca romana do século xvi
quer persuadir? A pesquisa dos contetidos conceituais, mesmo quando his-
toricamente fundamentados, nio serve ao nosso objetivo. Ainda que a colu-
nata berniniana da praca San Pietro represente realmente a Igreja que abra-
¢a a cristandade, esse significado conceitual ndo estd no nivel da persuasio,
mas concerne, ja nos tempos de sua cria¢do, a motivos outros € mais diretos
de escolha formal. No plano dos elementos formais, a colunata pode ser
explicada como interpretacio e reintegracio (apds o acréscimo da grande
nave e da fachada) do valor plistico e ideolégico da ctipula de Michelange-
lo: a cipula € explicada, aberta e desenvolvida fora da igreja, no espago urba-
no. Mas essa interpretagido do valor ideoldgico da cipula, considerada
emblemdtica da autoridade universal da Igreja, € expressa mediante a deter-
minacio de uma espacialidade arquitetdnica. Entrar naquele espaco € como
“entrar no conceito”, associar-se a cristandade abracada pela Igreja. Nio ha
divida de que esse valor ambiental é transmitido por meic de alguns pro-
cessos bem especificos de ilusionismo espacial, isto €, da determinacido de
um espaco imagindrio verossimil. E isso se da precisamente porque o con-
vile, transmitido por meios visuais, € simplesmente um convite a enfrare a
integrer-se.

O mesmo convite € expresso pelas fachadas das igrejas da época. A igre-
ja nito ¢ mais um templo, um monumento isolado: percorre-se uma rua e
cncontra-se uma igreja, da qual muitas vezes sd se vé a fachada. Obviamente
essa [achada deve manifestar de modo sintético, em um tnico plano, o sen-
liddo monumental do edificio — ainda que modesto —, porque uma igreja é
sempre, como instituigao, um montamendim., E, como tal, ela deve distinguir-
se o SO dimensionalmente mas também plistica e volumetricamente das
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fachadas das outras casas que formam a parede da rua; tanto mais que o tra-
¢ado da rua com freqiiéncia determina mais de uma perspectiva (os dese-
nhos de Pietro da Cortona para a sistematiza¢do da zona que da para a facha-
da de Santa Maria della Pace sdo, nesse sentido, demonstrativos). O tipo é
fixado por Maderno, em 1603, com a fachada de Santa Susanna. Esta nfio tem
nenhuma relacio plastica ou estrutural com o interior da igreja, que, de resto,
foi construida em época anterior: € apenas um plano que resume sistemati-
camente duas extensoes do espaco, o ali e o aqui. Maderno preocupou-se
sobretudo em colocar a fachada em relacio direta com o espaco livre, atmos-
férico; desenvolveu-a em altura e, sobre o grande timpano, pos uma balaus-
trada (um absurdo do ponto de vista da racionalidade de Milizia) cuja tinica
fungio é conectar a superficie arquitetdnica ao céu. A novidade: a inser¢io
de colunas na primeira ordem. A coluna € um elemento plastico, originaria-
mente um suporte, portanto destacado das paredes; embora nesse caso
Maderno se refira explicitamente 2s colunas encaixadas de Michelangelo, a
mesma disposicio das colunas alude de forma clara a um pronaw® recuado
e novamente aplicado a superficie. As colunas ladeiam a porta, e esse € real-
mente o tema que deriva da fachada e que deve ser considerado uma arqui-
tetura em torno de uma porta. Seria facil demonstrar o quanto as fachadas bar-
rocas devem ao tema quinhentista da porta citadina (basta pensar no Livro
extraordindrio de Sebastiano Serlio). Através das colunas, a fachada exerce
um “dominio” sobre o espaco fronteirico; através do enquadramento pers-
pectivo da abertura, atrai para o espago recuado, o interior. O “dominio” nao
€ apenas perspectivo: os componentes plasticos da fachada dio lugar a for-
tes contrastes de luz e sombra, resumem sinteticamente e quase contrapéem
o espago aberto e luminoso ao espago fechado e penumbroso da igreja. Mes-
mo aqui, portanto, o tema da persuasio € simplesmente o convite a entrar
ou a0 menos 4 sentir-se participe do ambiente sagrado, ji que, se essa € a
espacialidade da fachada, “entra-se” na igreja simplesmente passando diante
dela. E o que nos diz Pietro da Cortona na fachada de Santa Maria in via Lata:
nao avanga, esta toda dentro, como um pértico incorporado — cuja funcio
€, mais do que atrait, desviar o olhar do passante para o interior
Naturalmente, esse convite a entrar no espago sagrado da igreja so é
possivel porque € expresso por meio de componentes e elementos que sio,
em si mesmos, portadores de um valor, de um significado espacial. Mais uma
vez, Pietro da Cortona — o artista que leva mais longe a andlise metodica da
morfologia arquitetdnica quinhentista em relagiio a uma sintaxe seiscentista
— € quem fornece uma prova disso, na sua Santa Maria della Pace, O que ele
realiza, ao conferir ao protiro um volume semicilindrico e a parte superior da
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fachada o pano de fundo de uma éxedra recuada, é praticamente o desen-
volvimento plastico de uma fachada em superficie, ou, mais precisamente, 0
desenvolvimento plistico dos volumes curvos que, na fachada de Santi Luca
e Martina, haviam sido encaixados quase 2 forca, comprimidos, na estrutura
frontal. O resultado €, naturalmente, a desarticula¢io do modelo quinhentis-
ta (de Bramante ou Rafael), em que todos os elementos — colunas, pilastras,
altos-relevos, frisos, cornijas — tinham um sentido preciso de espago, expri-
miam distincias ou intervalos que correspondiam a sua prépria dimensao,
ou seja, 4 sua forma como expressio de uma for¢a de sustentagio. Levados
para a superficie, aqueles elementos arquitetdnicos continuam a exercer sua
funciio de declaracio dos valores relativos dos espacos e das forgas, mas s6
num plano figurativo e simbolico: os espagos de fato jd nio correspondem
4 sua medida, e as forcas niio atuam, porque tudo se passa na superficie e
porque a técnica de construgio ji ndo necessita de sua capacidade de sus-
tentacio. Assim, todo o processo de invengio arquitetdnica se transforma em
um auténtico processo de alegorizacio: cada obra se torna nao uma ilusio,
mas uma alegoria do espago.

De que espaco? Por que um arquiteto neoquinhentista como Pietro da
Cortona, em vez de imitar simplesmente as formas de Bramante, tem neces-
sidade de executar uma operacio (do complicada quanto a que acabo de
descrever, isto €, reduzir a antiga volumetria a superficie para depois desen-
volver a superficie em uma nova volumetria? Evidentemente, para exprimir
ou representar uma nova espacialidade, em que aqueles elementos valem
por seu significado alegérico, independentemente da estrutura pldstico-
espacial que, na origem, os justificava. O que muda € a concepgao do espa-
O, que ndo é mais ratireza, mas ambienle, nAo tem mais uma configura-
cito absoluta e a priori, mas uma configuracao determinada da vida humana,
social. Em outros termos, o espaco é a cidade, como conjunto de valores his-
(Gricos, de situacdes atuais, de previsdes do futuro. A opera¢io executada por
Pictro da Cortona visava, pois, a redefinir valores histéricos numa situacio
atual, isto €, 2 pensar o significado que assumiam, em um espago entendido
como continuum ambiental, formas criadas em relagiio ao sistema fechado
dla espacialidade natural quinhentista. E nao se podiam dispensar essas for-
s, que por sua vez ja eram portadoras de um significatum do qual nao era
possivel se distanciar sem negar a razio natural da situacao historica.

No espago-ambiente, portanto no espago urbano, a ilusio éptica tem
um valor muito limitado, de mero expediente. O tipo de ilusionismo espacial
seiscentista nio ¢ caracterizado pelos expedientes de perspectivas para
aumentar ilusoriamente o espago real, como haviam feito no século xvi Bra-
mante ¢ Pallacio. O tipo ¢ aquele fornecido por Bernini, no inicio de sua car-
reira, com o baldaquino de San Pietro, Sem relembrar as historias bastante
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conhecidas sobre o cibério, basta recordar que Bernini rejeita a idéia de fazer
arquitetura dentro da arquitetura, porque se trataria sempre de uma arquite-
tura pequena dentro de uma grande, portanto de uma arquitetura apeque-
nada, que determinaria na mente do observador a tendéncia — inatural —a
apequenar. Entio ele toma um objeto relativamente pequeno, um baldaqui-
no de procissio, e o engrandece imensamente, com o duplo efeito de induzir
o observador a cumprir mentalmente um processo — natural — de engran-
decimento ¢ a identificar o local sagrado da igreja como ponto de chegada
de uma imagindria procissio de fiéis. Trata-se portanto de uma ilusdo psico-
légica — e nio Optica; uma ilusdo que ndo € provocada por meio de enga-
no, mas pela persuasio.

A conseqiiéncia direta da poética da persuasdo, em arquitetura, € a
transformacio do sistema formal fechado em um sistema formal aberto; o
que corresponde, em termos de “retdrica’, 4 passagem da demonstragio a
argumentacdo, ao discurso. No discurso retorico, admite-se a repeti¢io com
finalidade exortativa. E o que ocorre, em arquitetura, com a coluna. A coluna
¢ simbolo de forca e de sustentagiio; e, por deslocamento, da salvacio da fé,
principio essencial em tempos de huta religiosa. Em toda a arquitetura roma-
na do século xvi1, a coluna é tema dominante, mas o € especialmente no exte-
rior e no interior de Santa Maria in Campitelli, construida por Carlo Rainaldi
como templo votivo pela protecio contra a peste. Ld se conserva uma ima-
gem considerada milagrosa. Mas a igreja foi construida sobre uma drea onde
antes havia outra igreja, erigida em memoria e como expia¢do da profana-
cio da Hostia, perpetrada por um soldado luterano na época do saque a
Roma. A peste fora considerada puni¢io divina pela vida luxuriosa; mas, no
século xvi, foi a puni¢io da heresia, considerada a peste espiritual. A igreja
de Campitelli é, pois, uma igreja votiva pela salva¢ao da peste e a estabilida-
de da fé; a isso aludem seguramente as colunas ostentadas como ldbaros tan-
to fora quanto dentro da igreja. L de notar que essa igreja € a primeira cons-
truida intencionalmente para o culto de massa, isto €, para os rituais que
concluem as procissdes. E a sua estrutura interna foi adequada para esse
objetivo, concebida independentemente de qualquer sistema tipologico e
estudada em relacio ao movimento das massas de fiéis.

O problema da persuasio por meio do “argumento” arquitetdnico tem
desdobramentos variados e mais amplos — que aqui nem sequer sao men-
cionados — em relaciio 4 configuragio e ao tracado da cidade-capital, tema
utbanistico tipicamente barroco. Mas também nesse caso o agente da per-
suasio € o espaco como ambiente; e a finalidade é persuadir a estar-em, a
viver segundo a ordem do proprio ambiente, isto ¢, segundo os valores ideo-
16gicos dos quais a cidade quer ser a expressio visivel ¢ “monumental”
Nesse sentido mais amplo, pode-se dizer que o escopo ¢ aquele que Pascal
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aponta como verdadeiro e tltimo fim dos processos persuasivos ou retori-
cos: persuadir a ser persuadido ou a deixar-se persuadir, ou seja, desenvol-
ver o hibito do discurso, do didlogo, da comunicacio humana.



