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LINHAS, FORMAS E LABIRINTOS: CULTURA E IMAGINARIO
ESTETICO-AFETIVO

Maria Cristina Gioseffi'

Introducao

Para o socidlogo francés Michel Maffesoli o imaginario cultural, em
multiplas formas de representacdes, revive a existéncia de épocas que
exprimem, de maneira impregnante, o poder da emogao na constituicao
social. Tratam-se, diz ele, de “variacdes poéticas” para o tema da cultura,
agregando os individuos por uma “nebulosa afetiva” cuja “paixao operante”
faz reviver a graca-de-sentir-em-comum.

Esta paixdao operante e sua nebulosa afetiva se compdem pelo fluxo
do imaginario atuando no jogo das formas sociais: o estético, o religioso, o
ético, o ndo-ldgico, a paixao, o trabalho etc. Representacdes da cultura, que
s&o alimentadas por uma forca, por um “vitalismo”?, que é préprio da vida
comunal. Nestes tempos, o corpo social é invadido por uma “ambiéncia”
estético-afetiva capaz de criar novas formas de sociabilidade e de
subjetividades.

Para compreender a cultura através das manifestacdes estéticas,
privilegiamos uma visao de mundo que percebe a sociedade envolvida por
parametros “afetivos”, alicercados, por exemplo, pelos sentimentos de
comunidade e de solidariedade. Para Maffesoli estas idéias revelam o
entendimento de um viver cultural onde o sentir e o pensar estabelece um
estilo-estético-afetivo que afirma o “societal-em-ato” e estd marcado pela
vida comunal que se instaura “pelo conhecimento vindo da partilha, da
colocacgdo em comum, das idéias, evidentemente, mas também, das
experiéncias, dos modos de vida e das maneiras de ser” (MAFFESOLI, 1995:
102).

A socialidade maffesoliana deve estar remetida a um sentimento de

comunidade que é marcada pela predominancia do corpo coletivo sobre o
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individual. A vitalidade cultural faz emergir o “societal-em-ato” através de
um fazer-em-comum, de um sentir-em-comum, que “impele em direcdao ao
outro” envolvendo a todos em um fluxo afetivo que se representa pela idéia
de “solidariedade de base”, ou seja, por um sentido de agregacao que
valoriza a comunidade.

A correspondéncia com o “outro” — individuo, espaco, objeto, idéia,
paisagem — cria a ambiéncia estética que envolve com seu “génio”, com
seu espirito, os espacos-tempos sociais. Desta maneira é que se pode falar
no estilo de um tempo e em sua dimensao estética porque se liga
pragmaticamente a uma época, a sensibilidade coletiva; ou ainda, porque
estabelece nexos a partir da emocdo que alimenta o proéprio vitalismo
social. E esta emocgao que permite pensar a sociedade em sua dimensao
estético-afetiva.

Formas que substituem formas, tempos que substituem tempos,
maneiras outras de sentir e de pensar que compdem, como se disse, 0
estilo-estético da cultura. Esse processo de alternancia e substituicao de
estilos-estéticos exemplifica o movimento dos homens na histéria, isto
porque, historia € movimento e pratica. Ela “é o que fazem as pessoas”
(VEYNE, 1982: 157).

E o0 que elas fazem? Modulam a vida social. Modulam no sentido de
dar forma as praticas socio-culturais. Assim, a sensibilidade estética é
sublinhada como parametro, ou como estilo, no sentido “formista” que, para
Maffesoli, delineia aspectos de uma cultura ao invés de tentar explicar-lhes
“todo” o sentido. Neste caso, se contrapde a nogao de formalismo com a de
formismo, que serd destacada adiante.

Estilos-estéticos tornam-se marcas de expressao da cultura e, como
estilo-de-um-tempo, preenchem de significados as épocas em que se
configuram. E assim que as expressoes artisticas transformam os sentidos
criados socialmente em sentimentos. Para esse estudo que pretende uma
analise estético-afetiva da vida social, a estética barroca serd destacada
com a intencdo de exemplificar que os movimentos estilisticos representam
certas sensibilidades que se ligam pragmaticamente as épocas em que
surgem.

Como se sabe, o estilo de arte barroca, que se contrapos

estilisticamente ao classicismo, explodiu em formas que foram
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consideradas, por muitos, como bizarras, disformes, exageradas,
desproporcionais, um estilo menor em comparagao a manifestacao artistica
anterior. Mas esta interpretacao foi, posteriormente, reavaliada e o estilo
barroco mereceu dos estudiosos da cultura e da arte outro tipo de atencao e
analise. A discussdo de tais estudos configura-se um campo de acdo para
uma outra pesquisa e diverge do que desejamos, aqui, demonstrar.

Nosso propodsito de trabalho é simples e gostariamos mesmo que
nossa analise da estética barroca fosse compreendida de maneira ludica, no
sentido de que uma apreensao estético-afetiva da cultura requer um pensar
que predisponha aceitar as indeterminagdes da vida social, ou sua
complexidade. Trata-se de um impulso para acreditar que é a expansao das
potencialidades imaginativas que impelem os homens para a criagao, a
transgressao, a subversao e a re-criagao dos mundos.

Além disso, citar a forca do elemento lidico na constituicdo da vida
social condiz, muito precisamente, com a capacidade transgressora da
cultura barroca. Nenhum outro periodo artistico teria evidenciado com tanta
intensidade o sentido de contestacdo da existéncia: rompendo com normas,
convertendo sentidos, reformulando o mundo. Isto demonstra a
singularidade deste movimento estético e sua capacidade de subversao dos
pardmetros estabelecidos®.

E multiforme a apreensdo de um imaginario cultural. Este pequeno
texto procura articular certas categorias do pensamento de Michel Maffesoli,
que propde uma “compreensao” estético-afetiva da cultura, com a analise
de algumas obras ou idéias barrocas que exemplificam a “ambiéncia” ou
estilo-estético dessa cultura. Para sintetizar tal estilo-de-época escolhemos
algumas representacoes artisticas que se tornaram expressdes barrocas e

que, por isso, apontam para certas singularidades daquela cultura.

Fundamentacao Tedrica-metodologica

Um Estilo Estético-Afetivo

Como pensar o surgimento de uma ética-estética configurada a partir

do viver social? Para responder a esta questdao é preciso demonstrar

3 A este respeito ver AVILA, A (1971). O Ludico e as Projecdes do Mundo Barroco. S&o Paulo,

Perspectiva.
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algumas nogbes que dizem respeito a uma parte da teoria do sociélogo
Michel Maffesoli, essas nogoes revelam o entendimento de um viver social
onde o sentir e o pensar estabelece um estilo estético-afetivo que afirma o
“societal-em-ato”.

Estilo-estético-afetivo, especifico das épocas emocionais, que exalta a
idéia de um sentimento de “religare” aos sentidos sociais, ou ainda, de
“religagao” ao Outro. Esta vida comunal instaurada “pelo conhecimento
vindo da partilha, da colocacdo em comum, das idéias, evidentemente, mas
também, das experiéncias, dos modos de vida e das maneiras de ser”
(MAFFESOLI, op. cit.: 102), privilegia o habitus, “em bom latim, ao invés de
habito” (MAUSS, 1974).

O habitus® nasce na prépria efervescéncia da vida social e possui uma
memoria que é da ordem da razdo pratica, do saber coletivo; mas também,
€ expressao da vida simbdlica, da forca do espirito ético que atualiza a
existéncia individual a partir do reconhecimento social. Esta cumplicidade,
este impulso em direcdo ao “outro”, € o que provoca o alargamento da
condicao humana (GIOSEFFI, 1996). Ele é, também, a forca espiritual que
faz reviver a graca invisivel do estar-junto social. Neste sentido, o olhar do
“outro” funda o humano e o humano estd fundado pelo inter-humano
(TODOROV, 1995).

E a troca inter-humana nesta interagdao comunicacional, que
fundamenta as bases da compreensdo estética da sociedade. Isto sera
esclarecido quando tratarmos, mais adiante, dos conceitos de sinergia,
reversibilidade e comutabilidade conforme entendidos por Maffesoli.

Para Maffesoli, o viver social como estilo de um tempo, estd
permeado por imagens e simbolismos que constituem a vida em uma
grande aventura aonde coexistem emocao e razao; tornando mais proximas
as experiéncias vividas-em-comum. Nesse ambiente social, poténcias
diferenciadas — afetos, desafetos, acolhimentos, desprezos, perdas e
conquistas — se fundem, ou mesmo se confundem (MAFFESOLI, 1990),
empurram a vida para adiante através de um fluxo de imagens, de
sentidos, que emergem das formas culturais. Este processo ético-estético
coloca em jogo uma “paixao operante” cuja vitalidade constitui a base de

toda socialidade.

4 A idéia de habitus é destacada ainda por P. Bourdieu e S. Lasch, entre outros.
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De acordo com o autor supracitado, a solidariedade de base reafirma
o ethos do viver comum, aglutinando os individuos pela vontade de
“ligacao” instaurada pelo simples fato de estar-juntos, envolvidos pela
“banalidade” da vida cotidiana. Este sentimento de agregacao, este
compartilhar, acentua, como assinala Maffesoli, o carater ético da emocao
estética; ele faz com que o pertencimento aos grupos, ou as “tribos”, se
transformem no “cimento” que sustenta a vida social. Portanto, esta
argamassa que fundamenta a comunidade também estd apoiada por
elementos “objetivos”: o trabalho, a acdo militante, os grandes eventos
culturais, a moda, a caridade, a acdo voluntaria etc. Entretanto, esses
elementos (“objetivos”) devem ser reconhecidos como pretextos cuja
funcdo é legitimar a relacdo com o outro. Além disso, essa estruturacao de
base, ou socialidade de base, esta igualmente vinculada aos cenarios onde
se desenrolam as cenas da vida cotidiana: os shoppings, 0s eventos
esportivos e culturais, os mega-eventos religiosos, a vida nos condominios e
as relagdes de vizinhanga de toda a ordem etc.

Esta emogao nos permite falar de uma ética-estética porque ela brota
da vida de todo dia, do cotidiano vivenciado-em-comum; sendo necessario
destacar que o que se entende por ética € um compromisso “sem obrigacdo
nem sangao”; nenhuma outra obrigagdao que nao seja aquela de se agregar,
“de ser membro do corpo coletivo”. “E uma ética no sentido forte do termo:
quer dizer aquilo que permite que a partir de qualquer coisa que seja
exterior a mim, possa se operar um reconhecimento de mim mesmo”
[grifo nosso] (ibidem.: 32).

E preciso entdo reiterar, com Maffesoli, a ligacdo existente entre a

emocdo estética e a solidariedade de base no sentido de que é esta relacdo

que possibilita a emergéncia de um estilo ético-estético-afetivo cuja
ambiéncia comunitaria estd emoldurada pelo “principio de simpatia social”;
“dirlamos mesmo que se trata de empatia”, porque pode ser compartilhada
através da generosidade de espirito, da proximidade e da correspondéncia
(MAFFESOLI, 1988).

A nocdo de empatia ressalta a emocao comunitaria; quer dizer, os
sentidos-vividos-pela-vida-de-todo-dia; ela expde o movimento em diregao
ao outro e assinala a disponibilidade de compartilhar as experiéncias que

brotam das razdes e das sensagdes do “pluralismo societal”. Portanto, “esta
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orientacdo em direcao ao outro” esta correspondéncia social que é
acentuada pela idéia de empatia, constitui-se em caracteristica exemplar do
“estetismo” aqui colocado em foco. Este “estetismo” alicerca o “formismo”
destacado por Maffesoli e embasa a pesquisa estilistica que se pretende
realizar.

A preocupacao ecoldgica presente nas discussdes teodricas da pos-
modernidade (Maffesoli, Giddens, Beck, entre outros), demonstra o carater
preponderante da idéia de empatia; fortalecendo as bases da solidariedade
que permitem a emergéncia de uma cultura ético-estética. Emocao,
solidariedade, reconhecimento e partilha; palavras que estimulam um sentir
e um pensar éticos voltados para o “ambiente” social, ou ainda, para o
Outro em todas as suas formas. “On se reconnait en autrui, a partir d
‘autrui” (ibidem., p.33)°

O “vitalismo” maffesoliano deve ser compreendido como expressao
do movimento dinamico de um sistema que dispde em relagao as multiplas
forcas sociais. Existe uma pluralidade de causas e de razdes que emergem
da comunicacdao social — analogias, correspondéncias, comutabilidade.
Entretanto, ha que se dizer, que esse vitalismo em seu carater
comunicacional pode expressar tanto o vetor de participagao,
correspondéncia e comunhdo com os outros, quanto o embate entre forgas

“pluriais” °©

que atuam no conjunto da vida social e que podem ser
repressivas, discriminatdrias e/ou violentas.

Este pluralismo de forcas que atuam na cultura, ou ainda, esta
“polissemia” de valores que expressam a “multiplicidade de modulagoes”
gque compdoem o viver social € uma das possibilidades de apreensdao da
nogao de “formismo” na obra de Maffesoli. Para este autor, esta nogao se
contrapde ao conceito de formalismo que se “empenha em dar sentido a
tudo o que observa; assim, da razbes e submete a razdo — ao passo que o
formismo se contenta em delinear, [...], sem reduzi-los, os valores plurais e
as vezes antagobnicos da vida corrente” (Ibidem.: 115).

Portanto, o carater comunicativo da comunidade pensado através da
nocdao de vitalismo social — que enfatiza as idéias de agregacao, de

correspondéncia, de partilha e de reconhecimento — destaca o sentido de

> Ver também Gioseffi, 1996, Capitulo II.
5 Neologismo do autor para enfatizar a variedade, a diferenca e os contrates.
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solidariedade de base e de habitus; porque estes reforcam o sentimento
ético quando fazem reviver, pelas praticas coletivas, o ethos’ que resguarda
a cultura. Por exemplo, Lash (1997) acentua o poder da comunidade de
base como fator preponderante de embasamento para sua teoria da
“reflexividade hermenéutica”; ele afirma que, “fazer parte de uma
comunidade de gosto, que assume a facticidade da comunidade, envolve
significagOes, praticas e obrigacdes compartilhadas” (LASCH, ibidem: 194).

A nogao de reflexividade hermenéutica valoriza os signos (simbolos
conceituais), os fluxos de informagdao e comunicacdao; porque eles
promovem, de acordo com Lash, um compartilhar nas praticas e
obrigacdes, criando as significacdes culturais. Este viver comum estd
situado no “mundo” e é rotinizado por uma rede de sentidos, que “se
tornam parte de ‘nds’” como se estivessem inscritos nos corpos. E desta
forma que a comunidade se mostra reflexiva: quando partilha significados
pelo convivio comum; sdao as engrenagens destes significados
compartilhados pelos “esquemas interpretativos” que “constituem a base da
comunidade” (ibidem.: 200). Para aqueles que interpretam a realidade, este
autor diz que a reflexividade hermenéutica impde um “estar dentro-do-
mundo”; assim, “nem o0 conhecimento cotidiano nem aquele produzido
pelas ciéncias humanas podem ser uma questao de relacionamento entre
um sujeito do conhecimento e o0 mundo, como ocorre na epistemologia”
(ibidem.: 188).

Em relacdo as categorias maffesolianas, observando-as, um pouco
mais, se descobre um leque de referenciais que apontam para o carater
holistico do pensamento deste socidlogo. Por isso, é preciso ndo descuidar
de uma das caracteristicas dos estudos deste autor; qual seja, a de que as
categorias que expressam seu pensar se apresentam “organicamente”;
assim, o estudioso é instado a percebé-las enquanto elementos de um
sistema, de um conjunto relacional. O que se quer destacar, é que estas
categorias inter-relacionadas exprimem o fluxo de um pensar imbuido do

propdsito de produzir inteligibilidade acerca da cultura. A cultura é, entao,

7 Como explicita M. Weber (1989) no cldssico A ética protestante e o espirito do capitalismo:
“no sentido de um estilo de vida normativo baseado e revestido de uma ética” . Sendo que o
que entendemos por normativo é fruto da participacdo da comunidade ética, conforme
explicitado a pagina 7.
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representada pela idéia de um jogo dinamico de elementos que se articulam
e se referenciam produzindo multiplas interacdes e/ou reproduzindo outras.

A idéia de correspondéncia presente na composicdo da nocao de
socialidade deve estar ressaltada para a compreensao, posterior, das
nogoes de reversibilidade, comutabilidade e sinergia. A inter-relacao entre
estas e outras categorias da obra de Maffesoli, fazem parte do complexo
arsenal de entendimento que forma, no sentido de formismo, a cultura.
Assim, a teoria da cultura aqui demonstrada ndo sé aponta para a qualidade
formista da cultura, produzida pelas forgas plurais que engendram o
sistema social, quanto expressam, através de uma “etnometodologia”, um
formismo conceitual que aponta para a singularidade do pensamento deste
autor.

Lash aproximando-se da idéia maffesoliana de uma “sociologia
compreensiva, que descreve o vivido naquilo que é, contentando-se, assim,
em discernir as visadas dos diferentes atores envolvidos” (MAFFESOLI,
1995: 25), faz referéncia a idéia de “etnometodologia” deste autor, e diz
que “a ciéncia humana reflexiva depende da emergéncia de uma traducao
entre nossos esquemas e os esquemas de nossos referentes. Implica que
entendamos reflexivamente que nossos ‘conceitos’ sao apenas outro
conjunto de esquemas privilegiados (por um acidente do ocidente)” (LASH,
op.cit.: 187).

Destaca-se, através da nocdo de formismo, a “laténcia” das formas
imaginarias e, além disso, a disposicdo para um sentir em conjunto a vida
social. Neste sentido, é pertinente fazer referéncia a um formismo
ontoldégico, ndao no sentido de uma esséncia, algo metafisico, porém como
uma sensagao, um sentimento, que se manifesta pelo “societal-em-ato”, na
efervescéncia das praticas socio-culturais.

“Além do mais, vale notar que, depois de alguns séculos de
iconoclasmo, o recurso metodoldogico a ‘forma’ é inteiramente
pertinente se pretende dar conta de uma socialidade cada vez

mais estruturada pela imagem” (MAFFESOLI, 1995: 28).
O estilo-ético-estético favorece o florescimento de um pensar
analégico sobre a cultura. A interpretacdo analdgica requer a constante
correspondéncia entre parte e todo; portanto, é preciso destacar sua

importancia “quando se trata de compreender, em profundidade, a
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socialidade” que aqui se esboga. Comutabilidade, reversibilidade e sinergia,
estas nogoes possibilitam, de forma “analdgica”, compreender a pluralidade
do viver social.

A nogao de comutabilidade indica um estado de ordem relacional que
privilegia a coexisténcia dos elementos de um sistema sem impor, a
nenhuma dessas partes, uma posicdao Unica ou estatica. Assim, cada
elemento do sistema pode estar ligado a outros, formando novas
configuragdes, o que nao impede de constituirem, entre si, uma rede, um
todo, mais ou menos expandido pela participacdo e pela correspondéncia
comum. Este pertencimento comunitario desemboca na nocdo de
reversibilidade, que demonstra a dinamica dos sentidos construidos
socialmente através dos centros de referéncia; além disso, demonstra que
“nada é absoluto, mas que cada coisa vale enquanto estiver em relagao com
o conjunto das pessoas e das coisas” (ibidem.: 99). Finalmente, a nogao de
sinergia (ou de “sentido cenestésico”) complementa o sentido das
categorias anteriores. A sinergia supde uma “harmonia conflituosa”; qual
seja, o equilibrio de forcas conflitantes que se atritam, ou mesmo se
atraem, por suas diferencas constituintes, quer dizer, a partir de sua
diversidade. Assim, como se destacou em outra oportunidade, ndao ha
comutabilidade, reversibilidade e, muito menos, sinergia sem o confronto
entre as forgas ativas ou reativas que agem na vida social possibilitando o
desabrochar das formas e das figuras sociais (GIOSEFFI, op. cit.).

“A cultura do sentimento é conseqliéncia da atracdo”. O estilistico
deve ser percebido como uma maneira de agir e de sentir. E assim que a
imagem transforma-se em expressao de um tempo fazendo participar o
maior numero de pessoas sentindo-em-comum. Esta percepcao de
“contemplacgao estética”, aderindo as subjetividades, propicia a coexisténcia
de sentimentos, sensacdes e sensibilidades; isto possibilita de certa forma,
experiéncias comuns; em torno de alegrias e dores que se compartilham
através dos sentidos que brotam da solidariedade comum. Por exemplo, em
poucos minutos as imagens das guerras transmitidas via satélite fazem
reviver e atualizam em “nds” sentimentos de afeto, de solidariedade e de
justica que perturbam quando se percebe o quanto de dor, de perda e de

desencontro, ainda se causam os homens uns aos outros.
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A imagem, ao transfigurar sentidos que sao captados pela
representacao do imaginario nas diferentes “tribos”, nos grupos sociais,
possibilita o entendimento da “polifonia” cultural que se expressa de
multiplas formas. E nesse processo de reversibilidade e comutabilidade que
o imaginario mantém a relagdo entre parte e todo o que permite definir, ou
dar forma, tanto ao sistema quanto ao fragmento, ou seja, tanto ao self
como ao “nds” comunitario. Este jogo de identificacdao e diferenciacdao, de
interacdo e de correspondéncia, reforca, por um lado, a socialidade; de
outro, fortalece as singularidades sociais. Essa totalidade relativa porque
“ndo totalitaria” (BAETA NEVES, 1988) deve possibilitar o estabelecimento
de outras conexodes. Assim, “certo conceito de ‘totalidade’, deve ser evitada,
pois conduz ao Terror” (JAMESON, 1995), sendo esta a outra face das
épocas emocionais que pode ser exemplificada pelas imagens dos atentados
de toda espécie, pelos fundamentalismos religiosos e/ou politicos, pelos
suicidios em grupo etc.; estas “tatuagens” exibidas pelo “etnocentrismo
das comunidades ético-estéticas” que tomam sentidos parciais como se
fossem Absolutos.

Sao estes os tragos que permitem o entendimento acerca de um viver
social marcado pela forca do imaginal (imagens, imaginario, imaginacao,
aparéncia); é assim que o imaginario “religa” os individuos aos significados
construidos culturalmente atualizando o ethos coletivo. Entdao, pode-se falar
de um estilo-estético produzido pela aderéncia, viscosidade e rapidez do

efeito das imagens na vida social.
Estilo-estético-afetivo e cultura barroca

Barroco € uma denominacdao moderna para um estilo artistico-cultural
gue se estende do final do século XVI até o século XVIII. Sob este ponto de
vista, abrange manifestagcdes cujas nuances se expressam desde o
Maneirismo, surgido em meados do século XVI na Europa, também
considerado “protobarroco”, estendendo-se pelo século XVII, periodo
entendido como “alto barroco” ou “barroco classico” e que representaria o
auge deste movimento; até ser denominado Rococd no século XVIII.

“Maneirismo, Barroco (alto, perfeito ou classico) e Barroquismo ou

Rococd”, estilo de época excessivamente amplo e dificil de manejar

10
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(HATZFELD, 2002:12). Mesmo se considerarmos apenas 0S marcos
histéricos e restringirmos sua vigéncia ao contexto europeu é preciso dizer
gue a cultura barroca ndo constituiu, entre os paises em que se manifestou,
nenhuma homogeneidade de razdes, de temas, de estilo, de metas. Mesmo
no interior de cada pais ndao houve uma forma unica. O estilo barroco em
seu desenvolvimento ndo se caracterizou pela uniformidade. A nogao é
“cambiante”, se emprega em diversos sentidos nao apresentando um
conjunto fechado de interpretagdes.

O que se quer, principalmente, ressaltar é que toda classificacao da
atividade artistica € complexa ndo se podendo aprisionar as formas de
expressoes estilisticas a marcas cronoldgicas estanques. Estilos-estéticos
sdo capazes de ultrapassar as fronteiras histdricas e possuem limites que
ndo sdo tao visiveis ou palpaveis. Por esta razao se considera que
fenoOmenos, personalidades e eventos separados por milénios podem ser
contemporaneos.

Em relacdo a cultura barroca alguns estudiosos tém chamado atencao
para um eclodir da estética barroca na atualidade. Entre eles, o escritor
Affonso Romano de Sant’Anna, afirmou em entrevista ao jornal "O Globo”
(Prosa e Verso, 2001) que “o barroco é uma estratégia, uma maneira de
ver, de representar. (...). Sao tensdes que mais ou menos se potencializam
em determinadas épocas. Certos periodos retomam a estética barroca”.

Maffesoli (1990:153) sugere uma “barroquizacdgo do mundo”
contemporaneo e, de acordo com este autor, trata-se menos de apreciar no
barroco seu conjunto artistico delimitado historicamente através das obras
assim consideradas. Deve-se, sobretudo, percebé-lo como tipo de
sensibilidade. “Pode-se postular que é a explosdo dos valores sociais, o
relativismo ideoldgico, a diversificacdo do modo de vida que engendra esta
barroquizacao da existéncia a qual se estda novamente confrontado”.

Ferreira (1993:22), entende que o neo-barroquismo é uma das
categorias, entre outras, que se pode utilizar para compreender a pods-
modernidade. Para esta autora, o neobarroco como categoria diz respeito a
um conjunto de fendmenos, certas atitudes generalizadas, que formam a
cultura deste tempo. Lembra que como atitude, como tendéncia, o
neobarroco representa uma qualidade do espirito da cultura que revive em

determinadas épocas certas expressdes. Ela diz que, “/le néobaroque n’est
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pas la seule dominante de la postmodernité, mais il est sGrement l’'aspect le
plus important que I'on peut identifier dans I'esprit de notre époque”. Trata-
se de uma analise meta-histdrica do barroco.

Eugenio d’Ors (2000) é o precursor da idéia de que o estilo barroco
se revela em momentos diversos do tempo; ele entendeu o barroco como
manifestacao do espirito humano cujo eon aparece em diferentes culturas,
em tempos diversos, em variedades de expressdoes. Para este estudioso a
analise do estilo barroco nao se restringe ao dominio da arte e, ao invés de
perceber neste estilo uma “degenerescéncia” em relacdo ao classicismo,
D’Ors considera que o estilo barroco é a expressdo modelar da arte.

Villaga (1996:126), observa que a etiqueta neobarroco nao significa
um retorno a totalidade de expressdes do barroco histérico. “Alude-se, diz
ela, apenas a um ‘ar do tempo’ que percorre 0os mais diversos campos do
saber e da arte”. Este ar do tempo permite associar “certas teorias
cientificas (...) a certas formas da arte, da literatura, da filosofia e do
consumo cultural”. Contudo, acrescenta, nao existiria uma constante do
espirito humano que expressaria o barroco, como pretendeu Eugénio D'Ors.
O neo-barroco, seria uma representacdo contempordnea da mutabilidade
dos valores, do hibridismo de sentidos, da desestabilizagao que amplia as
fronteiras de marginalizagao entre culturas. O que assistimos com a
retomada da idéia barroca é acentuacdo da “desterritorializacdo das
certezas”. Fendbmeno que nada tem de original, em termos histéricos, mas
gue agora abrange um “campo mais vasto de saberes”.

Villaga (ibidem: 125) destaca, ainda, que o /ogos do século barroco
alicercava-se sobre dois eixos epistémicos fundamentais: “o deus dos
jesuitas e sua metafora terrestre, o rei”. Dois eixos fundamentais que
controlavam e mantinham a homogeneidade sobre as formas de
representacao e cognicao do mundo. O neobarroco rompe com a
homogeneidade, sublinhando a multivocidade de sentidos e a caréncia de
fundamentos ou de certezas. Uma andlise do barroco contemporaneo
certamente ressaltara a percepcao de um mundo fragmentado, turbulento,
labirintico.

Santos (2001: 356), afirma que a cultura Barroca deve ser
compreendida “enquanto metafora cultural” e observada a partir do estilo

artistico, da época histérica e do ethos cultural. Esta sociedade impde uma
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“anadlise feita das margens”, ela possui uma “imaginacao centrifuga,
subversiva e blasfema”.

Contrapondo-se a estas formas de pensar a cultura barroca, Coutinho
(1986: 17) adverte que para ser entendido como um conceito histérico e
“ter validade critica e doutrinaria” o termo barroco nao deve ser utilizado
“para designar um tipo de expressao que pode ocorrer em qualquer cultura
e em diversos momentos”. Para os adeptos dessa corrente, o movimento
estilistico de uma época se limita aos periodos historicos em que surgem.
Assim, o Barroco deveria ser apreciado como um estilo artistico-cultural
reinante entre os séculos XVI e XVII.

Maravall (1997: 19-20) embora demonstre desacordo, entre as datas
que propOe e as que sugere Coutinho (op.cit.), estabelece como limite de
intensidade do estilo barroco os anos de 1605 a 1650. No entanto, o
primeiro estudioso concorda com o segundo sobre a idéia de que a
compreensao desse estilo artistico-cultural deve estar fundamentada na
apreensao de sua “época definida da historia”. Os dois autores
compartilham da mesma opinido quando comentam que as épocas
histéricas “ndo se separam umas das outras por contornos nitidos, mas
interpenetram-se, imbricam-se”, nao se cortando ou se isolando uma das
outras “pelo traco de um ano, de uma data”.Maravall complementa (op.
cit.: 16) dizendo que as épocas histéricas separam-se sempre pela
intervencao arbitraria da mente humana que as contempla e que ao longo
de uma série de datas, “mais ou menos vasta”, decanta, transforma e
transmite para outras geracdes o seu legado.

N3o compartilhamos do tipo de andlise proposta por Coutinho e
Maravall, entre outros. Este entendimento nega o uso do termo barroco
como referéncia a conceitos morfolédgicos ou estilisticos que se deslocam
nos tempos como expressdes estético-afetivas das culturas. E,

precisamente deste modo, como idéia morfoldgica e estilistica, que

interpretamos o movimento barroco, aqui percebido como estilo de um
tempo, atualizando e/ou re-significando certos sentidos estéticos pela
dindmica social. E desta forma que o impulso estilistico e morfoldgico da
cultura faz reviver em certas épocas a estética barroca. O neo-barroquismo
ou a barroquizacdo do mundo contemporaneo é uma destas tendéncias

arquetipicas de expressdo da cultura. Desta forma, o estilo barroco é
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considerado transistorico. Remetido ao barroco como categoria histérica o
barroco contemporaneo deve ser entendido como uma alegoria.

A categoria de “barroquizacdao” do mundo contemporaneo deve ser
entendida como “tipicalidade”, nos termos weberianos de um ideal-tipo.
Para Max Weber (1989a) o ideal-tipo € um instrumento de analise, um
recurso metodoldgico utilizado pelo pesquisador na tentativa de sistematizar
suas idéias, para que “facam sentidos” ante a complexidade da realidade
histérico-social. Diante desta “realidade” o estudioso procura certas
“regularidades” que se expressam pelas agoes sociais ao longo do processo
histérico. Contudo, a andlise comparativa weberiana ndo busca somente
aspectos comuns as varias configuragdes histéricas mas, sobretudo, procura
o0 que é peculiar a cada momento histérico com o interesse de constituir
uma tipicalidade.

A idéia de tipicalidade surge como proposta para que, ao invés de se
focarem as praticas culturais, principalmente, através da racionalidade das
relagdes econémicas, ou da historia econdmica, se experimente um outro
tipo de procedimento epistemoldgico que recupere o imaginario pelos
sentimentos estéticos vividos culturalmente. Nesse processo de
identificacao de conhecimentos, poderes e saberes sociais, atenta-se para
um tipo de “conhecimento retérico e metafdrico”, cujo “estilo de analise”
privilegia as metaforas, ou as alegorias, “em busca de novas perspectivas e
de horizontes analiticos mais vastos” (SANTQOS, op. cit.: 258).

Como ja se disse, a reflexdo tedrica que se desenvolve estd sendo
encaminhada a partir de uma analise que entende as culturas barrocas
através da dimensao morfoldgica e estilistica. A estética barroca percebida
como estilo de um tempo ou como imagem de um tempo, contribui para o
estabelecimento dos significados culturais que lhe ddo “forma”. E a
dindmica das praticas que fazem emergir os sentidos estéticos-afetivos que
modulam as dimensdes da vida social.

A estética, ou sensibilidade, do movimento artistico e cultural barroco
traduz, de certa forma, a “realidade” de contrastes e de ambigliidades das
épocas em que se manifesta. O estilo Barroco esta permeado pelos sentidos
de dualidades: certezas e incertezas, quietude e desassossego, de
“extremosidade” e sutileza, de desesperanca e fé, de ascetismo e seducao.

Epoca de sentidos plurais, de dissimulacdes que subvertem a alma e o
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corpo. Entre o claro e o escuro, a luz e a sombra, o barroco é marcado pela
ambiglidade, pela indefinicdo que caracteriza consciéncias expostas a
percepcao simultanea de desmanche e de reconstrucao de um mundo que,

simultédnea e contraditoriamente, se amplia e se reduz.

Arte e Cultura Barrocas

Como se destacou anteriormente, o estilistico ndo remete a fronteiras
rigidas ou estanques do tempo; por isto este estudo nao privilegia
cronologias que classificam o tempo, a arte e os artistas. Aqui, a intengao é
destacar vinculos emocionais que entrelacam praticas e imaginarios
culturais. E neste sentido que a arte é uma das expressdes mais
significativas dos homens porque ela representa e materializa os
sentimentos da cultura.

A abordagem estético-afetiva que aqui se privilegia ressalta estilos,
obras e artistas que, independentemente do vinculo temporal, expressam
tematicas da cultura barroca. A abordagem estilistica remete para estilos,
obras e artistas que, independentemente do vinculo temporal, expressam
tematicas da cultura barroca. Desta forma, WOolfllin (2000: 29) concorda
com a idéia de que Miguel Angelo pode ser considerado “o pai do barroco”.
Esta é uma das razdes porque em relacdo a estética barroca atentamos
para um imaginario, um “transito” de idéias e de estilos, isto &, para os
movimentos peregrinos da cultura ao invés de ancorarmos nossa analise em
periodos ou datas.

No século XVI as personalidades de Leonardo da Vinci, Michelangelo e
Rafael se sobressaem; principalmente, porque estes “homens da
Renascenca” - pois assim eram conhecidos os individuos que irradiavam
saber e possuiam multiplos talentos - concretizaram pela arte e/ou pela
ciéncia seu pensar inovador respondendo efetivamente as exigéncias de
uma cultura imersa em grandes descobertas, em multiplas questdes.

Leonardo da Vinci era um homem de curiosidade inquiridora e
absorvida em multiplos projetos, dai sua genialidade e seu poder de abarcar
diferentes ambitos do conhecimento. Esta grande curiosidade resvalava
muitas vezes de um projeto incompleto para outro. Era a vida que distraia,

seduzia e impressionava Leonardo; como cientista ou como artista ele
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procurava responder seus mais intimos desejos de compreensao do mundo
e, ao mesmo tempo, dar respostas as diversas demandas de sua cultura.
Este ambicioso artista queria “realizar milagres”: era fascinado pelo véo e
desejava criar uma maquina de remover montanhas. Ele desenvolveu
estudos de anatomia e do funcionamento interno do corpo, estudos sobre a
circulacdo e os vasos sanglineos, estudos de historia natural e de
desenvolvimento do feto que se adequariam, sem duvida, aos estudos de
embriologia nos dias de hoje. Era um génio inquieto para decifrar os
enigmas da criagao.

Leonardo esbocou, com extraordindria antecedéncia, descobertas
cientificas que mais tarde tornaram-se realidade: um para-quedas, um
tanque blindado, um helicéptero. Sua imaginacao versatil buscou
conhecimento e abrangeu estudos em diferentes areas, por exemplo, na
astronomia, na engenharia, na matematica, na escultura, na mdusica, na
arquitetura e na pintura.

Em relagdao ao retrato da “Mona Lisa” ou da “Gioconda”, Leonardo
utiliza o recurso do chiaroscuro, para modelar as feicdes por meio da luz e
da sombra, é por meio desta qualidade que o estilo barroco funda uma
estética nebulosa, “esfumada”, ambigua. Através dessa técnica do sfumato
os limites ou as fronteiras se esvaem a maneira da fumaca. “As cores vao
do claro ao escuro numa gradacdo continua de tonalidades sutis, sem
bordas definidas que as separem. As formas parecem emergir das sombras
e se misturar nelas” (STRICKLAND, 2001:34).

No periodo barroco os artistas utilizam o recurso da perspectiva com
o propdsito de “assomar o mundo e captd-lo” (MARAVALL, op. cit.: 264). E
preciso dar realidade aos olhos do artista barroco. "O Barroco encara um
mundo em perspectiva”, no sentido de que este mundo coloca a
“disposicao” da reflexao e observacao humanas uma grande diversidade em
relacdo aos aspectos da natureza, das idéias e do comportamento dos
homens.

Outra marca dessa cultura é o extremismo ou a “extremosidad” que
se expressa na arte deste periodo. Para Santos (op. cit.: 361) esse
“extremismo” expressa a seriedade critica que leva as \Ultimas
conseqiiéncias o exercicio de liberdade das formas. Ultimas conseqiiéncias

porque redunda muitas vezes “na destruicdao das formas”. Idéia que, de
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certo modo, remete a que se pense sobre a destruicao de padrdes culturais
para criagcao de outros.

Extremismo na arte, radicalismo e disciplina intensa na vida; era
desta forma que o génio de Michelangelo expressava seu talento;
trabalhava o marmore em blocos Unicos e sé estava feliz produzindo,
criando e libertando as formas na beleza da pedra; ou como ele mesmo
declarou, libertando a figura “"do marmore que a aprisiona”. Michelangelo
era um homem solitario casado com sua arte, que |lhe consumia toda a
energia de criagdo. Ele nao conhecia limitagdes. “Era muito emocional, rude
e excéntrico” (STRICKLAND, op. cit.: 37), qualidades extremas que fizeram
do individuo um artista singular. Homem de multiplos talentos, Michelangelo
era também arquiteto, pintor, escultor, engenheiro e poeta.

Grande entusiasta do corpo humano, este arquiteto das formas, usou
a arte para expressar as aspiracdes e emogdes humanas, mas era através
da escultura que o artista dizia estar mais perto de Deus. As formas nuas,
contorcidas, os torsos mais expressivos que os rostos, formas humanas em
movimento.

O estilo serpentinato que se reproduz nos corpos, esculpidos em
marmores, exemplifica a invasdo do contraste e da “contorcdo” no
imaginario barroco. Um estilo “contorcionado”, que como dissemos, se opde
as linhas retas do classicismo. Pinturas e esculturas mostram corpos
contorcidos, dobrados sobre si mesmos, torcionados pela pressdao do
espirito.

Maravall entende que as figuras contorcidas representam o esforco
subjetivo dos individuos para se adaptarem a esta cultura de crise. Esforco
subjetivo em busca da compreensao de uma realidade que expunha uma
“grande situacao de conflito” cujas “forcas de contengao” estamental
tentavam submeter ou anular as “forcas libertadoras da existéncia
individual”. O que este autor afirma, é que as subjetividades individuais
estavam “comprimidas” por uma ordem social férrea que insistia sujeitar as
consciéncias para organiza-las de maneira a atender as ambicdes da ordem
tradicional, que naquele instante do tempo via-se ameagada por uma
cultura de transicdo, ou de mudancas de paradigmas. “Sempre que se

chega a uma situacao de conflito entre as energias do individuo e o
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ambiente em que este tem que se inserir, produz-se uma cultura
gesticulante, de expressao dramatica” (MARAVALL, op. cit.: 61).

Entende-se que o exemplo de figuras humanas “contorcidas”
expressa, de forma dramatica, a vivéncia da imposicao sofrida pelas
consciéncias quando precisa submeter-se a um regime modelar, repressivo;
trata-se de uma tentativa em adaptar-se a um contexto social insatisfatorio,
que perturba e confunde, pois se |hes apresenta de forma bastante
contraditoério.

Rafael, o mais popular dos trés artistas destacados herdou de

Leonardo a composicao piramidal e aprendeu a modelar os rostos em luz e
sombra. De Michelangelo adotou as figuras dinamicas, de corpo inteiro, a
pose em “contrapposto”. Também no Maneirismo 0S corpos sao
representados em movimentos de “torcao”, ou ‘“distorgao”, ora
excessivamente alongados ora musculosos e pesados. “As cores sao
sombrias, aumentando a impressao de tensdao, movimento e iluminagao
irreal” (STRICKLAND, op. cit.: 44). As figuras crescem em movimento
espiralado demonstrando o movimento eliptico.
Caravaggio, o artista que representou no estilo barroco o “assombro” e a
“surpresa”, ele fazia santos parecerem gente comum e milagres serem
eventos cotidianos. Defendia a “pintura direta” da natureza. A
extremosidade empregada como recurso por este artista realcava nas
figuras os angulos mais imprevistos; este artista destacava em primeiros
planos aspectos que revelavam a natureza mais crua dos homens e do
cotidiano.

Pelo uso da perspectiva esse pintor atrai o espectador para dentro da
cena; convida a participar da acdo. Em relacdo a personalidade e a obra de
Caravaggio esse convite era feito em favor da subversdo da ordem e da
tradicdo. Homem de génio inovador, hiper-realista, cujas obras invocavam
estimulo imediato, seu estilo foi conhecido como “tenebroso” (ou estilo das
trevas).

Efeitos para “maravilhar” o espectador fazem parte da ideologia que
pretende atrair para submeter. Na obra de Caravaggio, a intengao era atrair
0 espectador para submeter seu olhar aos sentidos mais infames da
realidade. A surpresa interrompe a agao dos sujeitos, desencadeando um

movimento de influéncia em direcao aqueles a que se dirige.
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A figura humana impressiona os génios do barroco que aprofundam
os estudos de medicina e de anatomia. Além disso, o conhecimento do
homem deveria ser pratico; desta forma, privilegiava-se trés aspectos para
a observacao do ser humano. Primeiro, o rosto deveria se observado dai o
grande desenvolvimento da fisiognomia. Depois deveriam ser considerados
os temas da Psicologia, particularmente, do “tratado das paixoes”:
impulsos, paixdes, afetos. Por ultimo, caberia observar o “comportamento
externo dos homens” cuja historia nos oferece uma fonte repleta de matéria
para a observagao.

Esse movimento das consciéncias barrocas de voltar-se para o
homem, em oposicdo ao movimento de contemplacdo aos céus, denota a
existéncia de um padrao cultural que se modifica; de uma outra ordem que
se anuncia. Por exemplo, o grande interesse pelos retratos aponta para a
emergéncia de um individualismo que a nascente classe burguesa anuncia.
Suspensao e éxtase, Bernini e a escultura da santa que (mulher)
comparava o éxtase do espirito ao éxtase da carne em orgasmo: “O Extase
de Santa Tereza”. Extremismo barroco e transito, consciéncias que se
distendem entre a representacdo do sagrado e representacao do sacrilego.
Suspensao e inovagao das formas que se produzem pelo arrebatamento
do espirito. “Trata-se de um furor”, “de emogdes extremas”; de uma forca
que transforma o comum em algo sutil. Esta forca enleva a consciéncia e
suspende a percepcao do mundo imediato; ela provoca um estado de
admiracdo e de espanto cujos efeitos psicolégicos impingem uma
“suspensdo da acao”.

Esta idéia de suspensdao da acdo leva a uma bifurcacao. De um lado,

ela remete para o debate acerca do carater alienante das imagens em uma
“cultura de massa”. “O valor de eficacia dos recursos visuais é
incontestavel na época” (MARAVALL, op. cit.: 333).

Maravall considera a cultura do barroco uma cultura de massas
porque, também naquela época, produzia-se para uma crescente populagao
urbana. Por outro lado, a idéia de suspensdo da consciéncia permite pensar
a liberdade em outros termos. O individuo comum, o “homem anonimo do
povo”, maravilhado diante das imagens experimenta uma outra ordem de
liberdade: a liberdade do transito imaginativo, “que deixa a regido interior

da alma para se projetar no mundo da acao externa” (ibidem.: 233). Por
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mais paradoxal que seja, a liberdade se encontra na consciéncia do homem
comum que estd afastado do plano em que as decisdes dos soberanos se
estabelecem; isto porque, o homem do povo, por estar afastado do poder,
guia seus passos com mais independéncia e pode “mover-se a vontade no
ponto do mundo exterior que lhe pertence”.

A consciéncia do homem barroco expressava a luta travada entre os
sentidos fisicos, as sensagodes corporais, os apelos da carne e a morte; em
contraposicao ao desejo de enlevacao espiritual, de religiosidade, de
misticismo e eternidade. Enfim, esses homens expressavam a sintese da
experiéncia humana em outros tempos: viviam as angustias, frente a
precariedade da existéncia, a dualidade fisica e imaginal. Eles
experimentavam o “eterno” dilema entre ser mundano e mortal e o desejo

de vir-a-ser sagrado e, de alguma forma, imortal.

Linhas, Formas e Labirintos: conclusao

A idéia de labirinto é utilizada como metafora para que se entenda o
homem da cultura barroca como um peregrino. Um ser em busca das
razoes da existéncia e que, principalmente, busca significados e padroes
que permitam compreender a realidade que se transforma diante dos olhos,
“debaixo dos pés” e “acima das cabecas”. Arrisca-se dizer que a imaginagao
arquetipica dessa cultura projeta na forma labirintica um sentido de
introspeccao e de ensimesmar-se que protege os homens de si mesmos,
das emocgdOes e percepgoes que se encontram fora de controle, de
explicacao.

O labirinto converte a angustia da existéncia e da finitude em um
constante deslocar-se para dentro, ao mesmo tempo em que impulsiona a
consciéncia para fora em um continuo transito em busca das experiéncias
no mundo. O Peregrino, exatamente, por sua viagem pessoal, de
introversao e extroversao, torna-se homem do “mundo”: peregrinando e
conhecendo, movimentando-se sem rumos muito precisos, sujeitos as
novas descobertas, sujeitos ao acaso.

A idéia de peregrinacdo se adequou muito precisamente ao estilo de
vida barroco, isto porque na cultura do século XVI as consciéncias foram
abaladas por conhecimentos que trouxeram de longe, de lugares distantes

da Terra, ou do Cosmos, que se redesenhava, outros sentidos para o viver.
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De qualquer forma, individuos em transito sdo seres que ameacam a
ordem e a ambigliidade é marca dos itinerantes®. Eles ndo podem ser
identificados e/ou remetidos a um (Unico) lugar simplesmente porque eles
nao pertencem a nenhum lugar, sua fugacidade, desapego e aparente
liberdade amedrontam aqueles que ordenam seu viver reverenciando
pontos fixos, estaveis.

Um movimento peregrino é ambiguo em si mesmo, isto porque, entre
outras coisas, peregrinar pode ser entendido como divagar, isto é, pode-se
divagar sem sair do lugar. E a mente que divaga pelos labirintos do
inconsciente e da imaginagao procurando sentidos e trazendo-os para fora
com o intuito de dar significado ao mundo. Contudo, quanto maior o espaco
percorrido para dentro do labirinto maior o perigo de imersao no transito;
isto €, maior o perigo de perder-se, distanciar-se tanto do mundo “real”,
gue ndo é mais possivel encontrar um caminho de volta. Porém, quando
mergulham e retornam desse labirinto imagindrio de composicao de
realidades as consciéncias incomodam aqueles que permaneceram
“incolumes” diante da vida.

Por onde andastes? O que vistes? Como é possivel ir tdo longe sem
perder-se? De certa forma, esta peregrinacdo imaginaria no labirinto do
mundo permite transitar por duas esferas da experiéncia: do consciente e
do inconsciente, da verdade e da possibilidade. E as consciéncias barrocas
depararam-se com novidades e verdades nunca antes imaginadas. Por
estas e outras razdes que tais consciéncias peregrinaram entre a Razao e a
Fé, a Ciéncia triunfante e a Teologia triunfalista, a Terra e o Céu, o Sagrado
e o Profano, os Homens e Deus.

De acordo com Pelegrin (2000), esses homens depararam-se com um
fim de século XVI ndao sé “tumultuado” mas, sobretudo, “perturbador”;
naquela sociedade valores e referenciais estavam sendo perdidos, se
“reformavam”, ou eram substituidos. Neste mundo europeu em crise,
catdlicos e protestantes experimentam o estilhagamento de um mundo
fechado que se abria vertiginosamente diante do “engrandecimento da cena

geografica”.

8 A respeito ver Zygmunt Bauman, Modernidade e Ambivaléncia, Rio de Janeiro, Zahar,
1999.
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A desordem instaurada na ordem daquele momento histérico deu-se,
também, pela ampliacdo dos conhecimentos cientifico, tecnoldgico e
comunicacional, resguardando-se para cada época a singularidade das
experiéncias vividas através das técnicas e descobertas de seu tempo.

Copérnico (1543), como se sabe, inverteu a ordem vigente do
conhecimento acerca do universo: nao é o Sol que se move em torno da
Terra, pelo contrario, o sol estd “imoével” e a Terra gira. No vertiginoso
ambiente barroco, Kepler surpreendeu descobrindo que “os planetas nao
descrevem circulos harmoniosos em torno do Sol, mas elipticos” (ibidem.:
31). A terra ndao s6 nao estd no centro do universo como descreve um
movimento em torno de si mesma e, além disso, gira em torno do sol.

A elipse, esta figura aberrante porque nao possui um centro, invade
com formas curvilineas, concavas e convexas a arquitetura, a escultura e a
pintura barroca. Seus movimentos espiralados, crescentes e decrescentes,
para cima e para baixo, ora ascendendo em direcdo ao céu ora
mergulhando em descenso para terra, tomam o imaginario barroco pelas
formas “serpentinatas”. Essas se opdem as linhas retas do classicismo e as
certezas renascentistas e, de certa forma, demonstram a sensagao de
instabilidade dos homens deste periodo em meio ao turbilhdo de
acontecimentos que os “olhos”, a raz&o e a fé sdo incapazes de conciliar.

Aquela realidade constrangia a aceitar que a ordem do mundo estava
sendo “desordenada”. Galileu, “avec sa lunette”, desvenda outro mistério
que se torna um segredo: a existéncia de outros planetas “com dimensodes
impensadas até ali”. Giordano Bruno, atrevido no falar, foi condenado a
morrer na fogueira em 1600 e Cavaliere, um holandés discipulo de Galileu,
inventa o calculo infinitesimal e descobre que o mundo debaixo dos pés é
“infinitamente pequeno” se comparado ao “outro” mundo, “infinitamente
grande”, que fora descortinado por Galileu. “Vertige effrayant d’un
infiniment grand au-dessus de la téte et d’un infiniment petit sous les pas
de 'homme baroque” (ibidem.: 32).

Entre a igreja e a heresia; a reforma e a contra-reforma; as perdas
de referéncias e a inclusdo de outras; ante o deslumbramento de um

universo que se agigantava e diante de um mundo geograficamente

° De acordo com Coutinho (1986), “o barroco representa a passagem do estilo tactil
renascentista para o estilo visual” (p.13).
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alargado a cultura barroca vivenciava o incomodo de uma consciéncia
distendida entre as dualidades de seu tempo. “A alma barroca é composta
desse dualismo, desse estado de tensao e conflito, exprimindo uma
gigantesca tentativa de conciliagdo entre dois podlos considerados entdo

inconcilidveis: a fé e a razao” (COUTINHO, op. cit.: 19).
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