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Resumo

O ensaio discute o uso dos conceitos de “Barroco” e de “Classicismo”, para definir
a arte e especialmente a arquitetura realizadas na Fran¢a, ao longo do século
XVII, assim como o uso dos termos “Estilo Luis XIII" e “Estilo Luis XIV", como
conclusdo ao tema iniciado no ensaio anterior, centrado na arquitetura francesa
do século XVI.

Abstract

The present essay criticizes the uses of the concepts of “Baroque” and
“Classicism™ as well as the uses of the terms “Louis XlII style” and “Louis XIV
Style” to describe the art and particularly the architecture made in France during
the XVIIth century, as a conclusion to the previous essay on the French
architecture of the XVIth century issued in Concinnitas, n. zero.
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l. Introducao.
Estas paginas se propéem a concluir as consideragdes sobre a arquitetura
francesa dos séc. XVI e XVII, iniciadas no primeiro numero desta revista'.
As questdes levantadas se referem, essencialmente, as controvérsias quanto a
classificacao estilistica - o que se deve, em grande parte, a seu proprio ecletismo,
ou seja, as diferentes tendéncias que coexistem, se justapdem ou mesmo se
alternam, ao longo do periodo.
Como foi comentado, a discussé@o sobre o conceito “Maneirismo” envolveu, no
séc. XX, varios dos mais importantes historiadores da arte ocidental, sem que se
tenha chegado a grandes consensos, a nao ser - se tanto - o de uma datacdao: em
torno a 1520, para o inicio da implantacé@o do estilo, superando o Renascimento,
na ltalia (e o Gotico, no resto da Europa), e cerca de cem anos depois, para o
inicio de sua dissolu¢do, com a afirmacéo do Barroco.
A complexidade extraordinaria da arte européia, na primeira metade do séc. XVI,
desafia as tentativas dos historiadores de submeter os artistas e as obras
realizadas a um rigido enquadramento dentro dos grandes conceitos historico-
estilisticos.
Entre 1495 e 1520, enquanto se realizava, em quase toda a Europa, algumas das
formas mais rendilhadas e rebuscadas do Goético flamejante, em Roma e Veneza,

a arte se inspirava nos ideais de perfeicao moral e fisica do classicismo greco-
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romano, abandonando aspectos da tradicao medieval que ainda se conservavam,
eventualmente, nas realizacdes renascentistas do Quattrocento.

Ao mesmo tempo, em varias regides europeias, iniciava-se o processo de
absorcéao do novo estilo italiano.

Grande parte da historiografia considera este periodo como uma primeira fase do
Renascimento fora da Italia e um autor como Pais da Silva’ estabelece a duragao
de um “Primeiro renascimento portugués” entre datas proximas.

Como foi comentado, esta fase deveria ser melhor descrita como uma transi¢ao
do Gético ao Maneirismo’.

A superacao da longa tradicdo gotica seria intensificada, entre 1520 e 1540, pela
acao direta dos artistas vindos da Italia para trabalhar nas cortes estrangeiras,
especialmente os do circulo de Rafael, que se dispersaram apods o Saque a
Roma, em 1527.

O Maneirismo na Franc¢a, embora empreendido por italianos, criava solu¢cdes
originais‘, de grande influéncia para a arquitetura posterior, e a tentativa dos
arquitetos franceses, em meados do século, de recriar o classicismo importado da
Italia, sob uma otica nacional, acabou por aproxima-los ainda mais dos modelos e
da linguagem do Maneirismo italiano, contribuindo de forma definitiva para a
superacao das tradicdes goticas.

A arquitetura do reinado de Henrique IV (entre 1589 e 1610), caracteriza-se pelos

altos telhados “a francesa”, em ardosia azul-cinzenta ou enegrecida pelo tempo,
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que, embora fossem usados desde a Idade Média, agora combinavam-se ao
emprego sistematico da pedra calcarea esbranquicada, rusticada em denteados
(quase sempre e exclusivamente nos cunhais, nas pilastras e nas molduras das
janelas retangulares ou das portas) e aos enchimentos de tijolo rosado ou
acastanhado.

No artigo anterior, o texto questionava um rétulo que abriga tanto a producéo
maneirista da arquitetura de Henrique IV e obras ainda maneiristas de Luis XII|
quanto outras, erigidas sob este monarca, entre a década de 1620 e a de 1640,
em que ja se evidencia a adocao de certos elementos da linguagem barroca,
como o Castelo de Balleroy e o Maisons-Lafitte.

Este artigo pretende analisar a maior ou menor evidéncia do Barroco nesta
arquitetura, o que se faz acompanhar de consideracdes criticas as referéncias da
historiografia ao chamado “Classicismo francés do séc. XVII".

Este termo e os alternativos “Barroco classico” e “Classicismo barroco” néao
definem em qual classicismo, em que fontes classicas especificas, a arquitetura
francesa do séc. XVII se inspira.

Quando muito, as referéncias a esta inspiracdo se voltam para Fontainebleau,
para o que ainda é chamado de “Renascimento francés”, e justamente o que se
quer demonstrar € como esses elementos classicos estdo diretamente ligados a

tradicao maneirista italiana e francesa.
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Como quase todos os historiadores da arte, até meados do séc. XX, ndo operam
com o conceito de Maneirismo (a ndo ser em sua visao tradicional, como uma
escola decadente do Renascimento e geralmente restrito a pintura e as artes
decorativas), suas analises do que tenham sido o Renascimento e o Barroco nos
parecem, hoje, esquematicas e confusas, ja que todas as obras em que
reconhecemos a linguagem essencial da crise da cultura renascentista foram
incorporadas a um ou a outro dos dois estilos, ou a ambos - uma das mais claras
evidéncias da conciliagdao entre valores antitéticos que caracteriza o Maneirismo.
N&o podemos, entretanto, prescindir dessas analises, e algumas das obras
escritas até a decada de 1950, ainda que registrem certas visdes “datadas” ou
erros de datacdes e registros®, constituem o ponto-de-partida para as atuais
investigacdes € um contraponto, fundamental para o processo dialético em que
cada geracao elabora sua propria perspectiva de conhecimento.
No caso da arquitetura francesa do séc. XVII, a obra de Victor-Lucien Tapié®,
editada pela primeira vez ha mais de quarenta anos, ainda é considerada um
classico, uma referéncia obrigatoria, a que, portanto, temos de nos dirigir.
A partir dele e de outros autores que abordaram o tema e baseando-se na analise
formal - especialmente das superficies e volumes externos - de algumas das mais
célebres edificacdes dos estilos Luis Xlll e Luis XIV, este artigo pretende tecer
consideracdes sobre os aspectos classicos e barrocos desta arquitetura, e sobre

como classificar, dentro dos grandes estilos historicos, uma produ¢ao que parece
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oscilar, constantemente e em diferentes aspectos, entre varias fontes de

inspiracao e entre, pelo menos, duas tendéncias opostas do gosto seiscentista.

2. Barroco e Classicismo.

No prefacio da segunda edicdo de seu livro, em 1968, Tapié reporta sua
participac@ao no coloquio ocorrido em Roma (cujo tema era o Maneirismo e 0
Barroco), em 1960. A partir deste coloquio e da publicacdo das comunicacdes, em
1962, tornou-se comum apresentar uma divisao em trés etapas para o periodo
posterior ao Renascimento: o Maneirismo, o Barroco € o Rococo.

O autor constata a dificuldade em tracar fronteiras e afirma que o pior erro “é
deixar-se seduzir pelo prestigio das etiquetas e torturar-se para saber se uma
determinada obra merece ser chamada de maneirista, em razdo das formas que
apresenta, ou barroca, porque pertence ao periodo em que as grandes obras
primas do barroco ja tinham surgido™.

O que Tapié considera ser “o pior erro” me parece ser, ao contrario, uma das
ocupacdes primordiais de um historiador da arte. Reconhecer a recorréncia de um
determinado conjunto de formas e de suas estruturas sintaticas - o estilo -, dando-
lhe uma etiqueta, e “torturar-se” com a descontinuidade histérica e com a infinita
riqueza da realidade (que nunca se ajustara plenamente a essas etiquetas, a

nossos esquemas ideais) sao pressupostos indissociaveis de nossa tentativa de
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decifrar as relacdes entre o estilo e seu tempo, entre inovacao e tradicao, entre
ser e sociedade, e, consequentemente, entre arte e historia.

Tomando em conta que suas palavras prefaciam a segunda edi¢cdao de seu livro,
parece que o autor quer abrandar os efeitos que o redimensionamento do
conceito “Maneirismo” - ocorrido justamente antes desta reedicéo - ja teriam
causado, ou iriam causar, sobre sua obra fundamental.
E verdade que o desconhecimento de uma concepcdo mais atualizada sobre o
estilo, como foi comentado, compromete parte de suas questdes sobre esta
arquitetura - entre o Maneirismo e o Barroco - que a Fran¢a desenvolveu ao longo
do Seiscentos; mas isto néo lhe tira o valor da informacéao erudita nem o mérito de
reconhecer a existéncia do Barroco francés e de suas correlacées com uma
vertente mais austera, mais classicista.
O proprio Tapié considera que o termo “Classicismo” € tdo ou mais impreciso do
que o termo “Barroco™, e que colocamos em pontos extremos um classicismo
intransigente e um barroco estonteante:

“Esses sao inconciliaveis. Mas, entre os dois? Mesmo em Franc¢a, onde

o classicismo atingiu sem duvida a sua perfeicdo, o paradoxo néo &

verificar a existéncia de um barroco francés, mas nega-lo, como se

temesse fazer mal ao classicismo. Contudo, esse barroco conservou

maior equilibrio € medida por ser francés. Chegado da ltalia,
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principalmente de Roma, amorteceu, quando noutras regides se
desenvolvia até a vertigem.™

Na histoéria da arquitetura do Mundo Ocidental, ha toda uma tradicdo
fundamentada no Classicismo, praticamente ininterrupta, que vai de sua
sobrevivéncia nos diferentes estilos medievais e de sua reinterpretacao pelo
Renascimento, passando por sua implantacédo na Era Moderna por obra do
Maneirismo e por sua relativa dissolucao através do Barroco e do Rococo, até
sua recuperacao pelo Neoclassicismo do sec. XVIII.

Esta tradicdo continua subjacente ao Ecletismo arquiteténico do séc. XIX, esta na
esséncia dos fundamentos de Le Corbusier e de todo o Racionalismo dominante
na arquitetura moderna, e volta a ser a fonte de referéncia (mesmo que por
razdes totalmente diversas) para uma das mais fortes vertentes da Pos-
modernidade.

Tapié ndao chega a definir uma concepc¢ao pessoal de “Classicismo” nem
desenvolve as acep¢des possiveis do termo.

Sua defini¢cdo do Barroco francés como um estilo entre os inconciliaveis
“classicismo intransigente” e “barroco estonteante” parece ocupar, teoricamente,
0 espaco “entre os dois” (entre Renascimento e Barroco) do Maneirismo.

Sem duvida, ha barroco - ora mais evidente, ora menos - em quase toda a
arquitetura francesa do séc. XVII, pois, mesmo nos exemplos exaltados como as

mais perfeitas expressdes deste dito “Classicismo francés do séc. XVII", os
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elementos classicos nunca se encontram absolutamente imunes a uma
“contaminac¢ao” por uma idéia nova, por um movimento qualquer, por uma linha
que se quebra e se torce ou, ao menos, por um ou outro dos elementos
decorativos proprios do Barroco.

Ao afirmar que o Classicismo atingiu a sua perfeicdo na Franca, Tapié parece
ignorar que - no que se refere ao vocabulario, a sintaxe, e ao repertério dos
modelos classicos - pouco se acrescenta, no decorrer do séc. XVII, ao que fora
herdado do classicismo maneirista do XVI e inicios do XVII. Por sua vez, a
afirmativa exprime uma terrivel contradicéo, porque, se este classicismo, segundo
o autor, é algo “entre os dois”, ou seja, se ndao € “intransigente”, como poderia ser
“perfeito”?

Além de infundada historicamente, a idéia de perfeicdo classica atingida pela
arquitetura francesa do séc. XVII parece resultar de um mero nacionalismo de
Tapié (e, em geral, dos franceses).

Este carater ideologico € reforcado por sua justificativa idealista do arrefecer das
tendéncias barrocas, na Franca, por uma espécie de espirito racionalista e
comedido, que seria proprio do francés.

A idéia da existéncia do carater, da personalidade ou do espirito de um povo
-constituido por valores e aspectos particulares a uma determinada cultura e que
transcendam as diferencas de classe - domina a concepc¢ao da Historia de

inumeros historiadores e também da maioria dos integrantes destas populacgdes,
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levadas a crer, pela eficacia dos mecanismos de propaganda ideolégica, em uma
peculiaridade de suas identidades nacionais.

Toda uma tendéncia na Histdria da Arte, de Alois Riegl e da “Escola de Viena”,
passando por Worringer, aos nossos dias, centra-se em um “ethos popular”, nas
diferencas culturais como resultantes das relacdes dos povos com meio-
ambientes acolhedores ou hostis™.

Embora seja constantemente deformada - tornando-se deformadora ao se traduzir
em xenofobia e racismo ou quando tomada como o elemento determinante da
Historia -, tal idéia ndo €, em si, absurda, pois talvez seja possivel isolar tais
particularidades nacionais, em culturas sedimentadas apos varios séculos de
realizacdes e vivéncias coletivas. Curiosamente, os mesmos historiadores que
justificam, pelo “espirito francés”, o racionalismo artistico do séc. XVII, quando
tratam de estilos franceses acentuadamente anti-racionalistas, como o Gético
Flamejante, o Rococo ou o0 Romantismo, nunca lembram de explicar aonde foi
parar - ou “baixar” - o referido espirito.

Ao analisar o Barroco, como o novo estilo artistico do séc. XVII europeu, Hauser o
separa em duas vertentes, que correspondem a duas realidades culturais
diversas, constantemente opostas em seus aspectos politico-econémicos, sociais

e religiosos: o “Barroco catdlico e cortesdo” e o “Barroco protestante e burgués™'.
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O primeiro expressaria o triunfo da Contra-reforma sobre a Reforma - durante e
esp. apos a Guerra dos Trinta Anos (1618-1648), quando partes importantes da
Alemanha e da Europa central foram reconquistadas ao catolicismo.
Também as vitorias do absolutismo sobre o poder feudal e sobre a autonomia
republicana e o conseqiiente predominio de sua economia mercantilista - tanto
sobre a economia feudal quanto sobre o capitalismo fundamentado na livre
iniciativa - estariam diretamente relacionados a criacao do novo gosto.
Justamente a partir de meados do século, o estilo se afirmaria pelos paises e
regides ligados a Roma, que cobrem-se de igrejas e mosteiros, mas também de
palacios, ja que as monarquias absolutistas fundamentavam-se no “direito divino”
e a alianca entre o Estado e a Igreja representava uma identidade de interesses e
propositos, de estratégias éticas e estéticas.
Ariqueza e o dinamismo do Barroco - evidentes nas grandes obras de pintura e
escultura, no decorativismo explosivo de palacios e igrejas, e no fausto das festas
e rituais das cortes absolutistas - encontram-se em analogia direta com a
acumulacao material e com a intensidade e a diversidade do comércio maritimo,
realizado agora em escala mundial e desenvolvido, pelo sistema mercantilista, a
um nivel que superava (pela primeira vez, desde a Antiguidade) o atingido pelo
mundo helenistico e romano.
Também inerente ao estilo, a dramaticidade se explica pela necessidade de

propaganda da fé, pela carga de emocao que a arte deveria despertar nos fiéis -
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fosse para reconquista-los a ortodoxia catolica fosse para alimentar o rebanho
com seu envolvimento direto na experiéncia mistica, concretizada pelo ilusionismo
artistico.

A mesma dramaticidade serviria aos propositos de celebragcdo do absolutismo,
especialmente em grandes cenas de batalhas vencidas ao inimigo - pela acdo
herdica do monarca ou dos grandes da corte a seu servico - € que assegurava a
paz e a prosperidade do reino.

Em oposicao ao transcendentalismo e a grandilogliéncia da estética catdlica, a
visdo materialista e imediatista das médias e pequenas burguesias se exprimiria,
particularmente na Holanda, no “Barroco protestante e burgués”.

Esta outra tendéncia barroca estaria representada principalmente pela pintura e
por seu intenso realismo técnico e tematico.

As cenas celebram a vida urbana e doméstica dos holandeses, o mundo civico e
o privado, seus pequenos prazeres, seus vicios e virtudes, e a fugacidade do
momento que se eterniza em “instantaneos”, nos retratos individuais e coletivos,
ou na concretude sensualista das paisagens e naturezas-mortas (cuja demanda,
em um mercado burgués de arte, superaria a de qualquer outro lugar).

Além dessas duas vertentes opostas do gosto barroco, Hauser admite a
existéncia da tendéncia ao Classicismo, que, por seu carater normativo, com seus

valores de ordem e rigor, sempre seria util a afirmacéao do absolutismo
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monarquico, sendo mais evidente na segunda metade do século XVII,
especialmente na Franca de Luis XIV e na Inglaterra.
E verdade que o realismo predomina na pintura holandesa do séc. XVII, mas ele
também esta presente em grande parte da arte realizada nas cortes catdlicas.
Ele se encontra, como um elemento subjacente, em obras propriamente barrocas
- 0 que se constata no ilusionismo dos tetos; nos tipos de Caravaggio e de todos
os seus seguidores, dos italianos a Ribera, Zurbaran e Velazquez; na retratistica
em geral - e até mesmo como expressao dominante do gosto, como se atesta em
certas obras de Murillo e principalmente no mundo camponés que se vé nos
quadros dos Le Nain, em que uma atmosfera de passividade triste parece
antecipar o carater de denuncia social do Realismo de dois séculos depois - o
que vai de Millet e Daumier aos “Comedores de batata” de Van Gogh.
No sentido inverso, também pode-se encontrar excesso, luxo e opuléncia,
dinamismo e dramaticidade, no “Barroco protestante e burgués”.
Néao tanto, evidentemente, em Vermeer e Pieter de Hooch (ou de Hoogh), mas
certamente em Hals e Rembrandt, e em obras de Ruysdael que prenunciam, em
mais de um século, o clima misterioso da paisagem romantica.
Por sua vez, o Classicismo recém-absorvido pela Europa, em suas formulas
maneiristas, convertera-se em apanagio essencial do mundo erudito, uma espécie
de substrato da propria cultura, indispensavel a formacao individual do artista ou

a expressao simbdlica do papel racionalizador e ordenador do Estado. Todo o
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periodo barroco e sua arte, portanto, ndo poderiam estar isentos de uma continua
referéncia a essa heranca, reconhecida, desde o séc. XVI, como fonte
fundamental da cultura do Ocidente.

Antes da segunda metade do século, ha classicismo na pintura de Poussin, na
literatura de Corneille, na arquitetura de Mansart, como depois, na Colunata do
Louvre e mesmo em Versailles ou na arquitetura de Wren e Vanbrugh.

Mas além do que se convencionou tratar por “Classicismo francés do séc. XVII",
também podemos isolar valores classicos na contencao dos gestos e na
centralizacao e equilibrio da composicao, que vemos em pinturas de génios
barrocos como Velazquez e Zurbaran ou Rembrandt e Vermeer, ou ainda na
tematica e na perfeicéo fisica dos corpos, em obras consideradas simplesmente
barrocas, como o “Apolo e Dafne”, de Bernini.

No eclético e altamente complexo quadro da arquitetura européia posterior a
Reforma'?, podemos tentar isolar os elementos constantes e identificar o carater
de uma ou outra tendéncia que assuma um papel dominante, em uma
determinada regido ou época, mas a realidade de um mundo intercambiante, em
processo de expansao acelerada, dificiimente se expressara de forma univoca,
dentro de um rigido sistema que resista a “contaminacéao” pelo “outro” ou a
“canibalizacao” do estrangeiro.

Assim como as multiplas tendéncias artisticas englobadas pelo conceito

“Maneirismo” tém, em comum, a tentativa de conciliar classicismo e
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anticlassicismo, assim, nas trés vertentes do Barroco, haveria um mesmo e novo
elemento, ao menos, um Unico aspecto compartilhado, sem o qual seria
impossivel falarmos de um so estilo.

Este aspecto se evidenciaria em uma nova concepc¢ao do espaco como algo
infinito e dindmico, como um processo mais do que uma realidade estatica - uma
intuicao do espago-tempo da fisica de nossa época, mais do que a concepcao de
espaco-volume que, apesar de todo o progresso da ciéncia, ainda domina o
entendimento comum.

O espaco abstrato e simbdlico da pintura medieval fora substituido, a partir de
Brunelleschi, pela representacdo em perspectiva; mas, comparado ao espac¢o dos
quadros e afrescos barrocos, o das pinturas renascentistas parecem cenarios
pintados em teldes de teatro, com as personagens expostas em exiguo proscénio.
Nas obras maneiristas, o espaco € geralmente artificial e abstrato, mas, mesmo
quando se faz representar de forma absolutamente naturalista, os
enquadramentos “cinematograficos”, inusitados, ou a recuperacao da composicao
por adicao (da pintura medieval) acabam por deformar ou fragmentar a realidade
espacial.

Opondo-se ao Maneirismo, a espacialidade da pintura barroca encontra sua
originalidade e especificidade em seu ilusionismo perfeito - com suas qualidades
aéreas e luminosas, absorvidas dos proprios maneiristas venezianos, ou com a

profundidade do tenebrismo caravaggiesco.
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Os horizontes baixos das paisagens, a massa dos arvoredos, a dinamica das
nuvens na vastiddao dos céus; a altura dos ambientes internos, os grandes vazios
das sombras e penumbras ou a profusdo de objetos, a riqueza de detalhes e
pormenores; os jogos de espelho, os extravazamentos, as interpenetracdes da
obra de arte com o real - todos estes aspectos falam da grandeza, da vastidao, do
gigantesco espaco do mundo.
Na concepcéao barroca, pode ser vista a infinitude do vazio pés-copernicano, que
Pascal tenta preencher com um Deus onipresente e reconfortante e que os
protestantes enfrentaram com o espirito pratico e avido do capitalismo, como algo
a ser preenchido e explorado, ou seja, como business.
Esta nova percepcao do espaco nao esta restrita, evidentemente, a pintura
barroca, expressando-se de forma magnifica em algumas das esculturas de
Bernini, ou no complexo desenvolvimento da arquitetura de um Borromini € um
Guarino Guarini, ou ainda no rococ6 de Neumann ou do Aleijadinho.
Como nao ha, em termos de linguagem arquiteténica, uma traducéao do realismo
pictorico do “Barroco protestante e burgués”, as tendéncias estilisticas da
arquitetura do séc. XVIl ficam restritas a oposicéo entre Classicismo e Barroco;
mas, para além das questdes formais, também cabe questionar, nesta dicotomia,

0 quanto a arquitetura francesa absorveu da nova concepcédo de espacialidade.
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3. Barroco e classicismo no estilo Luis XIII.
Foi comentado, no artigo anterior'®, que o novo estilo comeca a surgir, a partir da
década de 1620, com a absorcéo de algumas formas decorativas - como nos
painéis do Hétel de Sully e nas molduras das lucarnas do Castelo de Balleroy - e
com o inicio de uma dinamizacdo da composicao volumétrica, pelo avanco mais
decidido dos pavilhdées dos cantos (no mesmo castelo) ou na concavidade das
laterais do Maisons-Lafitte, de Mansart.
O Barroco, na arquitetura francesa, se insinua no movimento espacial dos
volumes, ao se abrirem e se integrarem aos patios e jardins. Raramente sao
movimentos curvilineos e interpenetracdes espaciais como no barroco italiano,
mas movimento em angulos, em quebras, em bracos que se distendem e
avancam.
Esta € uma retdrica particular de quase toda a arquitetura barroca, que nos
convida a penetragéo, ao abrigo.
Na Ala Orléans do Castelo de Blois, realizada entre 1635 e 1638, Mansart articula
os trés andares por pilastras geminadas, como faria depois no Lafitte, entre 1642
e 1650.
O denteado em pedra rusticada desaparece, em ambas as composi¢cdes, mas 0s
altos tetos a francesa e pequenas variacdes na disposicao das ordens classicas
continuam a expressar a linguagem dominantemente maneirista do maior dos

arquitetos ligados ao “estilo Luis XIII".
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Sendo posterior, o Lafitte &, surpreendentemente, muito mais austero. Estaria a
diferenca explicada ndo pela evolucéao estilistica do arquiteto, mas pela clientela,
com a aristocracia resistindo ao barroco da realeza?'
Na Ala Orléans, entretanto, Mansart rompe a cornija com um meio-circulo central,
envolvendo decoracdes que parecem fitomorfas e em fluidez organica. Além
desta unica introducdo de motivos barrocos na estrutura maneirista, o autor
avanca as alas laterais sobre o patio e as unifica ao pavilhdo, que se destaca da
ala central, por uma colunata curvilinea, que cobre apenas o nivel do andar

térreo.

FIG. 1. F. Mansart. Ala Orléans do Castelo de Blois

Além do motivo decorativo, € especialmente neste jogo dos volumes - com o
avanco do pavilhdao e das alas e o recuo, o céncavo, da colunata - que se
evidencia inquestionavelmente a aceitacéo, pela arquitetura francesa, do
movimento espacial barroco, em uma obra referencial de um dos arquitetos mais
tradicionalmente vinculados ao dito “Classicismo francés do séc. XVII".

Em Val-de-Gréace, a mais célebre igreja de Mansart e do estilo Luis XIlll, o autor
continua a tradicao renascentista e maneirista da cupula sobre cruz grega,
enquanto acrescenta um portico, com colunas corintias sustentando um frontao
triangular integro, a fachada inspirada no arquétipo da arquitetura religiosa

maneirista - o Gesu, em Roma, de Vignola e Della Porta.
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FIG. 2. F. Mansart. A Igreja de Val-de-Grace

Todo este repertdrio - evidentemente classicista e eminentemente maneirista
-parece referendar a resisténcia francesa ao Barroco; mas isto seria ignorar os
novos elementos, por mais discretos que parecam: as palmas no timpano do
frontdo e os degraus curvilineos nas escadas laterais do portico; os elementos
fitomorfos que serpenteiam por entre as volutas; as pequenas coberturas
bulbosas sobre os quatro tabernaculos que envolvem o tambor da cupula; o jogo
dos volumes que recuam a partir do portico.

Alguns desses elementos podem eventualmente surgir em poucas obras
maneiristas, mas sao essencialmente barrocos em espirito e em termos de
recorréncia. Assim também, embora a nave central e unica repita o esquema do
Gesu, a planta eliptica das capelas laterais (em vez de octogonais, como no
modelo) substitui a heranca dominantemente estatica do Maneirismo, pela
elasticidade, pelo dinamismo espacial do Barroco.

Ainfluéncia de Mansart seria enorme sobre os arquitetos posteriores, como Le
Muet e Lemercier (que terminariam a igreja do mestre, inacabada a época de sua
morte) e se estenderia sobre Le Vau, principalmente, e outros dos mais
importantes criadores da segunda metade do século.

Embora se conservassem os altos telhados e as janelas retangulares,

frequentemente em armac¢des de cruz latina (como no Gotico € no Maneirismo),
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com o desaparecimento dos denteados de pedra e 0 aumento do uso das ordens
classicas na modenatura (e especialmente em porticos e colunatas), as
superficies, a plastica e os volumes arquiteténicos ganhavam um aspecto geral de
imponente classicismo.

Este classicismo, como ja comentado, entretanto, nada mais é do que o
classicismo dos arquitetos e tratadistas maneiristas italianos e franceses; mas sé@o
justamente as novas concepc¢des espaciais € os novos elementos decorativos
barrocos que nos impedem de considerar tais obras de Mansart como ainda
maneiristas.

A classica estrutura maneirista, confere-se peso e imponéncia, mas também
algumas dinamizacdes espaciais e pequenas concentracdes de decoracdes
barrocas - irradiadas, explosivas, ou contorcidas € derramadas, em pontos
estratégicos da geometria construtiva.

O que Frangois Mansart concretizou, nestas obras, deu origem ao que poderia
ser descrito como o mais puro estilo Luis Xlll, e, paradoxalmente, ao criar o
discreto Barroco francés sobre a base de um imponente Maneirismo, sua
arquitetura iniciou toda uma tendéncia sobre a qual se formularia o mito do
“Classicismo francés do séc. XVII".

Segundo Pierre du Colombier, na arquitetura francesa, o Barroco se encontraria

especialmente na vida que ganha o ornamento'®. Aos enrolamentos de couro, aos
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circulos e elipses mameiristas, somam-se as formas cartilaginosas e os auriculos
propriamente barrocos.

Aos festdes e grinaldas da tradicdo romano-renascentista-maneirista adere-se a
vegetalia barroca das palmas, dos ramos de louro e de oliveira, de varios
ramicelos florais, com um impeto sinuoso que faz vibrar, com encrespamentos, as
superficies.

Outras formas barrocas - o arco (ou cada lado de um frontdo) combinado, nas
extremidades, a segmentos horizontais; as molduras recurvadas; os troféus de
armas e bandeiras - aparecem com uma certa constancia.

No Castelo de Cheverny, elementos como os painéis das escadas e a lareira do
quarto do rei revelam o desenvolvimento do Barroco francés, paralelo ou

sobreposto a linguagem maneirista dominante.

FIG. 3. Painel da escada do Castelo de Cheverny.

Esta permanéncia das tradicdes maneiristas € atestada, entre outros exemplos ou
aspectos, pela enorme influéncia do arquiteto e gravador Jacques Androuet
Ducerceau.

Nas palavras de Colombier, seria “ele exatamente o principal intermediario para a
transmissao do primeiro estilo de Fontainebleau ao século seguinte”, pois se teria

chegado ao estilo Luis XlII, ao tornar os motivos de Ducerceau mais pesados.'®
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Em um saldo do estilo Luis XIIl, em Fontainebleau, os estuques entre os quadros
nao apresentam os festdes maneiristas de Rosso e Primaticcio, mas cachos de
frutas, e as cartelas acima ndao estdo emolduradas exatamente por enrolamentos
de couro, mas comegam a extravazar-se sobre as molduras retilineas das
pinturas.
Estes detalhes decorativos e o chanframento nos cantos do saldo sao os unicos
elementos propriamente barrocos, ja que o esquema do teto, com pinturas
marrufladas, provem do Maneirismo veneziano, e os lambris pintados com painéis
geomeétricos e com grotescos, embora sejam caracteristicamente Luis XIll, estédo
diretamente ligados as tradicdes decorativas maneiristas, que, havia mais de um

século, eram absorvidas da ltalia.

FIG. 4. Salao Luis Xlll do Palacio de Fontainebleau.

A hesitacdo dos arquitetos franceses entre a manutencao da vertente mais
classicista do Maneirismo e a aceitacdo de alguns dos valores barrocos de
dinamismo espacial ou decorativo pode ser exemplarmente demonstrada na
analise de quatro obras dos dois maiores arquitetos de todo o século. O Lafitte e
a Ala Orléans, de Mansart, ja comentados, e o Castelo de Vaux-le-Vicomte, de
Louis Le Vau, se prendem ao estilo Luis Xlll; o quarto, Versailles, € o

representante, por exceléncia, do estilo Luis XIV.
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Louis Le Vau, entre 1657 e 1661, realizou o Castelo de Vaux-le-Vicomte e, de
1661 até sua morte, em 1670, trabalhou em Versailles.
Em Vaux, a tradicdo maneirista continua nos altos telhados e chaminés esguias, e
na fachada dividida em cinco partes, com o segmento central e os extremos
ligeiramente projetados a frente, como pavilhdes.
As janelas retangulares e estreitas, apenas rasgadas na superficie dos muros; a
ordem colossal em pilastras de baixissimo-relevo; os 6culos das lucarnas; as
estatuas e jarrées como acrotérios ou pinaculos; a rusticacéao do primeiro dos trés
pavimentos e o frontao triangular sobre o corpo central - tudo revela a continua

absorcdo da linguagem maneirista italiana pela arquitetura francesa.

FIG.5. Louis Le Vau. Castelo de Vaux-le-Viconte.

Outras caracteristicas, no entanto, transformam o Castelo de Vaux em uma das
mais importantes criagdes do Barroco francés.

O pavilh@o central e sua cupula se desenvolvem sobre um plano eliptico que
oferece o eixo menor por entrada, como Sant’Andrea al Quirinale (em que Bernini,
com o mesmo partido, aumenta a elasticidade espacial em relacdo as plantas
elipticas longitudinais, preconizadas no Maneirismo, por Vignola).

O lanternim é arrematado por uma forma nova de pinaculo, mais fino e
proporcionalmente mais alto do que qualquer forma analoga da arquitetura gotica

ou da maneirista, assemelhando-se a um elemento oriental.
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Na fachada oposta a dos jardins, os corpos laterais avan¢gam decididamente e o
corpo central € envolvido por muros céncavos.
Sem apresentar, externamente, qualquer fluidez decorativa, Vaux realiza o mais

caracteristico do Barroco, na esséncia da linguagem arquiteténica - o espaco.

FIG. 6. Louis Le Vau. Planta do Castelo de Vaux-ie-Vicomte.

Lilian Chételet-Lange'” afirma que a compactacdo e o peso barrocos de Vaux
seriam brevemente substituidos pelas mais elegantes formas cubicas de
Versailles.

Compactacao e peso sao valores que podem igualmente ser encontrados em um
palacio maneirista, assim como “elegantes formas cubicas”. O Barroco em Vaux,
encontra-se em algo mais definido e efetivo para que o caracterizemos como tal :

o0 movimento espacial.

4. Barroco e classicismo no estilo Luis XIV.

Na historia politica da Franca, o ano de 1661 assinala a morte de Mazarin e a
decisao de Luis XIV de tomar as maos os negocios do Estado. Paralelamente, na
historia da arquitetura, registra-se a conclusao do Castelo de Vaux e o inicio da
construcao do Palacio de Versailles, o fim do estilo Luis XIIl e a gestacédo do

estilo Luis XIV.
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Em grande parte laica, a arquitetura da segunda metade do séc. XVIl| € dominada
pela figura do rei e esta representada, principalmente, pelo acabamento de seu
palacio no Louvre e pelo empreendimento de Versailles'™.
A transformacéo plastica mais evidente & a substituicdo dos tradicionais telhados
altos (e das chaminés esguias e proeminentes) por cornijas apoiando
balaustradas e/ou platibandas, a que se sobrepdem os troféus de armas ou
pinaculos, jarrées e estatuas.
Apos séculos de existéncia no periodo medieval e depois de sobreviver, durante o
Maneirismo francés, por mais de cem anos, a tradicao dos “altos tetos a francesa”

cedia, enfim, a solu¢do dominante no Maneirismo italiano.

fig. 7. Pierre Patel, o velho. O Castelo de Versailles de Luis XIII.

O Castelo de Versailles fora criado para Luis Xlll, emtorno a 1624, por Le Roy,
que projetou dois pequenos pavilhdes avancados nos cantos de tras do corpo
central e duas alas a frente, quebrando-se nas extremidades, além de duas outras
alas independentes mais a frente, criando uma planta aberta e dindmica, ou seja,
ja espacialmente barroca.

Le Vau preservou a estrutura do castelo, mas o envolveu com o triplo da area
anteriormente construida, abrindo dois patios internos para a aerac¢ao e insolacao
dos novos aposentos (depois transformados em quatro, pelas intervencdes de

Jules Mansart, como se vé em plantas e gravuras).
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FIG. 8. Versailles. Planta parcial e do conjunto.

FIG. 9. Versailles. Vista das construcdes em torno ao Patio de Marmore.

O arquiteto também respeitou as solu¢cdes formais do estilo Luis Xlll, segundo a
vontade de Luis XIV'?, mas redesenhou e reformou todo o conjunto, ampliando o
avanco das alas e unindo-as aos corpos independentes - que seriam depois
totalmente modificados, o do norte por Gabriel, no século XVIII, e o do sul,
seguindo os mesmos planos, no Oitocentos™.

Gabriel iria se basear na fachada oriental do Louvre (que ainda sera discutida) e
no que Le Vau e J. Mansart realizaram em torno ao castelo primitivo de Versailles;
ou seja, introduziu o estilo Luis XIV na area dos patios que Le Vau, o maior
arquiteto deste estilo, preservara no estilo Luis XIII.

Jules Mansart também reformou a parte central da fachada principal criada por Le
Roy, com janelées em arcos envidragados, emoldurados por ordens geminadas -
a mesma solu¢cdo que ele e Le Vau usaram a volta do palacio.

Ao criar um terceiro pavimento, coroado por um medalhdo cercado de folhagens,
e colocado contra as altas coberturas, Mansart teve de modificar a forma, o

tamanho e o posicionamento das lucarnas.
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Por um lado, se o conjunto perde em harmonia, por outro, adquire um acento
maior de riqueza ornamental e de centralizacdao do foco arquiteténico, ou seja,
torna-se um pouco mais barroco.
A fachada voltada para os jardins de Versailles desdobra-se em sete ou nove
areas.
Trés segmentos levemente projetados a frente ostentam colunatas ao nivel do
piano nobile, vazado por janelas em arcadas, separadas pelo aditamento de
pilastras jénicas.
O primeiro pavimento, rusticado e aberto em arcadas, e o terceiro, metrificado por
janelas retangulares e pilastras corintias, complementam a sobriedade classica da
obra essencial de Le Vau.
Ao construir a célebre Galeria dos Espelhos, que corresponde exatamente aos
trés modulos centrais, Jules Mansart uniu as duas extremidades, projetadas, por
Le Vau, bem a frente da caixa construtiva (e também compostas por trés modulos,
com os pares de colunas geminadas como 0 modulo do meio).
Assim podemos ler esta fachada como composta por nove areas, embora as duas
areas laterais a grande colunata central - ao articularem-se as de Le Vau, no
mesmo plano e com 0 mesmo tratamento parietal - parecam fundir-se,

possibilitando uma leitura do conjunto em sete, em vez de nove areas.
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O uso das arcadas no piano nobile, com portas feitas por pequenos vidros,
divididos por pinazios que acompanham a forma dos arcos, € uma novidade na

arquitetura francesa e marca o estilo Luis XIV.

FIG. 10. Louis Le Vau e Jules Mansart. Versailles. Fachada para os jardins.

Le Vau nédo apenas concluira, com o Castelo de Vaux-le-Vicomte, o ciclo criador
do estilo Luis Xlll, mas com a nova concepc¢ao de Versailles, tornava-se também o
grande iniciador do estilo Luis XIV.

De todo o perimetro, apenas a parte central da fachada ocidental (a dos jardins) e
a parte também central da fachada ocidental, que da para o Patio de Marmore,
como ja comentado, foram edificadas por J. Mansart, que respeitou quase
integralmente as solucdes de Le Vau.

O estilo da arquitetura externa de Versailles, o préprio estilo Luis XIV,
conseqientemente, deve muito mais a Louis Le Vau, embora Jules Hardouin
Mansart tenha sido o construtor da Capela e das duas vastas extensdes do
palacio para o norte e para o sul e, assim, tenha-se tornado o arquiteto
responsavel pela maior parte, em metragem quadrada, de todo o conjunto.

Os elementos aqui descritos, no entanto, ndo parecem acrescentar qualquer
grande novidade as tradicées do Maneirismo italiano, especialmente o veneziano,
e especificamente o de Sansovino - a ndo ser os desdobramentos da fachada em

mais de trés segmentos, tipico do Maneirismo francés.
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Com a eliminacao dos altos tetos e a adocdo de uma volumetria e de uma plastica
essencialmente venezianas, Versailles parece adotar definitivamente o carater
mais classico do Maneirismo italiano.
Assim descrito, o Barroco francés de Francois Mansart, na Ala Orléans de Blois, e
do proprio Le Vau, em Vaux-le-Vicomte, parece desaparecer - o que justificaria o
rotulo “Classicismo francés do séc. XVII” -, mas outra realidade, entretanto, se
revela por tras dessas aparéncias.
O motivo decorativo do troféu de armas coroa os cantos dos porticos do piano
nobile e também a balaustrada - a intervalos determinados pelos moédulos ou
areas em que a fachada para os jardins e as fachadas laterais se desdobram.
A rigor, este € o unico elemento plastico propriamente barroco, em toda a
decoracao externa, mas, por menos que isto pareca representar, sua simples
presenca nos comunica, de imediato, a marca do Barroco, a “datacdao” da obra e a
impossibilidade, assim, de a classificarmos puramente como classica, maneirista
ou renascentista.
O Barroco, entretanto, ndo se revela apenas em um elemento plastico das
fachadas, mas em uma série de outros aspectos: na imensidao e insercao do
palacio no espetacular de todo o conjunto, no movimento espacial das alas que se
abrem para o espaco exterior dos patios, € no rasgamento dos janelées em

arcada para os jardins monumentais de Le Nétre.
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O acordo orquestral entre arquitetura, escultura, pintura, artes decorativas,
paisagismo e hidraulica - um dos aspectos essenciais dos grandes palacios
barrocos - tem, em Versailles, o seu proprio paradigma. Isto deveria nos impedir,
definitivamente, de usar o termo “Classicismo francés do séc. XVII” para definir
seu estilo, pois, embora o Barroco busque, como o Classicismo, a integracao
entre as partes, ele o faz pela acumulacao de recursos, enquanto o Classicismo
preconiza a restricdo, a simplicidade e a economia de meios.
Além disso, como foi comentado no artigo anterior, um juizo sobre os estilos
arquiteténicos ndo pode se basear exclusivamente em seus aspectos exteriores
ou interiores.
A despeito de suas tematicas, geralmente classicistas, as pinturas que cobrem os
tetos dos grandes aposentos e da Galeria dos Espelhos tém um carater ilusionista
e grandiloglente, tipicamente barroco, como também séo barrocas as formas e
decoracdes de muitas das molduras.
Entre os Grands appartements de réception du Roi, o Salao de Vénus tem, em
seu forro, uma grande pintura em elipse (sobre a influéncia do amor sobre os
reis), que se articula a duas outras circulares, parecendo apoiar-se nas demais,

que, por sua vez, sustentam-se, arqueadas, sobre a cornija.

FIG. 11.Le Vau e Le Brun. O Salao de Vénus. Versailles.
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O ilusionismo do esquema, com 0 vazamento para o céu, ho rasgamento dos
cantos, na pintura da elipse central e na fantastica galeria pintada na parede (na
parte inferior da foto, a direita); as molduras fitomorfas que envolvem, em alto-
relevo, as pinturas do forro; a forma dos jarrées “colocados” nos cantos e
parecendo apoiar-se na cornija; o efeito de luxo e opuléncia dado pela variedade
de materiais, cores e texturas usados nas superficies do aposento - todos estes
elementos conferem um aspecto definitivamente barroco a tradicdo maneirista do
saldo cubico ou prismatico, coberto por abobada de barrete-de-clérigo truncada.
Imagine-se o efeito geral, com os armarios e mesas marchetados (com placas de
tartaruga embutidas e adornos de bronze dourado, de Boulle), as banquetas
forradas de veludo ou de tapecaria e os candelabros de bronze dourado que
compunham a mobilia. O saldo tem forma e ordenacao classicas, € dedicado a
uma divindade greco-romana, e também €& classica a tematica das pinturas, mas o
gosto barroco recobre quase tudo.
Mesmo na ordem arquiteténica, aparentemente classica, o capitel, com seus
pingentes vegetais, € uma invencao barroca (a partir da composita dos tratados
maneiristas) e a colocac¢ao, no friso, de uma banda fitomorfa € um uso tipico
também do novo gosto.
Provavelmente criados pelos venezianos, pequenos espelhos podem ser vistos
na pintura flamenga do séc. XV e em toda a maneirista, mas a producéao de

laminas de vidro espelhado, de tamanho grande, so6 se realiza no séc. XVII, e sua
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aplicacé@o a arquitetura - seu primeiro registro de importancia na historia da
arquitetura - acontece apenas com Luis XIV, em Versailles.

Com as laminas espelhadas forrando as paredes e formando arcos paralelos aos
das janelas que dao para o parque, a grande galeria central do palacio foi
denominada a partir deste material - a Galeria dos Espelhos (Galerie des Glaces).
Ela contribui decisivamente, com o ilusionismo espacial perfeito do novo recurso e
com sua exuberancia decorativa, para o contraste entre o gosto acentuadamente
barroco dos interiores e o dominante classicismo maneirista dos exteriores da

caixa construtiva.

FIG. 12. Le Brun e J. Mansart. A Galeria dos Espelhos. Versailles.

Para terminar estas consideracdes sobre o Barroco e o Classicismo em
Versailles, lembremos que todo o conjunto foi concebido, por Le Vau, segundo os
pontos cardeais.

A idéia foi concebida para que o aposento privado do Rei-Sol fosse banhado pelo
nascer do astro e que o poente incidisse exatamente, a partir da janela central da
fachada para o parque, sobre a fonte em que a estatua de Apolo conduz o carro,
mergulhando sobre as aguas do lago (como o deus, que, para 0s gregos, a cada
dia desaparecia sob as aguas do oeste do Mediterraneo).

A metafora € classica, em si mesma, ja que retira seus componentes essenciais

da mitologia.
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Uma retérica arquiteténica que integra todas as artes, o paisagismo, orei e a
propria natureza (a “passagem” do Sol), entretanto, € inquestionavelmente
barroca, e s6 tem antecedentes no Egito”’, mas jamais no Classicismo.
Chatelet-Lange afirma que os principios que se desenvolveram a partir da Ala
Oriental do Louvre (a “Colunata do Louvre” ou “Colunata de Perrault”) iriam se
tornar fundamentais para a arquitetura européia do séc. XVIII: aderéncia a formas
estereométricas essencialmente puras, renuncia a elementos centrais
dominantes, sujei¢do a integridade do plano®.
Além de serem basicamente genéricos, o segundo destes principios €, no
maximo, uma meia-verdade, pois o pavilhdo central se destaca pelo frontdo
triangular e pelos cheios do piano nobile, deixando um acento menor para os
pavilhdes das extremidades.
As trés massas unem-se por alas vazadas pela colunata, um esquema que
continuava o desdobramento em cinco das fachadas maneiristas francesas, com
um aspecto mais italiano - tanto pelo desaparecimento dos altos tetos a francesa
quanto pela relativa “sujei¢cdao ao plano” (ja que tal principio, tomado a rigor, so
pode ser encontrado em palacios renascentistas e em raras obras maneiristas
italianas).
A tradicdo francesa dos desdobramentos e movimentacao das fachadas apenas
se apazigua, ja que, na fachada oriental do Louvre, as trés massas dos pavilhdes

parecem fazer recuar as loggie que as interligam.
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De certa forma, este € o inverso do esquema da fachada para o jardim, em
Versailles, em que sao as colunas dos trés porticos que se projetam a frente do
plano, fazendo recuar, conseqiientemente, a massa construtiva.
A obra mais severa do estilo Luis XIV se constitui em uma das maiores “novelas”
da arquitetura francesa, e provavelmente deve este seu carater classicista tanto a
Colbert quanto aos varios arquitetos que contribuiram de alguma forma para o
resultado final do conjunto.
Como ministro plenipotenciario de Luis XIV, ele deu novos estatutos a Academia
Real de Pintura e de Escultura, organizando-a segundo cuidadosa hierarquia e
conferindo-lhe o monopalio do ensino e das encomendas oficiais. A criacao da
Academia de Franca, em Roma, no ano de 1666, € da Academia de Arquitetura,
em 1671, completavam o programa de controle oficial das artes, exigido pelo rei e
idealizado por Colbert.
O proprio Luis XIV nomeava os membros da Academia de Arquitetura, que
tinham, por missao, dirigir um seminario de jovens arquitetos e atender as
encomendas reais, fosse na concepc¢ao e execucgao fosse no aconselhamento e
acompanhamento das obras®.
As aulas de geometria, aritmética, mecanica, hidraulica, perspectiva e clivagem
de pedras visavam facilitar a compreensao dos preceitos intocaveis dos grandes

mestres.
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“Vitravio figurava como Oraculo. Entretanto, sé era conhecido através

de seus discipulos italianos, Vignola, Palladio e Scamozzi, para citar

apenas os mais freqlientemente nomeados."*
A academizacao do Maneirismo italiano implicava a tolerancia, apenas, dos
elementos preconizados pelos tratadistas, e “(...) acrescentar a suas invencdes
seria uma audacia criticavel (...)".%°
Academizar uma arquitetura que se define pela contradicdo entre seu discurso
classicista, académico, e suas praticas anticlassicas parece a contradi¢dao da
contradi¢cdo, o maneirismo do maneirismo.
A proposito, o uso de geminadas na colunata do Louvre, atribuida a Perrault, foi
visto com reservas severas.
O curioso € que Bramante introduzira as geminadas no Palacio Caprini e quase
todos os mestres do séc. XVI as usaram - frequentemente adossadas ou apenas
encostadas ao plano - o que as torna uma das mais caracteristicas formas da
arquitetura maneirista.
Tratadas como ordem colossal (uso que a partir de Michelangelo se expande por
toda a arquitetura ocidental), as geminadas do Louvre adquirem um novo sentido,
principalmente por se colocarem contra o vazamento das loggie que dominam o
segundo e um aparente terceiro pavimento.
John Summerson, em sua obra mais conhecida®, analisa magistralmente a Ala

Oriental, acentuando o papel da ordem classica no controle sobre toda a
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composicao, mas, ndo chega a definir quais seriam seus aspectos particularmente
barrocos, embora acentue a novidade sintatica das geminadas contra o vazio e
comente os discretos “encrespamentos” decorativos, como peculiarmente
franceses.

Este novo arranjo sintatico, combinado a um primeiro pavimento rusticado e em
arcadas, sera a base do estilo neoclassico de Gabriel, em meados do séc. XVIII -
como pode ser visto no Ministério da Marinha, em Paris, na Place de la Concorde,
e em suas reformas, ja citadas, para as alas avancadas do patio, na entrada de
Versailles.

Na Ala Oriental do Louvre, o primeiro pavimento € rasgado por janelas em arco
segmentado, com a sobreverga acompanhando a forma do arco, sem a corda.

A partir da arquitetura maneirista italiana, o frontao em arco segmentado e o
frontdao triangular foram usados, freqientemente em alternancia, sobre as
janelas®®, como padieiras ou em ediculas (sustentados por pequenas colunas),
integros ou corrompidos (com a retirada de partes do arco ou da corda, do angulo
central ou da base do tridangulo).

A retirada total da corda do arco segmentado ou de toda a base do frontao
triangular seriam efetivados apenas pela arquitetura barroca, tornando-se um de
seus elementos mais caracteristicos.

Além desta arcada do primeiro pavimento poder ser definida, portanto, como

barroca, apenas um outro elemento formal se identifica ao estilo: as elipses
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emolduradas por fieiras de muguet, sobre os frontdes das portas das loggie, que
Lescot usara no préprio Louvre maneirista, mas que so se tornaria recorrente no

Barroco (como foi comentado, no artigo anterior).

FIG. 13. F. Mansart, Louis Le Vau, Perrault e F. D'Orbay. A Ala Oriental do Louvre.

Assim, a Ala Oriental, com sua célebre colunata, constitui o exemplo mais
classicista do estilo Luis XIV, mas, embora crie uma solugéo original em sua
sintaxe compositiva, esse classicismo deve ainda ao Maneirismo francés e muito
mais ao Maneirismo italiano.

Os planos para sua construcao desenvolveram-se em inumeros projetos de
alguns dos maiores arquitetos franceses da época, além dos de Bernini, que,
embora fossem aprovados, nunca se alcaram além dos embasamentos.

As construcdes iniciadas logo eram derrubadas e seus materiais reaproveitados,
quando possivel, na execuc¢ao de novos projetos novamente interrompidos e
reprojetados.

As escavacdes do embasamento do pavilhdao meridional, a partir de 1964, e as
pesquisas de documentacao que se tornaram necessarias, sem chegar a
esclarecer toda a historia do processo de construcado, contribuiram com uma série

de descobertas? .
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As obras foram iniciadas a cargo de Louis Le Vau. A protecao de Mazarin o
tornara arquiteto oficial do reino e o empregara em Vincennes, na Salpétriere e
em sua obra principal: o acabamento da Cour Carré do Louvre.
Com a morte do cardeal, em 1661, Le Vau foi incumbido do Collége-des-Quatre-
Nations e, terminando a Ala Sul do Louvre, se ocupava do pavilhdo do dngulo - o
que determinaria a concepc¢éo da Ala Oriental.
Seu segundo projeto para esta ala, entretanto, foi interrompido por um misterioso
antagonismo com Colbert®.
Este projeto incluia, além de um grande portico central, dois outros menores, ao
meio das alas.
Somados aos pavilhdes dos cantos, que apresentavam um recorte em sua
projecéo, esta fachada desdobrava-se em nove areas (ou onze, cosiderando-se
as partes reentrantes dos pavilhdes).
Tanto no terceiro, como no quarto e na primeira versao do quinto projeto de Le
Vau, os porticos menores desaparecem e a fachada restringe-se aos cinco
desdobramentos tradicionais do Maneirismo francés.
Em todos os projetos, entretanto, a planta do portico central combina recortes
angulosos a outros céncavos e convexos € 0 saguéo da entrada apresenta-se,

sempre, desenhado em uma elipse que se abre pelo eixo menor.
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Estas constantes barrocas nos projetos de Le Vau para a Ala Oriental ligam sua
concepcao ao Castelo de Vaux, que ele acabara de concluir, sobretudo no partido
do salé@o eliptico e da cupula se desenvolvendo sobre esta forma.
Os projetos de Francois Mansart - que ndo chegaram a ser construidos - iriam
demolir o que Le Vau construira e transformar radicalmente a concepc¢ao da parte
central (que antecipa a Capela dos Invalidos, de seu sobrinho-neto, Jules) e os
pavilhées das extremidades, todos dotados de cupulas.
Apos o inicio da construgdo do embasamento”, segundo o projeto de Bernini, e
de seu rapido abandono (todo um capitulo na histéria da obra e da prépria
arquitetura francesa, como ja foi dito), Colbert esperava que Mansart executasse
seu projeto, o que se frustrou pela morte do arquiteto, em 1666.
Somente Le Vau poderia ser encarregado do empreendimento, mas a
desconfianca em relacdo a ele, por parte de Colbert, fez com que o ministro o
reconduzisse a obra, embora na condicao de membro, apenas, de uma equipe
integrada por Perrault e Le Brun.*
A atribuicdo tradicional a Perrault do que foi definitivamente edificado fica
seriamente abalada pela descoberta®' do projeto de Le Vau, datado de 1667, em
que aparecem, pela primeira vez, as janelas em arco segmentado do primeiro
andar e a colunata de corintias geminadas e colossais (no projeto de F. Mansart,

a colunata era constituida por colunas isoladas).
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Ao fundo dos intercolunios, as aberturas retangulares das loggie aparecem
coroadas pelas elipses emolduradas com as fieiras de muguet.
Com esses novos dados (e ja se passaram 30 anos!), parece que temos de
reescrever a historia tradicional, ja que os elementos formais mais caracteristicos
da Ala Oriental, inclusive sua colunata inovadora, ndo foram criacao de Perrault,
mas de Le Vau.
Perrault talvez tenha sido o responsavel pela ampliacédo dos pavilhdées e do
portico central. No projeto de Le Vau, as colunatas constituem, cada uma, nove
intercolunios, e os pavilhées possuem duas aberturas. Os intercolunios
reduziram-se a sete e ampliou-se o numero de aberturas dos pavilhdes para trés.
O poartico central de Le Vau era emoldurado por dois pares de colunas em
intercolunio sistilo. Em sua forma definitiva, sua largura quase foi dobrada e sua
superficie metrificada por quatro pares de colunas.
Esta modificacdao acentua a fluidez horizontal, parecendo unir as duas colunatas
das loggie - 0 que quase faz desaparecer qualquer énfase centralizadora (ndo
fosse especialmente o frontdo, como ja comentado, e as trés massas dos
pavilhdes).
Provavelmente esse efeito tera moldado o termo pelo qual a Ala Oriental € mais
conhecida: “A Colunata do Louvre” ou “a Colunata de Perrault” - assim, no

singular.
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Foram eliminados os nichos com estatuas que se alternavam aos vaos
envidracados, com padieiras em frontdes triangulares (ficando apenas este
tratamento para todo o vazamento das loggie).
Eliminaram-se também os troféus sobre a balaustrada, as coberturas dos aticos,
os festdes que emolduravam o arco de entrada e o tratamento rusticado dos
cunhais - que constam do projeto de Le Vau.
Estas mudancas conferem, a ala, aquela severidade compositiva € o purismo
decorativo que criaram o mito do “Classicismo francés do sec. XVII" na
arquitetura, e aos quais Le Vau combinara um numero maior de tradicdes do
Maneirismo francés e as novas idéias espaciais italianas do Barroco (ou algum
comentario, um elemento formal, ao menos, do estilo).
Os autores consultados quanto a estas escavacdes do Louvre consideram -
apesar de todas as evidéncias apresentadas - que nao se pode saber em que
medida Le Vau foi responsavel pelo aspecto final da obra.*”
O que acaba de ser descrito sobre a Ala Oriental resulta da simples comparacao
entre o ultimo projeto do arquiteto e o que acabou sendo edificado, e isso € o
bastante para se atestar que os elementos fundamentais foram concebidos por Le
Vau.
Considerando que néao se pode descartar a possibilidade de uma intervencao de
Perrault no efeito de horizontalidade do conjunto, como foi defendido por Louis

Hautecoeur®, Whitheley e Braham nos déo conta da identificacdo de projetos,
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para a ampliacéo dos pavilhées dos angulos, da autoria de Frangois D'Orbay, o
principal assistente de Le Vau®.
Enfim, a expressao “Colunata de Perrault” pode ter-se derivado apenas de sua
sugestdao a Colbert, em 1664, de uma colunata para a Ala Oriental, ja que as
intervencdes, em 1668, quando a fachada foi alongada nos angulos™® e as
geminadas colocadas no poértico central, podem ter sido obra de D'Orbay.
Para concluir estas considera¢cdes sobre o quanto de classicismo ou de barroco
pode ser encontrado na arquitetura de Luis XIV, sdo necessarios alguns
comentarios sobre as mais destacadas obras religiosas edificadas diretamente
por desejo do monarca: a Capela dos Invalidos e a de Versailles. Ambas foram
concebidas por Jules Hardouin Mansart e terminadas por Robert de Cotte - os
ultimos grandes criadores da arquitetura francesa do século e,
conseqientemente, do proprio estilo Luis XIV.
No interior da Capela de Versailles, a colunata colossal, sobreposta a arcada e
vazada por uma galeria continua, lembra, em esséncia, o0 esquema da colunata
do Louvre. As decoracgdes dos pilares das arcadas e das chaves dos arcos, as
abobadas ilusionistas e a fluidez eliptica do espaco sobrepdem-se, com seus

valores barrocos, a impostacao classica do estilo Luis XIV.

FIG. 14. J. Mansart e Robert de Cotte. Interior da Capela de Versailles.



70
A Capela dos Invalidos tem a planta em cruz grega coroada por cupula absorvida
do Maneirismo italiano e que se tornaria comum em algumas das mais
importantes construgdes religiosas da Franca, a partir do séc. XVII.
A fachada apresenta um severo portico palladiano em dois andares®, que
superpde a ordem corintia a dorica e que “sustenta”, com extrema elegéncia, o
tambor michelangeliano e a cupula, que, levemente, se abarroca.
Apenas as decoracdes dos enchimentos, o alto pinaculo sobre o lanternim e o
impeto vertical desta cupula e de todo o monumento - uma das aludidas
caracteristicas da arquitetura religiosa barroca - possibilitam a inser¢do da obra
de J. Mansart dentro do estilo, de tal forma nos parece classica a sua concepcao
geral e sua imponéncia.
Para além destes poucos elementos formais barrocos e de sua aparéncia
classicista (que deve ao maneirismo de Michelangelo e de Palladio), repare-se o
movimento dos planos e massas retrocedendo em direcéo a cupula e como a
vibrac@o visual das colunas do pértico ascende, pelas geminadas do tambor e
pelo tambor menor, para atingir uma espécie de catarse nos espigdes geminados
da cupula e na fluidez decorativa dos enchimentos fitomorfos entre eles.
O Barroco dificiimente propde uma fachada em tela como o Maneirismo, um
grande painel pictérico que nos esconde a plastica e a volumetria da construcéo.
O sentido de movimento e drama entre as massas que compdem o conjunto nos

falam de uma expressao escultérica que nao esta de todo ausente da arquitetura
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maneirista, mas que somente se converte em linguagem essencial da plastica
arquiteténica, com o Barroco, mesmo que concretizado por meios e instrumentos
fundamentalmente classicistas.

Todo o efeito de acentuada verticalidade €& basicamente atingido com o
alongamento da cupula pelo duplo tambor, que retira definitivamente a solidez do
modelo classico.

Assim, o que ha por tras de toda a imponéncia do monumento centralizado e
classicamente ordenado, € um impeto ascensional que ndo € apenas barroco,
mas que parece preparar - com sua opc¢ao pela leveza e elegancia - os valores

que norteariam a cultura do periodo seguinte: o Rococo.

FIG. 15. J. Mansart e Robert de Cotte. A Capela dos Invalidos.

5. Conclusao.

Consideracdes sobre qualquer tema nao pretendem necessariamente exaurir,
concluir ou fechar questdes, mas tecer comentarios, revelar algum aspecto
desconhecido ou mal percebido, levantar problemas e, na tentativa de resolvé-los,
apontar possiveis caminhos de pesquisa.

Estas consideracdes sobre as questdes estilisticas que envolvem a arquitetura

francesa dos sécs. XVI e XVII, entretanto, apresentadas em dois numeros
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consecutivos de Concinnitas, por sua extensao e fragmentacao, demandam
algumas sinteses a guisa de concluséo.

Para enfrentar o conceito de “Classicismo francés do séc. XVII", uma das
questdes centrais destas paginas, era necessario analisar em que medida este
classicismo acrescentaria algo de original, de peculiar, ao classicismo de que ele
mesmo procedera, ou seja, o francés e o italiano do século anterior.

Vimos como a arquitetura maneirista francesa aproxima-se continuamente da
italiana, mesmo quando tenta ser original, com Delorme, Ducerceau e Lescot, na
segunda metade do século.

No inicio do século XVII, Debrosse se aproximaria ainda mais do Maneirismo
italiano e, embora a arquitetura francesa concedesse discretamente ao novo
gosto da arquitetura barroca, principalmente em obras de F. Mansart € de Le Vau,
ela voltaria a se render aos mestres maneiristas italianos, na compactacao da
caixa construtiva de Versailles e da Ala Oriental do Louvre.

Se podemos, no entanto, tragar uma linha evolutiva classicista da arquitetura
francesa, ao longo dos sécs. XVI e XVII, partindo da fragmentacao dos volumes e
da apologia do ornamento para o purismo volumétrico e decorativo dos exteriores,
a primeira conclusédo a que se chega € a de que as fontes que inspiram este
processo nao procedem diretamente dos gregos, dos romanos ou dos arquitetos

do Quattrocento, mas dos maneiristas italianos.
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O processo deveria ser visto como um desenvolvimento ou uma continuidade do
proprio Maneirismo francés e, assim como a evolu¢cao de uma tendéncia classica,
essencialmente maneirista, pode ser tracada, a segunda conclusdo a que se
chega € a de que o processo de aceitacdao do gosto barroco também pode ser
acompanhado, passo a passo.
Este gosto pode ser mais evidente nas partes externas - desde as decoracdes
fitomorfas do Hétel de Sully ou de Val-de-Gréace a entrada céncava da Ala
Orléans ou a sinuosa do Hétel des Invalides, de Libéral-Bruant, ou as
movimentacdes das massas em Vaux ou Versailles - ou se revelar timidamente,
desde os painéis de Cheverny, ou plenamente, como nos interiores ilusionistas e
espetaculares de Le Brun.
Outra concluséo, decorrente de ambas, € que esta arquitetura s6 pode ser
compreendida nesta inter-relacdo de duas tendéncias e na constancia com que
dominam os interiores ou os exteriores, ao longo de quase todo o “Grand Siécle”,
dentro do mesmo estilo, o Barroco francés, seja o de Luis XlIl ou o de Luis XIV.
Este fendmeno de justaposicdo constante das duas tendéncias fez nascer
expressdes como “Barroco classico’e “Classicismo barroco”.
Nao estranho a justaposicdo dos conceitos, ja que a contradicdo esta no proprio
estilo, nos exemplos concretos. O problema é que estes termos nédo tém a

propriedade de esclarecer que este classicismo esta referido a uma fonte
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fundamental, o Maneirismo italiano, e & isto que acredito poder ter demonstrado
ao longo destas consideracdes e analises.

O interesse no tema, além de justificavel por si mesmo, vem de uma necessidade
imperiosa de revisao historica de conceitos improprios, fossilizados pela mera
repeticdo - ja que ndo os vemos submetidos normalmente a analise critica, como
se todos temessem questionar “as categorias fundamentais” que o tempo
cristalizou por toda uma longa historiografia.

Em nosso proprio panorama cultural e especificamente arquiteténico, este
interesse se explica pela importancia das obras-primas da arquitetura francesa
aqui comentadas - e de seus elementos formais, sintaticos e decorativos - como
modelos para toda uma série de construcdes realizadas em nosso pais,
aproximadamente entre 1870 e 1930 (e, talvez, mesmo ja bem antes ou até bem
depois destas datas).

A critica tem tratado genericamente esta arquitetura, como historicista, romantica
ou eclética, e, quando se detém em algum comentario propriamente estilistico,
sobre os modelos que |he serviram de inspiracado, os termos ndao vao aléem dos
velhos “Renascimento francés” e “Classicismo francés do séc. XVII", ou,
eventualmente, encontraremos a referéncia a um simples “estilo francés” ou
poderemos ler, ainda, sobre “um ar versalhesco”, um “a la Fontainebleau”, e, no

maximo, um “estilo Luis XIII" ou “Luis XIV".
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Como ja foi comentado, alguns destes rotulos podem ser de alguma utilidade,
tornam-se operacionais em certas circunstancias, mas néao definem a quais dos
grandes estilos historicos estas obras se filiam.
Esta definicdo torna-se imperiosa e inevitavel, especialmente apos as discussdes
travadas, ao longo deste século que agora se termina, sobre alguns destes
conceitos e termos histérico-estilisticos.
Apos a destruicdo sistematica de uma arquitetura criticada por sua falta de
personalidade estilistica, por ser um continuo pastiche de culturas alheias a
nossa realidade, no tempo e no espaco, a arquitetura moderna - que a substituiu -
transformou as grandes cidades de nosso pais e de todo o mundo atual, em
pastiches de si mesmas, em monstruosos amalgamas de concreto, vidro, aco e
asfalto, povoados por postes, fiacdes, sinais, anuncios, carros, e seres
robotizados ou estressados ou miseraveis ou violentos.
Nem Chaplin nem Fritz Lang imaginaram Metropolis como estas!
Frente a uma Av. Chile, no Rio de Janeiro, nosso interesse se volta para o estudo
e a recuperacao de um urbanismo que se pautava no ser humano, em um espaco
arborizado e confortavel - quando néo envolvente ou mesmo aconchegante -, com
a pequena praca, a padaria a um canto, a farmacia logo ali, a igreja, o correio.
Isto ndo significa um mero saudosismo ou uma atitude em si mesma romantica ou

historicista, mas uma reflexdo gerada pela necessidade de se tentar refrear o
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desastre urbano contemporaneo e, reaprender, com a tradi¢do, sim, novas
solucdes para um melhor agenciamento do espaco publico e da vida civica.

A especulacdo imobiliaria ndo conseguiu destruir todos os mais significativos
exemplos da arquitetura surgida com as reformas do centro da cidade do Rio de
Janeiro, no inicio do século - como os prédios do Teatro Municipal, o da
Biblioteca Nacional e o do Museu Nacional de Belas-Artes -, fosse por sua
grandiosidade arquiteténica fosse por sua dimensao institucional e historica.
Sempre definidos como vagamente ecléticos, estes edificios reinterpretam formas
e sintaxes essencialmente referenciadas a arquitetura dos séculos XVI e XVII.
Nosso belo Museu, por exemplo, com suas altas coberturas truncadas, sua
rusticacdo a francesa, suas cariatides, frontées e colunatas, deriva-se diretamente
de obras como o Louvre de Lescot, o Lafitte de F. Mansart e a Ala Oriental do
Louvre, de Le Vau.

Assim sendo, foi com a inten¢ado de tentar esclarecer as confusas referéncias aos
estilos destes modelos que estas paginas foram escritas. Que elas possam servir
de alguma utilidade para tantos estudantes e pesquisadores - que comecam a se
voltar para esta arquitetura e este urbanismo tao ameacados e que se interessam
em tentar conhecer e preservar os testemunhos histéricos e artisticos de uma
época, em que a cultura brasileira estava dirigida para outras fontes, para
diferentes modelos, e ndo apenas para a estética massificada, consumista e

internacionalizada do sonho hollywoodiano.



Fé
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LISTA DAS ILUSTRAGOES

fig. 1. F. Mansart. Ala Orléans do Castelo de Blois

fig. 2. F. Mansart. A Igreja de Val-de-Grace

fig.3. Painel da escada do Castelo de Cheverny.

fig.4. Saldo Luis Xlll do Palacio de Fontainebleau.

fig.5. Louis Le Vau. Castelo de Vaux-le-Viconte.

fig.6. Louis Le Vau. Planta do Castelo de Vaux-le-Vicomte.

fig.7. Pierre Patel, o velho. O Castelo de Versailles de Luis XIII.

fig.8. Versailles. Planta parcial e do conjunto.

fig.9. Versailles. Vista das construgées em torno ao Patio de Marmore.
fig.10. Louis Le Vau e Jules Mansart. Versailles. Fachada para os jardins.
fig. 11. Le Vau e Le Brun. O Salao de Vénus. Versailles.

fig. 12. Le Brun e J. Mansart. A Galeria dos Espelhos. Versailles.

fig. 13. F. Mansart, Louis Le Vau, Perrault e F. D’Orbay. A Ala Oriental do Louvre.
fig. 14. J. Mansart e Robert de Cotte. Interior da Capela de Versailles.

fig. 15. J. Mansart e Robert de Cotte. A Capela dos Invalidos.
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