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Introducao

“A histéria da arquitetura tal qual a conhecemos tem sido tergiversada no plano social.
Equivale a pouco mais que um ‘guem-é-quem’ dos arquitetos que celebraram o poder e
a riqueza; uma antologia de edificios de, por e para os privilegiados— as casas dos ver-
dadeiros e dos falsos deuses, de principes do comércio e de principes do sangue—, sem
alusdo alguma as casas do povo.”

RUDOFSKY, Bernard. Arquitectura sin arquitectos.

Se um inexperiente estudante de arquitetura perguntar a um veterano
docente qual é o primeiro ingrediente para a realizagdo de um expressivo pro-
jeto de arquitetura, este podera responder: um cliente. A primeira vista, tal
afirmacdo parecera herética: ndo é o arquiteto o senhor absoluto da sua cria-
¢do, ndo é a sua criacdo um reflexo da sua capacidade, da sua visdo de mun-
do, etc? Em momento inspirado, Eugene Raskin escreveu que «quando a ar-
quiteto coloca seu lapis sobre o papel, ele esta fazendo mais que projetar um
edificio. Ele esta descrevendo sua sociedade para si mesmo e para o futuro».
Ora, como sera tal descri¢cdo, quando esta sociedade e o cliente que, bem ou
mal, a representa estiverem marcados pela desigualdade, pelo exercicio do
dominio e pela submisséo da maioria pela minoria que a governa e explora?

Este trabalho, como o proprio titulo diz, amplia e aprofunda o estudo
de um atributo imaterial que reconhecemos na arquitetura, ou seja, sua rela-
¢do com o Poder e a Opressdo. Mas, tendo em vista a observancia dos esco-
pos e, principalmente, limites estipulados para uma dissertacdo de mestrado,
ndo trataremos de toda a Arquitetura, pois ndo temos a intencédo de elaborar
um inventario; veremos somente aquilo que, na nossa opinido, ilustra bem
esta relagdo: a arquitetura do Barroco. Tampouco abordaremos todos os des-
dobramentos universais deste estilo, nosso enfoque sera a exemplar manifes-
tacdo do Barroco dentro da Franca e, especialmente, durante o reinado de
Luis XIV. Pois, concordando com Heinrich Wolfflin: “é inegavel que cada povo
possui determinadas épocas em sua histéria da arte nas quais parecem mani-
festar-se, com maior propriedade do que em outras, as suas virtudes nacio-
nais.”® Da mesma forma, delimitaremos o campo dos conceitos de Poder e de
Opresséo a explorar nesta relacao.

1 RASKIN, Eugene (1974). Architecture and People. Englewood Cliffs: Prentice Hall, p.5.
2 WOLFFLIN, Heinrich. Conceitos fundamentais da Historia da Arte. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2000.
p. 328.



Nosso procedimento é bastante simples. Dividiremos a pesquisa em
trés partes distintas: a primeira chamaremos de Arquitetura, a segunda de
Poder e Opresséo e a terceira de Arquitetura, Poder e Opressdo. Na primeira
parte, analisaremos o arco histdrico que nos leva ao Barroco francés. Para
isso, iniciaremos com o Renascimento — com a elaboracédo das novas teorias,
com a nova maneira de encarar o mundo —; em seguida passaremos ao Ma-
neirismo — com a exploracéo do individuo atormentado e confuso com tama-
nhas descobertas, o estilo que nasce junto ao Barroco e que se destaca no
século XVI em meio as classes intelectualmente dominantes —; enfim chega-
remos ao Barroco, onde percorreremos da sua origem italiana até sua difuséo
pela Europa.

Embora Wolfflin diga que as “divisdes estanques por periodos constitu-
em exigéncias que ndo nos levam a grandes conclusdes”, decidimos que estes
trés assuntos, serdo divididos em capitulos distintos. Sem que isto represente
a ignorancia do fato de que, de alguma maneira, a forma antiga ja contém a
nova e de que muitas vezes a manifestagdo de um estilo aconteca ao lado das
manifestacdes do anterior ou do ulterior. Mesmo assim, distinguiremos a situ-
acao histdrica geral de cada época — Renascenca, Maneirismo e Barroco —, 0
homem que nela viveu e a arquitetura que ele produziu, até chegarmos a sua
manifestacdo em solo francés.

Em outras palavras, o que propomos no inicio de nossa pesquisa é
estabelecermos a arquitetura como a lente através da qual poderemos ver a
evolucdo dos estilos. A situacdo do homem dentro do contexto histérico, social
e cultural em que vive seria a responsavel por estas mudancas. Vittorio Gre-
gotti nos coloca que:

“Esta tarefa na qual historia e projecdo se confundem poderia ser defi-
nida como a busca da esséncia da arquitetura, busca que nunca culmi-
na na descoberta do em-si do objeto, mas na confirmacdo de seu estar
(para nos) em transformacdo numa determinada direcdo. Em certo
sentido, podemos descobrir esta esséncia, se concebemos a prépria

historia como projeto”.?

Neste sentido, Elvan Silva afirma que o “conhecimento arquiteténico,
isto é, o substrato cientifico intrinseco ao oficio do arquiteto, fornece sua pro-
pria perspectiva para a interpretacdo da realidade e, mesmo sendo imperfeito,
€ 0 mais adequado a manipulacdo da matéria prima de que sao feitos os edifi-
cios™. Depois, ainda complementa dizendo que “a forma arquitetdnica, qual-
quer que seja, mesmo ndo promovendo, participa da existéncia daqueles que
por ela sdo afetados™. Por esta razdo é um instrumento fundamental, ou co-
mo prefere Victor Hugo “a arquitetura é o grande livro da humanidade, a ex-
pressdo principal do homem em seus diversos estados de desenvolvimento,
seja como forca, seja como inteligéncia”.® Para Gregotti:

8 GREGOTTI, Vittorio. Territério da arquitetura. Sao Paulo: Perspectiva, 2004. p. 143-4.

4 SILVA, Elvan. Matéria, idéia e forma: uma definicéo de arquitetura. Porto Alegre: Ed. UFRGS, 1994.
p. 181.

® Op. cit. p. 181.

® VICTOR, Hugo. A cidade é um livro. In. CHOAY, Francoise. O urbanismo. S&o Paulo: Perspectiva, 1997.
p. 324.



“Quer dizer, abre-se uma dimensao inexplorada, mas nado por isso me-
nos importante, da histéria da arquitetura para o estabelecimento de
novas relagdes, ao nos pormos com momentédnea emergéncia e con-
verter-nos n6s mesmos em matéria de experiéncia histérica, ndo do
ponto de vista psicolégico, mas como continuo esclarecimento do mo-
do como a estrutura do sujeito modifica e conhece 0 mundo, desejan-

do-0".’

Neste ponto, para que possamos prosseguir, € conveniente definir,
mesmo que de forma breve, o conceito de “projeto arquitetbnico”. Para isso,
novamente, faremos uso das colocacdes de Elvan Silva. Ele inicia dizendo que:

“O pensamento arquitetbnico convencional se caracteriza por examinar
o fendmeno arquitetbnico basicamente sob o ponto de vista morfolégi-
co e morfogréfico, privilegiando os aspectos funcionais, construtivos e
estéticos englobados no classico trinémio vitruviano [...]: utilitas, firmi-
tas e venustas.® No entanto, embora esta andlise possa ser precisa e

correta, serd sempre incompleta”.’

Por esta razéo, prossegue complementando seu pensamento: “o proje-
to ndo é apenas uma decorréncia do processo de racionalizacdo ou aperfeico-
amento das atividades humanas, é, também, uma conseqiiéncia da instituicdo
da divisdo social do trabalho e dos mecanismos de distribuicdo de responsabi-
lidades como fendmeno historico inseparavel do processo evolutivo das socie-
dades.”° Portanto, partindo deste pressuposto e reconhecendo na arquitetura
tracos da vida e do comportamento dos homens que a produziram e a habita-
ram, passaremos a analisa-los através de seu legado construtivo.

Assim, na segunda parte da presente pesquisa, trataremos do compor-
tamento humano neste periodo que denominamos Barroco na Franca. Trata-
se dos anos que vao do final do século XVI ao inicio do século XVIII, em que a
Franca € regida pela dinastia dos Bourbons. Para isso, novamente subdividi-
remos o desenvolvimento desta etapa em trés capitulos distintos. O primeiro
sera o que trata da conceituacdo e limitacdo do Poder a que nos referimos.
Neste momento, estrearemos fazendo referéncia principalmente as teorias
conhecidas nos tempos que tragcamos como cenario para a ilustracéo de nossa
hipétese. Falaremos de Poder como instituicdo e como exercicio do dominio
politico. O segundo usara, como exemplo ou personificacdo deste poder , Luis
X1V, rei de Franca de 1643 a 1715, quando colocaremos todos os viéses desta
personalidade tdo determinante. Germain Bazin vem reforcar, no trecho que
segue, a relevancia de nossa escolha:

“Na Franga, no inicio do século XVII, Henrique IV é assassinado; em
seguida sob Luis XIIl e a menoridade de Luis XIV, a monarquia € con-
testada pelos poderosos. A reacdo sera este Luis XIV que tanto por si
mesmo quanto pelas obras verdadeiramente ‘reais’ que multiplica, fara
do direito divino um exemplo tdo perfeito que se impora a todos os

" GREGOTTI. Op. cit. p. 146.

® Tradugéo do trindmio vitruviano: comodidade, firmeza e prazer.

® SILVA, Elvan. Uma introducg&o ao projeto arquiteténico. Porto Alegre: Ed. UFRGS, 1998. p. 16.
° Idem. Ibidem. Loc. cit.



monarcas e principes da Europa, os quais, mais e mais, dedicardo as
artes a celebracéo do culto.”*

Entdo, como j& dissemos, elegeremos Luis XIV, que ndo apenas perso-
nificou este poder, como o exerceu de forma opressora e arbitraria. Durante
seu reinado, a propdsito, houve um estreitamento nas relacdes entre a Arte e
o Poder, que nos sera absolutamente oportuno na comprovagdo de nossa
hipGtese central. Até este momento, a arte estava longe do alcance popular,
poucos tinham acesso as manifestaces artisticas e muito poucos conseguiam
compreender sua importancia. Mas a monarquia absolutista, seguindo o mo-
delo da Igreja catolica na Contra-Reforma, despertou para a forca que a di-
vulgacéo da arte como “propaganda” exerce sobre seus subordinados. Pode-
mos dizer que: “Foi somente na corte do principe que as partes se uniram
outra vez, para formar um novo todo para beneficio exclusivo daqueles que
detinham o poder.”12 Muito mais tarde, com “o desenvolvimento da ciéncia
moderna a palavra ‘arte’ foi progressivamente se limitando ao caso dos artefa-
tos que ndo dependiam das leis gerais das ciéncias fisicas, sendo que continu-
avam baseando-se na tradicdo e no ideal da forma definitiva da obra como
um ideal imutavel.”*® Wélfflin complementa:

“Também aqui poder-se-ia objetar que se trata de um processo nor-
mal, uma vez que 0S recursos expressivos sdo conquistados apenas
gradualmente. Mas o ponto ao qual queremos chegar é o seguinte: a
arte se transforma, mesmo quando 0s meios de expressdo se encon-
tram plenamente desenvolvidos. Em outras palavras: aos olhos do es-
pirito, o conteddo do mundo nado se cristaliza numa forma imutavel.
Ou, retomando-se a primeira imagem: a visdo do mundo ndo é um es-
pelho que nunca se modifica, mas uma capacidade de compreenséo,
cheia de vida, que possui a sua propria histéria interna e passou por
diversas etapas de evolucéo.”*

Depois, partindo do pressuposto de que tirano é aquele que oprime,
abordaremos a Corte deste mesmo monarca com a intencdo de ilustrar o ter-
ceiro e Ultimo vértice do trinbmio que propomos: a Opressao. Este sera o te-
ma do Ultimo capitulo desta parte, onde falaremos, também, do quédo impor-
tante foi o uso da persuasdo como instrumento de garantia deste dominio: o
dominio das monarquias sobre suas cortes. Trataremos da sociedade que vi-
veu durante o absolutismo do Rei-Sol, onde o povo é oprimido pela burguesia,
gue por sua vez é oprimida pela corte, que é subordinada aos desmandos do
monarca. Falaremos da chamada “civilizagdo da conduta”, como instrumento
de alienacdo e controle, bem como da disputa nos jogos de privilégios, na
conquista de regalias e no reconhecimento de status sociais.

Na verdade, o que poderemos apreender desta sociedade € uma incri-
vel rede de interdependéncias e subserviéncia para com os membros de clas-

1 BAZIN, Germain. O Barroco: um estado de consciéncia. In. AVILA. Barroco: teoria e analise. S&o
Paulo: Perspectiva, 1997. p. 20.

2 MUNFORD, Lewis. A cidade na histéria: suas origens, desenvolvimento e perspectivas. S&o
Paulo: Martins Fontes, 1982. p. 404.

3 COLQUHOUN, Alan. Tipologia y método de disefio. In JENCKS, C. & AIRD, G. El significado en
arquitectura. Madrid: H. Blume Ed., 1975. p. 123

4 WOLFFLIN. Op. cit. p. 313.



ses socialmente mais poderosas. Descartes, em seu As paixbes da alma, faz
uma colocacéo interessante a respeito desta “humildade viciosa”:

“Quanto ao rebaixamento ou humildade viciosa, ela consiste principal-
mente em que nos sentimos fracos ou pouco decididos que, como se
ndo tivéssemos o uso total de nosso livre-arbitrio, ndo podemos deixar
de fazer coisas de que sabemos que nos arrependeremos posterior-
mente; e ainda também em que acreditamos ndo podermos sobreviver
por n6s mesmos nem nos privarmos de varias coisas cuja obtencéo

depende de outrem”.*®

Finalmente, a terceira e Ultima parte de nossa pesquisa, tratara justa-
mente de observarmos, na producdo dos arquitetos e urbanistas franceses do
Barroco de Luis XIV, a intencdo politica intrinseca as suas obras. Por esta ra-
zao, dividiremos o final de nossa dissertacdo em dois capitulos que dirdo res-
peito ao Barroco francés e ao caso de Versalhes, respectivamente. Estaremos
voltando, portanto, a Arquitetura, que além de ser a protagonista principal de
nossa pesquisa, funciona como um instrumento revelador das fungdes e rela-
cOes sociais. Erwin Panofsky afirma, em respeito ao que acabamos de colocar,
que:

“O homem €, na verdade, o Unico animal que deixa registros para a-
tras de si, pois é o Unico animal cujos produtos ‘chamam a mente’ uma
idéia que se distingue da existéncia material destes. Outros animais
empregam signos e idéiam estruturas, mas usam signos sem ‘perceber
a razdo da significacdo’ e idéiam estruturas sem perceber a relacdo da

construgdo”.*®

De fato, a arquitetura deste periodo foi completamente manipulada em
favor dos interesses do Rei. Do geral ao particular, as cidades, os percursos,
0s espacos abertos de convivio e os edificios foram projetados para funciona-
rem como um artefato de manipulacdo que, modificando o cenario, controla e
ordena a vida dos suditos. Elvan Silva acrescenta que:

“O primeiro argumento favoravel a classificagdo da arquitetura como
fato cultural esta na insercdo do edificio tanto na categoria da inter-
ven¢do no ambiente como na do aparato criado pelo homem. Na reali-
dade, pode-se demonstrar que o morbus aedificandi também pertence
ao ambito do comportamento apreendido, do comportamento simbali-
co, da heranca social e das manifestacBes do espirito; porém, a princi-
pio, podemos dizer que a arquitetura é a manifestacdo cultural materi-
alizada na modificacdo intencional do ambiente’.*’

Por acreditarmos que o Barroco francés exerceu um papel importantis-
simo e decisivo na montagem da vida dos franceses na época do Rei-Sol, ele
serd 0 tema do penultimo capitulo de nossa pesquisa. Bruno Zevi, em seu
Saber ver a arquitetura, nos coloca que:

5 DESCARTES, René. As paixdes da alma. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1998. p. 139.
6 PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais. S&o Paulo: Perspectiva, 2002. p. 23.
7 SILVA. Matéria, idéia e forma: uma definicdo de arquitetura. p. 85.
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“Ainda hoje, entender a arquitetura barroca ndo significa apenas
libertar-se do conformismo classicista, aceitar a ousadia, a coragem, a
fantasia, a mutabilidade, e intolerancia dos canones formalistas, a
multiplicidade de efeitos cenograficos, a assimetria, o acordo
orquestral da arquitetura, escultura, pintura, jardinagem, jogos de
agua, para criar uma expressdo artistica unitaria — significa isso sem
davida, ou seja, aceitar o gosto mas principalmente entender o
espaco. [...] O movimento barroco ndo é conquista espacial, € um
conquistar espacial na medida em que representa o espaco, volumetria

e elementos decorativos em acdo”.*

Nao podemos discordar do fato de que /&r imagens ndo € téo facil
guanto parece, pelo menos quando a distancia cultural entre o autor e 0 es-
pectador é tdo grande quanto a que nos separa do século XVII. Para transpor
este hiato a prudéncia exige, pelo menos, que se dé consideravel atengdo as
descricdes dessas imagens feitas na época de sua producéo.'® Como prefere
Sandra Jatahy Pesavento:

“... 0 distanciamento do olhar, se parece evidente, no caso da Historia,
a pensar continuamente em traduzir para o presente um outro no
tempo, o que faz do passado sempre uma alteridade reconstruida, é
tarefa das mais dificeis. Ver como estrangeiro o que é nosso, ver como
também nosso aquilo que é estranho é trazer para o plano da Histéria
umazoespécie de olhar do viajante, a registrar e a traduzir uma alterida-
de”.

Por tudo isto, nos dois Ultimos capitulos de nossa pesquisa
entremearemos 0s conceitos e as definicbes abordadas nos capitulos
anteriores, para tornar mais verossimil aquilo que nos propomos comprovar.
Assim, junto as descricbes e andlises das obras barrocas na Franca daquele
século, apontaremos 0s acontecimentos sociais e as intencdes politicas que as
permearam.

Obviamente, a referéncia aos exemplos mais significativos deste
periodo sera inevitavel. Mas, para compor, finalmente, numa Unica obra a
relacdo de Arquitetura, de Poder e de Opressdo, havera ainda a necessidade
de se dizer mais e com maior precisdo. Por isso, nosso fim sera o caso de
Versalhes, pois em Ultima andlise, é nessa obra que nossa hipotese se delineia
com maior nitidez. Finalmente, antecipando uma colocacéo, feita por Collin
Jones, que reveremos mais tarde:

“Versailles seria largamente imitado por monarcas aspirantes do
absolutismo por toda a Europa, de Potsdam a Hampton Court, e da
Escandinava a Néapoles. Embora tijolos e cimento eram somente um
dos aspectos da maneira com que o0 palacio agiria a favor do
mecanismo ideolégico do poder absolutista. Era o centro de uma
espécie de “estado teatral” no qual o ator principal , o préprio
monarca, interpretava uma série de rituais de poder. A maneira de

18 ZEVI, Bruno. Saber ver a arquitetura. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996. p. 115-6.
¥ BURKE, Peter. A fabricacg&o do rei. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994. p. 30-1.
2 PESAVENTO, Sandra J. Histéria e histéria cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2004. p. 116-7.
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viver no palacio — a grande ostentacdo familiar, os rituais nos espacos
publicos, o teatro do cotidiano, até as atividades mundanas de
acordar, fazer as refeigbes e ir dormir — eram emuladas por nobres e
monarcas rivais como afirmacdo do poder. A metafora do sol — um
motivo sempre presente nas artes de Versailles — era usada para fazer
do ‘Rei Sol' o ponto do qual era irradiado todo o poder e visdo. Os
angulos retilineos do classicismo convergiam aos olhos do rei. Tanto
poder e prestigio agora reunido em torno da corte que até a mais alta
nobreza sentia a obrigacédo de residir 14. Luis XIV havia construido uma
prisdo na qual os turbulentos guerreiros das Guerras Religiosas se
tornavam os janotas da corte do Rei Sol.”*

2L JONES, Collin. The Cambridge illustrated history of France. Cambridge: University Press, 1947.

p.160.
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PARTE 1: ARQUITETURA

“A arquitetura comecgou como qualquer escrito. Em primeiro lugar, foi alfabeto. Coloca-
se uma pedra, e isso era uma letra, e cada letra era um hieréglifo, e sobre cada hier6-
glifo repousa um grupo de idéias, como o capitel sobre a coluna. Assim fizeram as pri-
meiras ragas, por toda a parte, ao mesmo tempo, no mundo inteiro”.

Victor Hugo. A cidade é um livro.

“... uma arquitetura de complexidade e contradicdo tem uma obrigacéo especial em re-
lacdo ao todo: sua verdade deve estar em sua totalidade ou em suas implicacdes de to-
talidade. Deve consubstanciar a dificil unidade de inclusdo, em vez da facil unidade de
exclusdo. Mais ndo é menos”.

Robert Venturi. Complexidade e contradicdo em arquitetura.

Trataremos, primordialmente, da questdo da arquitetura envolvida
nesta pesquisa. Tendo em mente, como nos diz Elvan Silva, que:

“0 conceito de arquitetura, em si mesmo, € uma nocdo abstrata,
genérica, exprimivel numa definicdo verbal, em termos proprios do
plano das idéias e das imagens mentais; mas, antes de tudo, [...] € um
fenbmeno do mundo concreto, e apresenta uma exteriorizacao visivel,
material e tangivel, que é a colecdo de edificios que o género humano

erigiu através dos tempos”.?

Por ora nos restringiremos, apenas, a uma parcela deste fenbmeno
complexo. A parcela dos estilos que esbocam as relagdes sécio-culturais do
meio onde se inserem. Para sermos mais especificos, tracaremos um arco
arquitetdnico, breve, mas inevitavel, para chegarmos ao Barroco.

Cronologicamente, sabemos que, durante o século XVI, trés sistemas
artisticos coexistiram: a Alta Renascenca, o Maneirismo e o Barroco. Por isso,
torna-se necessario olha-los um a um. Passaremos do contexto histérico, ao
homem nascido dele e a arquitetura produzida por este homem. Contudo,
pretendemos resumir aquilo que considerarmos relevante para sustentar
nossa hipotese central.

Nossa intencdo, ndo €, portanto, fazer um inventario das obras, dos
artistas e dos acontecimentos desta época. Isto nos tomaria muito tempo e
ndo conseguiriamos, com tanta delonga, desenvolver alguma novidade, de
forma tdo apaixonada. Queremos por ora situar nosso campo de pesquisa, de
maneira a facilitar o entendimento das razfes que nos fazem acreditar na
relacdo estreita que o Barroco manteve com o Poder e, por conseqléncia,
com a Opressao.

2 SILVA, Elvan. Uma introducéo ao projeto arquiteténico. Porto Alegre: Ed. UFRGS, 1998. p. 7.
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Concordamos com Heinrich Wolfflin, quando diz que: “Explicar um
estilo é integra-lo na histéria geral da época, segundo seu modo de
expressao, é mostrar que em sua linguagem ele apenas expressa 0 mesmo
que as outras manifestacdes da época”.?*> Mas, nossa opinido é de que temos
que enxergar, também, nas atitudes e relacbes humanas estas causas e
consequéncias. Por isso, nosso objetivo maior, sera, afinal, dirigir o leitor ao
Barroco de Luis XIV na Franga.

2 WOLFFLIN, Heinrich. Renascenca e Barroco. Sao Paulo: Perspectiva, 2000. p. 93.
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O Renascimento

“A partir da descoberta da imprensa, a arquitetura vai secando pouco a pouco, atrofia-

se e desnuda-se. E esta decadéncia que chamamos de renascimento. Decadéncia
magnifica entretanto, pois o velho génio gbtico, este sol que se pdes atras da
gigantesca imprensa de Moguncia, penetra por ainda algum tempo com seus Ultimos
raios todo esse amontoado hibrido de arcadas latinas e de colunatas corintias”.

HUGO, Victor. A cidade é um livro.

“Quer se considere uma decadéncia que uma renovacédo de valores, a ligagdo entre o
Renascimento e o Barroco continua sendo o problema fundamental.”
TAPIE, Victor-Lucien. O Barroco.

Comecamos pela revisdo resumida e esquematica das relacdes da arte
renascentista com a cultura de seu tempo. Desde os tempos do goético, des-
perta-se para uma sensibilidade realista pela natureza e pelas coisas munda-
nas nos temas sagrados; quando os temas sagrados se empregam também
para fins profanos; quando o gosto dos particulares e o interesse do colecio-
nador ja fazem valer seus direitos, este elemento mitoldgico chega a se apre-
sentar muitas vezes de modo claramente mundano e extradogmatico. Esta
secularizacdo se acentua no Renascimento, e com frequéncia os temas bibli-
cos e legendarios se representam com um carater essencialmente novelistico
s6 para 0 gozo estético e para uma sociedade aficionada por arte.

Neste sentido, Christian Norberg-Schulz enfatiza a contribuicdo da ca-
tedral gética dizendo que, para seu programa iconografico, “o ponto de parti-
da foi a fé e o final a plena compreensédo do sentido de existéncia”. Segundo
Santo Tomas, “a doutrina sagrada faz uso da razdo humana , ndo para de-
monstrar a fé mas para deixar claro tudo o que se expde em dita doutrina. Na
filosofia escolastica a estrutura do cosmo se clareava mediante uma articula-

céo sistematica”.?*

A expressao artistica no Renascimento foi uma entrega sem reservas
da parte dos artistas e com plena exaltacdo sensual as novas revelacdes. O
clero, em relacdo aos artistas como cliente e como conselheiro, contribuiu
para proteger o espirito do humanismo. O humanismo, por sua vez, acostu-
mava o0 mundo a ver a Antigliidade como medida para todas as coisas.

Com isto chegamos ao conceito de herdico, que com o Renascimento
havia recebido nova e propria valoracdo e sentido, € no qual havemos de nos

2 NORBERG-SCHULZ, Christian. Arquitectura occidental. Barcelona: Gustavo Gili, 2001. p. 113.
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deter um pouco por ser de especial importancia para nossa consideracdo do
mundo ideoldgico e da arte barroca.

O humanismo preconiza o her6ico como valor vital e ideal estético e
Ilhe outorga determinadas qualidades matizadas pelas idéias da antiguidade
classica, no lugar do ideal medieval e cristdo, cortesdo e cavalheiresco. Con-
tém em si a apoteose do humano e do corporal, do corpo bem proporcionado
como fenbmeno estético, e considera 0 nu como seu mais puro e perfeito
simbolo. O conceito do herdico no Renascimento tem uma conotagdo total-
mente humanistica, no sentido que é formalmente depurada e que mistura
gualidades oticas e sentimentais.

Passemos, entdo, a compreender um pouco mais desse episodio histé-
rico e artistico.

A Situacéo Geral e o Homem do periodo Renascentista

A percepgdo do distanciamento entre passado e presente ndo era
absolutamente clara para o homem medieval. Por esta razdo, ele apenas se
preocupava com o0s valores eternos e absolutos, o bem e o mal, o verdadeiro
e o falso. Tudo o que pensava tinha base em teorias teolégicas, que a Igreja
fazia questdo de pregar. Jacob Burckhardt, em seu A cultura do
Renascimento, nos diz que:

“Na Idade Média, ambas as faces da consciéncia — aquela voltada para
0 mundo exterior e a outra, para o interior do préprio homem - jazi-
am, sonhando ou em estado de semi-vigilia, como que envoltas por
um véu comum. De fé, de uma prevencao infantil e de ilusdo tecera-se
esse véu, através do qual se viam o mundo e a histéria com uma colo-
racdo extraordinaria; o homem reconhecia-se a si proprio, apenas en-
guanto raga, povo, partido, corporacdo, familia ou sob qualquer outras
demais formas do coletivo. Na Itdlia, pela primeira vez, tal véu disper-
sa-se ao vento; desperta ali uma contemplacdo e um tratamento obje-
tivo do Estado e o de todas as coisas deste mundo.”?®

Nos tempos medievais, o artesdo era um subordinado de seu cliente e,
de maneira mais ampla, de toda a cultura artistica da sociedade da época. O
humanismo, por sua vez, passa a ver o artista como um profissional
emancipado, autbnomo e apto pela virtude de dominar uma ciéncia. Neste
periodo, pois, surge a necessidade latente de se criar uma nova
sistematizacdo das convencdes, mais racionalizadas. Uma nova elite toma o
poder e deseja legitimar, de uma vez, seu individualismo empreendedor.
Assim, junto com essas mudancas politicas, aconteceu a formagdo de um
novo codigo linglistico classicista: porque acreditava-se ter sido a
Antiguidade, a época ideal, onde os artistas desfrutavam de prestigio e
posicdo.?® Novamente, Burckhardt nos relata que:

% BURCKHARDT, Jacob. A cultura do Renascimento na Italia: um ensaio. S0 Paulo: Companhia das
Letras, 1991. p.111.

% SILVA, Elvan. A forma e a formula: cultura, ideologia e projeto na arquitetura da Renascenca.
Porto Alegre: Sagra/Luzzato, 1991. p.153-177.
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“Tal processo consiste no fato de que, paralelamente a Igreja, que até
entdo mantivera o Ocidente coeso (e ndo lograria continuar a fazé-lo
por muito tempo), surge uma nova forca espiritual que, espraiando-se
a partir da Itélia, se torna atmosfera vital para todo europeu de maior
instrucdo. A critica mais severa que se pode externar a cerca deste
processo € aquela referente a seu carater ndo popular, ou seja, a fatal
separacdo entre cultos e incultos que entdo se estabelece em toda a
Europa.”®’

De fato, na arquitetura, superado o medievalismo cultural — com sua
arte mais popularizada e acessivel, de espirito comunitario —, a Renascenca
artistica, valorizando a individualidade e servindo como celebracdo da aristo-
cracia, vem para segregar seu publico. Sem sombra de davidas, existe uma
relacdo entre a afirmacdo solene da historicidade da arte e o progresso politi-
co e intelectual da “senhoria”. Segundo Elvan Silva, “era a arquitetura do po-
der; do poder do cliente e do poder do arquiteto.”®

O Renascimento na ltalia

O estilo gético foi criado por franceses, para os franceses e estava es-
treitamente ligado a arquitetura religiosa. O estilo renascentista, ao contrario,
nasce de uma préspera regido ao sul da Itélia, para servir aos comerciantes e
banqueiros, estando fortemente ligado a uma situacéo social e intelectual mui-
to particular. Esta florescente republica de comerciantes optara por ideais
mundanos, pela acdo e pela clareza, o contrario do que parecia comum na
idade medieval; ideais transcendentais, meditacdo e obscuridade. Foi ali que o
pensamento légico, claro e orgulhoso partiu em busca de novos conhecimen-
tos, da pesquisa sobre o passado e do dominio das propor¢des da geometria.
Tratava-se de uma regido desprendida da opresséo religiosa, que procurava o
valor da verdadeira grandeza humana.

O fascinio pela Antiguidade torna-se quase universal. Os homens ama-
vam a estética do passado. Tanto a arquitetura quanto a decoracéo lhes a-
gradava. No entanto, era um conhecimento acessivel apenas aos instruidos.
Por isso, conhecer a Antiguidade, sua filosofia, suas construcdes, trazia status
social, e poucos logravam atingi-lo.

O Renascimento foi uma época de forte valorizacdo do intelecto, onde
os filésofos eram recebidos com honras, assim como 0s poetas. Os artistas,
em geral eram considerados sob um angulo completamente diferente do per-
cebido na idade medieval. O mesmo acontecia com as nomeacdes de arquite-
tos. Artistas eram nomeados arquitetos, embora, geralmente, ndo tivessem
uma formacgdo especifica na area, mas por seu reconhecido talento eram
chamados a coordenar as constru¢des — os chamados mestres-de-obras.

Assim como aconteceu com a Vvisdo sobre as artes, a maneira de se
encarar a religido, também, mudou. Para Nikolaus Pevsner, “A fungéo princi-
pal de uma igreja da Idade Média era guiar o devoto até o altar. Numa cons-
trugdo de plano perfeitamente central [como serdo os planos renascentistas

2 BURCKHARDT. Op. cit. p.140.
% SILVA. Op. cit. p. 155.
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dentro das igrejas], esse movimento ndo é possivel.”?® Nesta nova arquitetu-
ra, existe um ponto focal onde o préprio homem se torna “a medida de todas
as coisas”. Agora, “o significado religioso da igreja é substituido por um signi-
ficado humano. Na igreja, o homem ndo mais se esfor¢ca para alcancar um
objetivo transcendente: apenas desfruta da beleza que o cerca e da gloriosa
sensacdo de ser o centro dessa beleza.”® O homem renascentista, construia
igrejas como templos a sua prépria gldria. Desejava que a arquitetura eterni-
zasse 0 presente, a juventude amada e a beleza do corpo e da alma.

Diante destas atitudes, perante a religido, o conhecimento e as artes,
estava aberto, afinal, 0 campo para os humanistas e suas ciéncias. E o Renas-
cimento. O homem assume sua for¢ca e, com sua capacidade de pensar, passa
a dominar o mundo. Neste sentido, colocamos 0 seguinte pensamento de Ni-
colau Maquiavel, tedrico politico e teatr6logo na época:

“Dizia-me o cardeal de Rué@o que os italianos ndo entendiam de guerra.
Respondi-lhe que os franceses ndo entendiam de Estado, pois, se en-
tendessem, ndo permitiriam a Igreja tanta grandeza. Por experiéncia
viu-se que a grandeza da Igreja e da Espanha, na Italia, foi causada
pela Franca e a sua ruina causada pelas primeiras. De onde se tira
uma regra geral que nunca ou raramente falha: Quem é a causa de
alguém, torna-se poderoso, mas sera derrubado; pois este poder ad-
veio dele, seja por engenho ou for¢a, e os dois sdo malvistos por quem
tornou-se poderoso.”*

Filippo Brunelleschi

Aceitamos, sem reservas a colocacdo de Norberg-Schulz, segundo a
qual Fillippo Brunelleschi, Massacio e Donatello sdo os pais do estilo renascen-
tista. J& nas primeiras obras de Brunelleschi, na década de 1420, aparecem
trés caracteristicas importantes para sustentar esta afirmacdo: “uma reintro-
ducdo intencional de membros antropomorfos classicos, como as pilastras
corintias e as colunas jonicas, e uma arquitrave plenamente desenvolvida; o
uso exclusivo de relagbes geométricas elementares e uma enérgica acentua-

4o da centralizacdo espacial”.

Assim, “no inicio de uma época que define a arte como invencéo, Filip-
po Brunelleschi*® surge como o grande inventor, aquele que abre a arte nao
apenas uma nova dimensdo do espaco, a perspectiva, mas também uma nova
dimensdo do tempo, a histéria.”**Em grande parte, se pode considerar que
Brunelleschi e a revolucdo linglistica que motivou, ao oferecer a arquitetura
um sistema de convencdes estavel e cientificamente construido, inventa e
perpetua a figura moderna do arquiteto. Racionalizando a técnica e os modos

2 PEVSNER, Nikolaus. Panorama da arquitetura ocidental. S&o Paulo: Martins Fontes, 2002. p. 182.

% |dem. Ibidem. p. 182-3.

1 MAQUIAVEL, Nicolau. O Principe. S&o Paulo: Paz e Terra, 2002. p. 26-7.

%2 NORBERG-SCHULZ. Op. cit. p. 117.

% Filippo Brunelleschi (1377-1446), Italia, ourives de profissdo. E considerado um idolo em seu tempo.
Algumas de suas obras séo tidas como verdadeiras evolu¢Bes construtivas e surpreendem por suas auda-
ciosas estruturas. A ele se atribui também a invengdo da perspectiva: este modo de ver a distancia — cores,
sombras e volumes — é parte da filosofia do periodo.

% ARGAN, G.C. Classico anticlassico: o renascimento de Brunelleschi a Bruegel. S&o Paulo: Compa-
nhia das Letras, 1999. p. 81.
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de producdo edilicia, rompendo a continuidade da organizacdo coletiva do
trabalho tradicional e fazendo emergir impetuosamente o tema da moderna
divisdo social deste Gltimo: a institucionalizagéo da figura do arquiteto.*®

A revolugdo levada a cabo no interior das relacGes de producédo é a
resposta mais conseqiiente que a arquitetura poderia dar a ideologia humanis-
tica. O intelectual-arquiteto se separa da producdo colegiada. Reivindicando a
autonomia de seu préprio papel, se coloca na vanguarda das novas bases no
poder. Brunelleschi garante a experiéncia arquitetbnica a integragdo da racio-
nalidade formal com a estrutural, resumindo em suas proprias obras todo o
processo ideativo e todo o programa ideolégico.**Percebe prematuramente a
necessidade de se adotar novas formas, ndo por uma questdo estética, mas
por uma questdo de visdo. Por tudo isto, é um precursor do Renascimento.
Este

“... € 0 homem para o qual a racionalidade do juizo é norma de acéo,
guia da vontade. Seu ideal € a técnica, mas uma técnica que ja ndo é
atividade manual, e sim método ou processo racional, que portanto se
aplica tanto a resolucdo de problemas construtivos, como a pesquisa
historica e o conhecimento da realidade.”’

Neste sentido, Panofsky coloca que: “A Idade Média manteve insepulta
a Antiguidade. O Renascimento chorou sobre sua tumba e tratou de ressusci-
tar sua alma.”® E uma idade na qual a existéncia é sentida com tensdo. O
homem vive se questionando a respeito de suas aptiddes e é seduzido pela
lucidez da Antiguidade classica. Mas, para Elvan Silva, “de qualquer forma, a
nova concepcdo da arquitetura se afirmou, e trouxe consequéncias para a
esfera da producéo do edificio.”*

Leonardo Da Vinci

O florentino Leonardo Da Vinci (1452-1519) foi o mais célebre e antigo
representante da nova arte, ja por ele realizada nas duas Ultimas décadas do
século XV, primeiro em Florenca e depois em Mildo. Segundo Jacob Bronowski
e Bruce Mazlish, “o seu pai era um jovem advogado; ndo podemos ter certeza
de quem era sua mae, mas é provavel que fosse uma alded chamada Catari-
na. O pai de Leonardo ndo a desposou; em vez disso casou numa boa familia
de Florenca.”* No entanto, ndo teve outros filhos durante toda a infancia e
juventude de Leonardo. Este, foi criado como filho Unico na casa de seus a-
vés. Sua mae, provavelmente era uma das criadas da casa.

Para 0s que pensam que sua ilegitimidade pudesse incomoda-lo, a “i-
legitimidade era um lugar comum do tempo. Os homens tinham orgulho de
seguir seu préprio caminho.”** De fato, muitos dos homens que se destacaram

% TAFURI, Manfredo. La arquitectura del humanismo. Madri: Xarait, 1978. Cap. I.

% Idem. lbidem. Loc. cit.

%" ARGAN. Op. cit. p. 85.

% panofsky, Erwin. Renacimiento y renacimientos en el Arte occidental. Madrid: Alianza Ed., 1975.
cap.ll. Apud BRANDAO, A. C. L.. QUID TUM? O combate da arte em Leon Battista Alberti. Belo
Horizonte: Humanitas, 2000. p.35.

* SILVA. Op. cit. p. 158.

40 BRONOWSKI, J. & MAZLISH, Bruce. A tradigéo intelectual do ocidente. Lisboa: Edicdes 70, 1983. p.
20.

“ Idem. Ibidem. Loc. cit.
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naquele tempo, eram fruto de unides ilegitimas, como era o caso de Leon
Battista Alberti — que estudaremos mais adiante. Por isso, “estes homens e-
xerciam frequentemente um poder que era tao ilegitimo quanto seu nasci-
mento. Na sua época, 0 poder era, muitas vezes, pessoal e havia usurpadores
a frente de muitos Estados.”*

Mas, suas atitudes revelavam resquicios de uma adolescéncia desori-
entada. Sua fisionomia, quase sempre distante e enigmatica, e sua pouca
masculinidade mostram um certo desconforto com a vida. Jacob Bronowski
considera este artista um icone de seu tempo, descrevendo isto da seguinte
maneira:

“Obstinado, prédigo e perverso com as suas aptiddes, frustrado, Leo-
nardo viveu na mais rica e ameacadora época da Europa. Tinha-se a-
berto subitamente aos homens dessa geracdo um manancial de opu-
Iéncia de poder no mundo, estando eles perplexos e embriagados de-
mais para bem utilizarem. Para isso lutaram e correram 0s condottiery,
0S papas subornaram e o0s principes envenenaram, e para isso se por-
taram servilmente e se esbanjaram os artistas nas cortes dos seus
desregrados amos. Também Leonardo ficou fascinado e dominado pelo
poder dos outros; permanece debaixo do sortilégio que atara os ho-
mens durante 500 anos, e por causa do qual ndo sdo capazes de ar-
rancar-se a imagem amada e brutal do gangster e do tirano.”?

Dedicava-se a teoria da natureza ideal na arte, a busca pela estrutura.
Para ele, tanto a pintura, como a arquitetura, eram artes liberais e ndo um
oficio, como queriam os chefes das cidades-estado e o préprio papado. Duran-
te sua vida, praticou a pintura, a arquitetura, a engenharia, a musica, exata-
mente como deveria fazer um verdadeiro cortesdo na época. Contudo, nunca
mostrou qualquer preocupacdo com o cristianismo. Quanto a religido Catolica,
mostrava-se um silencioso critico. Muitos de seus bidgrafos, inclusive, o apon-
tam como ateu. De qualquer forma, Bronowski relata que:

“Leonardo deixou menos de 20 quadros, nenhuma estatua, maquina
ou livros acabados e 5000 péaginas de notas e esbo¢os que ndo serdo
lidos durante 250 anos. O seu modo de pintar tem uma influéncia du-
radoura, as suas dissecagbes tém alguma e as suas inven¢bes nenhu-
ma. Rafael e Diurer aprenderam com ele, era amigo de Maquiavel e
Paccioli e contemporaneo de Martinho Lutero e Cristovdo Colombo.
Nessa época impetuosa e de aparéncia moderna, foi o protétipo do
explorador inveterado do desconhecido, o inspirado homem do génio
que fixou o olhar, de um modo novo, dentro do microcosmo e fora, no

macrocosmo.”*

Enfim, este homem é a personalizacdo do espirito Renascentista; de
toda a transformacéao idealistica de uma época; da mudanca do pensamento e
das teorias tradicionais para a investigagido na natureza.

42 |dem. Ibidem. Loc. cit.
43 1dem. Ibidem. p. 30-31.
4 1dem. Ibidem. p. 31.
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Michelangelo Buonarrotti

A maior heranga em efeito e extensdo nas artes desta época, foi o
legado deixado por outro florentino: Michelangelo Buonarrotti (1475-1564).
Pintor, escultor, arquiteto e, acima de tudo, um trabalhador fanatico e obsti-
nado. Desde muito jovem apegou-se a religido catdlica e fez dela o seu maior
tema para compor nas artes que desenvolveu. Sua personalidade era muito
marcante e suas atitudes um tanto excéntricas, “Michelangelo sempre fora
exemplarmente sébrio e contido. Treinou-se para dormir pouco e costumava
dormir de botas. As vezes, enquanto trabalhava, alimentava-se de péo seco,
que comia sem abandonar seus instrumentos.”*

De todas as sua atuacdes nas artes, onde mais se destacou foi na ar-
quitetura. Soube aliar, como ninguém antes, a escultura, a pintura e a arqui-
tetura. Por isso diz-se que ele aspira a “sintese das artes”. Mas sua producao
ndo foi sempre homogénea. Suas manifestacdes transmitiram as diversas fa-
ses da vida de um homem devoto em tempos de humanismo. Esta é a razao
pela qual podemos encontrar obras deste artista em estilos que se enquadram
desde o florescimento da Renascenca, passando pelo Maneirismo e até predi-
zendo o Barroco.

Transgride, no entanto, em quase todo o0 seu exercicio artistico, as re-
gras tradicionais da construcdo formal, adicionando uma constante em suas
obras: a exasperacao das qualidades especificas da arquitetura, da escultura e
da pintura. Se é dificil, para nés, com todo este distanciamento, entender suas
razdes, “Nao podemos esquecer, todavia, que Michelangelo ndo é um filosofo
nem um tedrico, e que suas idéias sobre a arte sdo inseparaveis do drama de
sua existéncia de artista.”®

Para Giulio Carlo Argan, “Michelangelo é artista ‘divino’, ndo por hipér-
bole retérica, mas por que é um inspirado ou um iniciado que recebe e trans-
mite mensagens sobre-humanas.”’ De maneira original e independente, ele
projeta para ilustrar sua prépria realidade. Sua recusa aos antigos, explicitada
em muitos de seus trabalhos, principalmente da sua fase mais madura, vem
coincidir, mesmo que anos mais tarde, com a recusa de Leonardo, quando
este rejeitou na arte e na ciéncia os principios de autoridade e decidiu adotar
uma “experiéncia da realidade sem preconceitos”. A diferenca era que: “A
recusa de Leonardo tinha uma razéo intelectual; a de Michelangelo uma razéo
religiosa.”*®

Ja& com aproximadamente setenta anos de vida, sua religiosidade to-
mou conta de sua producdo profissional, deixando um pouco de lado, com o
tempo, a pintura e a escultura. Ainda assim, “A Unica coisa a que se entregara
era a a[‘guitetura, e recusava-se a aceitar um salario por seu trabalho em Sao
Pedro.”

Por fim, percebemos que em sua arquitetura, ja se anunciam atitudes
barrocas. Contudo, “Ninguém atribui ja a Michelangelo, pai incorrupto de fi-
Ihos corrompidos’, a paternidade do barroco, mas o certo é que a arquitetura

45 PEVSNER. Op. cit. p. 230.
46 ARGAN. Op. cit. p. 320.
47 1dem. Ibidem. p. 326.

8 ldem. Ibidem. p. 340.

49 PEVSNER. Op. cit. p. 230.
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de Michelangelo é uma das causas principais da crise do classicismo naturalis-
ta de Bramante e Rafael.”

Tratadistica

Daqui para frente a arquitetura d4 um passo muito importante: ela
adquire uma identidade cientifica através do advento da tratadistica. Esta no-
va apresentacdo da doutrina arquitetbnica, confere a esta arte uma maneira
renovada de se transmitir os conceitos da disciplina. Através da leitura, o ar-
quiteto ndo s6 tera uma oportunidade de aprender fora de suas experiéncias
préaticas, como podera, ao mesmo tempo, seguir uma teoria.

Achamos mais adequado colocar este assunto no ambito do pensa-
mento Renascentista. Apesar do fato de que a maioria dos tratados desta na-
tureza foi escrita no século XVI, periodo onde se expressa o Maneirismo, seu
conteudo é baseado no repertdrio classico da arquitetura, ndo obstante tenha
atingido maior repercussdo na producdo de arquitetos maneiristas, especial-
mente na Inglaterra e na Francga, e de estilos posteriores.

Razdo desta nossa atitude, também, é percebermos neste enunciado
(Tratadistica), uma ligacdo maior com a dogmatica Renascentista do que com
a subjetividade dos maneiristas. Assim como para Bruno Zevi, “saber ver a
arquitetura significa, nos periodos de cultura espacial rigida, como a Renas-
cenga, surpreender o momento em que uma alma individual se move e supera
com a linguagem poética 0 mecanismo das regras sintaticas e semanticas”.
Contudo, mais uma vez, procuraremos sintetizar nossa idéia na breve expla-
nacado sobre aqueles que consideramos os mais influentes — o de Alberti, o de
Serlio e o de Palladio — para o tratamento da nossa tematica arquitetbnica: a
arquitetura francesa, produzida para o Poder centralizado em Luis XIV.

Leone Battista Alberti

Leone Battista Alberti (1404-1472) aristocrata florentino, foi o primeiro,
por assim dizer, arquiteto diletante. Enquanto, neste contexto, Brunelleschi e
Michelangelo eram escultores-arquitetos e Giotto e Da Vinci, pintores-
arquitetos. Seu porte atlético era admirado, sua cultura e sapiéncia, famosas.
Foi perito em leis, compds musicas, estudou fisica e matematica, escreveu
pecas e livros sobre variados assuntos — economia domeéstica, pintura e arqui-
tetura. Enfim, sua erudicdo convivia com uma imensa capacidade criativa.

Comecaremos, entdo, um breve percurso sobre os mais importantes
tratados arquitetonicos deste tempo. O De re aedificatoria, escrito por Alberti,
sera o primeiro. Mas antes disso, temos que fazer alusdo ao tradicional trata-
do de Vitravio: De Architecttura. Composto de dez livros, € o Unico manuscrito
sobre arquitetura romana que sobreviveu ao tempo, influenciando fortemente
o classicismo do mundo moderno. Vitravio, que indubitavelmente era um ho-
mem conhecedor da pratica no canteiro de obras, se dedica a ensinar como
construir edificios perenes. Para ele a arquitetura “nasce da pratica e da teori-
a.””! Onde a “Prética é o exercicio constante e freqiiente de experimentacéo,
realizada com as maos a partir de materiais de qualquer género, necessaria a

% ARGAN, G. C. La arquitectura barroca en Italia. Buenos Aires: Nueva Vision,1969. p. 8.
1 VITRUVIO. Da arquitetura. S&o Paulo: Hucitec, 1999. Primeiro Livro.
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consecucdo de um plano.”™? Enquanto a “Teoria, por outro lado, é o que per-
mite explicar e demonstrar por meio de relacéo entre as partes, as coisas rea-
lizadas pelo engenho.”® Neste viés, Argan diria que:

“Para Vitravio, a arquitetura enquadra-se no ambito mais amplo das
técnicas de construcdo, € propriamente a arte da construcdo, a cons-
truir com arte, o momento estético de uma construcao civil e militar
gue, tendo ja uma tradicdo técnica prépria, ndo é problema. Para Al-
berti, a arquitetura enquadra-se no ambito mais amplo da cidade, é a
interpretacdo, a comunicacdo em formas visiveis do seu significado.”*

Assim, o tratado de Alberti, datado de 1452, ainda que usando exaus-
tivamente a teoria de Vitrdvio, € uma obra original e importante. Sem davida
influenciou toda a doutrina arquitetbnica subseqiente na Italia. Embora a ci-
dade de que fala este autor, ndo seja ainda a “cidade-capital” barroca, tam-
bém n&do é mais a cidade medieval. E o centro do poder, ndo mais um espaco
fechado e protegido, uma pequena comunidade, mas um centro de relagbes
com um papel histérico preciso. Este ponto, que fundamenta o urbanismo,
sera tratado mais adiante, quando falarmos de Roma e Paris, quando estas
atingirem um estagio mais avancado em termos de civiliza¢do urbana, ou se-
ja, no Barroco. Mas, adiantando nossa expectativa, Argan nos coloca que:

“O que Alberti quer definir e explicar em De re aedificatoria é a forma
do espaco urbano em relacdo com a forma do espaco natural. E urba-
no o espago em que vive uma sociedade organizada, em que as técni-
cas do trabalho humano tém dignidade de ciéncia, em que sdo toma-
das decisdes politicas e sdo executadas acbes destinadas a terem efei-
to longinquos e duradouros. Numa palavra, o espago da cidade é o es-
paco da histéria.”®

Sebastiano Serlio

Por ordem cronol6gica, chegamos a Sebastiano Serlio (1475-1552).
Este arquiteto suscita opinifes divergentes sobre a importancia de sua contri-
buicdo. Ao longo de sua carreira, Serlio escreveu seis livros, 0s cinco primeiros
foram publicados na forma de um tratado sobre: Geometria (1545); Perspec-
tiva (1545); Antiguidade (1537); As Ordens (1540); Igrejas (1547). O sexto
livro, chamado Libro Estraordinario, continha projetos para arcos e portas.

Na verdade, como pudemos constatar, estas publicacbes sdo ao mes-
mo tempo um manual e uma imensa colecdo de projetos. Mas, enquanto que
para alguns criticos este material o torna uma “autoridade-padréo™® para a
arquitetura e uma gramatica completa sobre o Renascimento, para outros,
seu valor esta apenas na rigueza do material documentado. No entanto, com
a publicacédo de seu sexto livro, fica explicita a forte ligacdo que este arquiteto
tera com a producdo arquitetbnica francesa. De fato, ele influenciou muito
mais aos franceses do que aos italianos, seus conterrdneos — que logo passam

%2 |dem. lbidem. Loc. cit.

%% |dem. lbidem. Loc. cit.

* ARGAN, G.C. Historia del arte como historia de la ciudad. Barcelona: Laila, 1984. p.107.

% |dem. lbidem. p.113.

% SUMMERSON, John. A linguagem classica da arquitetura. S&o Paulo: Martins Fontes, 2002. p. 142.
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a usar as doutrinas descritas no tratado de Giacomo Barozzi da Vignola (1507-
1573)°’ e Palladio, como veremos a seguir.

Sendo assim, Argan descreve o seguinte:

“O ‘Livro extraordinario’ é sobretudo uma tentativa de resolver separa-
damente, fora do nexo tedrico do tratado, o problema que nasce no
pensamento de Serlio do contraste entre seus resultados tedéricos e as
formas arquitetbnicas francesas do século XVI. O contraste é comple-
xo0: de fato, Serlio, aplicando um motivo critico as formas classicas, de-
terminadas dogmaticamente, chegara a conferir aquelas formas uma
liberdade que o classicismo negava. Partira do classicismo e chegara
ao anticlassicismo; o gosto francés, ao contrario, partia de formas go-
ticas e tentava reduzi-las ao classico. Para Serlio, o anticlassicismo era
um ponto de chegada, para o gosto francés era um ponto de partida.
Finalmente, tanto Serlio como os franceses inseriam seus motivos de
rebelido contra o classicismo num vago amor pela forma classica, que
embora as vezes chegasse até o pedantismo, permanecia extrinseco a
toda possibilidade de realizacéo artistica completa.”®

Contudo, ndo nos aprofundaremos, por ora, nesta ligagcdo com a arqui-
tetura francesa. Mais adiante trataremos deste assunto com mais vagar, da
maneira como esta pesquisa nos demanda.

Andrea Palladio

Agora, passaremos para Andrea Palladio (1508-1580) e seus Quatro
Livros de Arquitetura. Diferentemente dos outros arquitetos do Renascimento,
este artista ndo havia se dedicado nem a pintura e tampouco a escultura, sua
vida inteira foi aplicada a arquitetura. Elvan Silva ndo oculta seu reconheci-
mento por Palladio e, para falar dele, inicia dizendo que:

“Entre os arquitetos italianos do século XVI, um se destaca, por ter re-
alizado uma obra onde os mais puros conceitos renascentistas, como o
refinamento das proporcdes, o rigor geométrico do esquema composi-
tivo, a nogdo de simetria e unidade, e a sobriedade expressiva, se cris-
talizam n5L91m modo que os estudiosos exaltam. Este arquiteto € Andréa
Palladio”

Além disso, ndo tinha escrupulos devocionais, era, no sentido mais
amplo do termo, um arquiteto civil. Pois pensava que o dever do construtor
era exatamente o de resolver as dificuldades para satisfazer o cliente. Sua
arquitetura se enquadrava, obviamente, nas mudancas substanciais no quadro
cultural da época. Na transformacao do ambiente na cidade e no campo, cabia
ao edificio demonstrar a nova concepcdo da estrutura do espaco. Por este
motivo, em matéria de encomendas ndo recusava nenhuma. &

5" Regola delli Cinque Ordini d’Architecttura, 1562. Mais refinado e, definitivamente, mais erudito que Serlio,
este arquiteto publica um conjunto de excelentes gravuras de versdes das cinco ordens romanas, com forte
influéncia de Vitruvio.

% ARGAN, G. C. Classico anticlassico: o renascimento de Brunelleschi a Bruegel. S4o Paulo: Com-
panhia das Letras, 1999. p. 351.

% SILVA. Op. cit. p. 248.

% ARGAN, G. C. Historia del arte como historia de la ciudad. Barcelona: Laila, 1984. p. 157-167.
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Desta forma foi adquirindo uma larga experiéncia construtiva e perto
do final de sua carreira, decidiu reunir a esséncia de seu ensinamento em uma
obra escrita e ilustrada. Escreveu, ndo apenas um tratado, mas um verdadeiro
relato da sua experiéncia profissional. Seus Quatro Livros de Arquitetura, tra-
tavam sobre: 1. As Ordens, 2. Edificios domésticos; 3. Edificios Publicos, 4.
Templos. Enfim, esta publicacdo resultou no seu reconhecimento em toda a
Europa, divulgando o chamado “palladianismo” arquitetbnico, uma vez que
era repleta de projetos de sua autoria.

Parafraseando Elvan Silva, “Nao obstante, parece-me mais defensavel
qualificar Palladio como ultimo expoente do genuino Classicismo renascentis-
ta, e ndo como expoente do maneirismo.” ®* Como quer Argan, quando coloca
gue “se conceber o classico como a imagem de algo para sempre perdido, a
ser no maximo reanimado por uma imaginacdo que o0 evoque e, a0 mesmo
tempo, o afaste, ndo é, por ventura, a razdo pela qual o classicismo de Palla-
dio constitui um s6 todo com seu anticlassicismo.”? Porque acredita que o
antigo, propriamente dito, ndo possa renascer, apenas ser evocado como uma
“sombra”, portanto, de forma néo original, mas adaptada.

Arquitetura do Renascimento na Franca

A Franca foi o pais onde nasceu a linguagem goética — e note-se que
com precisas implicacdes ideolégicas conectadas com o laicismo cultural e
com a politica anti-feudal dos reis franceses — e foi também um dos primeiros
a pbr em crise a tradicdo gotica; ou pelo menos, a preparar o terreno para
sua radical subversdo. Mas, a unificacdo politica iniciada por Luis XI e perse-
guida pelos reis que o sucederam, ao desenvolvimento de Paris, aos continuos
intercambios com a Itélia, particularmente no setor das artes figurativas, nao
correspondem uma efetiva mutagdo dos tradicionais ordenamentos corporati-
vos até a segunda metade de 1400. Por volta de 1430, a Unica arte permitida
aos franceses ainda era o gético florido.®®

Por esta razado, Victor Hugo nos diz que “No século XV, Paris ndo era
apenas uma bela cidade; era uma cidade homogénea, um produto arquitet6-

nico e histérico da Idade Média”.®*

Assim, o Renascimento na Franga, ndo exerceu, a priori, grandes
transformacdes na arquitetura local. O que vemos aqui € a adicdo de detalhes
formais classicos ao gotico vigente. O Renascimento ndo teve, propriamente
falando, uma arquitetura religiosa, nem monastica, nem militar. Nestes tipos
de edificagdes, por exemplo, ele ndo fez outra coisa sendo continuar a aplicar
as técnicas ogivais.®®

O contragolpe ao gético, por assim dizer, apareceu no pais quando os
lacos da familia da casa de Anjou com a Italia e as campanhas de Carlos VIII
e Luis XIl, mostraram os encantos do Renascimento italiano — quase secular.
Mais importante ainda, foi o lancamento das publica¢cdes traduzidas de livros
de arte acompanhados de gravuras de obras italianas. Através deles, os fran-

2 SILVA. Op. cit. p. 261.

2 ARGAN. Op. cit. p. 167.

6 CHOISY, Auguste. Historia de la Arquitectura. Buenos Aires: Ed. Victor Leru, 1951. p. 678.

% HUGO, Victor. A cidade € um livro. In: CHOAY, Frangoise. A regra e o modelo. S&o Paulo: Perspecti-
va, 1985. p. 326-7.

® CHOISY. Op. cit. p. 678.
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ceses puderam iniciar uma atualizacdo no seu repertério de estilos artisticos —
em arquitetura, escultura e pintura — e conheceram a realidade deste outro
pais, passando a imita-lo principalmente nas decoragdes internas.® Esta influ-
éncia italiana na decoragao foi aplicada pelos franceses de maneira mais con-
tida e calma. Mas logo depois os arquitetos utilizaram na Franca, como ele-
mento novo, as ordens — interpretadas com surpreendente liberdade e inde-
pendén%i;a: a aparéncia exterior se modificou, mas o conceito seguiu sendo
francés.

Nas plantas francesas se observou a distingdo do uso dos ambientes.
Cada aposento possuiu uma fungado distinta, portanto, teve seus préprios a-
cessos. Ndo houve a menor preocupacdo com a simetria. Nao se obedeceu
outra regra, sendo as exigéncias do uso a satisfazer. Toda esta articulacdo se
refletiu nas fachadas, cada corpo do edificio mostrou sua prépria estrutura.
Em regra, os telhados eram muito similares aos da Idade Média, pois se ade-
guavam ao clima e as neves. % Como resultado, a aparéncia destas obras, na
nossa opinido, sugeria uma certa irracionalidade formal, assimétrica e des-
compassada.

Contudo, entre os reinados de Luis XI e Carlos VIII, de 1483 a 1498,
muito pouco se construiu no estilo renascentista. Na verdade, a renascenca
francesa se manifestou de maneira isolada, em mais trabalhos de escultores
do que de arquitetos. Algumas obras do italiano Laurana, por exemplo, em
edificios religiosos parecem ser as Unicas sobreviventes, ao nosso tempo, em
solo francés.®

Finalmente, no inicio do reinado de Francisco |, entre 1498 e 1515,
comecgou a aparecer, nas construcdes, a aplicacdo das ordens classicas, mas
ndo com as proporcdes empregadas na antiguidade ou na Itélia. Os arcos
ogivais também comecavam a desaparecer das fachadas, e em seu lugar foi
usado o arco rebaixado, mais discreto.”

Desde sua subida ao trono, este rei realizou grandes trabalhos. Sua a-
tividade foi fecunda, provocando novas pesquisas, suscitando novas férmulas.
Cada uma das construgdes que ergueu, marcou uma nova etapa na evolugédo
da arquitetura.

De 1515 a 1524, transformou o castelo medieval de Blois em castelo
Renascentista, iluminando a fachada com galerias, trocando a decoracao floral
indigena por decoragfes murais cobertas de vestigios da Roma antiga e subs-
tituindo o arco em ogiva pelo arco-rebaixado. Em Fontainebleau, fez inimeros
embelezamentos e melhorias. A grande inovacédo foi a “Galeria de Francisco
1”, de concepgado francesa e de decoracdo italiana — pela primeira vez um rei
na Franca dispunha de tamanho saldo para suas recep¢des.”* Como veremos
mais adiante, esta idéia foi amplamente copiada por todos seus sucessores,
de Fontainebleau, ao Louvre e, até, Versalhes — a Galeria dos Espelhos de Luis
XIV.
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Chambord foi o préximo a sofrer reformas. Tinha a estrutura de um
castelo medieval, no entanto, era aberto em todos os lados. No lugar da torre-
mestra se elevava um pavilhdo quadrado, flanqueado por quatro torres. O
eixo central foi destacado pela célebre escada de dupla espiral, organizada de
tal forma que aqueles que sobem ndo encontram aqueles que descem, e in-
versamente. Uma alta lanterna coroa, ainda hoje, esta escada, colocada no
cruzamento das duas galerias, cada uma com duas chaminés.”

Em 1539, mandou demolir o castelo medieval de Saint-Germain, para
fazé-lo reconstruir sobre a mesma planta baixa, mas mediante as normas do
novo estilo. Foi, por isso, reconstruido em pedras brancas, com corddes de
tijolos vermelhos. As janelas e os ornamentos que o decoravam — pilastras e
frontbes — eram italianos, assim com o0s terracos que cobriam o conjunto de
obras e que, pela primeira vez, substituiram os grandes telhados de ardésia —
que haviam sido amplamente usados em funcdo da adequacéo ao clima.”

A urbanizacdo das cidades atendeu as necessidades do rei e dos se-
nhores. O século XVI foi o propulsor da construcdo de numerosos edificios
municipais, como Prefeituras e Palacios de Justica. Os Palacios de Justica sédo
de suma importancia representativa da época, porque foi quando o poder
civil, finalmente, comecou a se dissociar do poder religioso, e por conseqiién-
cia a Catedral passou a ndo ser mais que a casa de Deus.”

As casas particulares submeteram-se as mesmas transformacdes que
os castelos. A grande moradia, situada dentro da cidade, transformou-se na
obra do senhor ou do grande burgués. Mais ou menos vasta , mais ou menos
suntuosa, onde a disposicdo em planta baixa ndo variou muito durante todo
este século.”

Podemos concluir que com Francisco | desapareceu o espirito medie-
val, ndo somente porque a influéncia italiana tornou-se preponderante, mas
também porque os arquitetos franceses — Pierre Lescot, Philibert Delorme,
Jean Bullant — procuraram retomar diretamente a antiguidade classica.

Neste sentido, um pouco mais tarde, encarregado de refazer o princi-
pal corpo do prédio do Louvre, Pierre Lescot deu o mais belo exemplo das
ordens adaptadas as fachadas, indicando cada pavimento por uma ordenacdo
distinta; variando a forma das janelas: no estagio rente ao solo, elas sdo ins-
critas dentro de uma curvatura e no primeiro pavimento, elas sdo retangulares
ou sobrepostas por um frontdo de origem italiana. Além disso, entre cada ja-
nela, colunas engajadas deram ritmo a fachada.”®

A partir de Pierre Lescot e do Louvre, o renascimento francés se de-
senvolveu a passos largos, paralelamente ao italiano, mas sem copia-lo. Phili-
bert Delorme, por sua vez, seguiu estes passos, colocando em suas obras
arcadas esbeltas, colunas com tambores e telhados dispostos pitorescamen-
te.”” Enfim, tudo emanava de uma audécia livre, de um estilo menos puro,
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mas vibrante e autenticamente francés.

Ja na segunda metade do século XVI , comecaram a aparecer casas de
um unico pavimento, compostas de um plano ao nivel do solo, elevado e co-
berto por um alto telhado — cheio de aberturas. Mas 0 movimento ndo se limi-
tava aos edificios das altas classes. Se a nobreza fez, no primeiro momento do
Renascimento, construir ou transformar numerosos castelos, ndo se mostrou
muito ativa mais tarde. Foi a vez da burguesia adotar as idéias novas e fazer
edificar inUmeras casas e moradas onde o0s elementos antigos estavam em
destaque. Podemos encontrar, desta fase, célebres exemplos n&o apenas em
Paris, como em Tour, em Toulouse, em Orléans, em Caen.”® Contudo, as dife-
rencas denotadas entre as diversas escolas das provincias, ndo eram muito
claras e por isso podemos dizer que, a0 mesmo tempo que o reino da Franca
se afastou do regime feudal e se unificou sob a autoridade do rei, uniformi-
zou-se, também, em todo o reino, a arquitetura.

Livrando-se da unidade medieval, o Renascimento produziu obras de
extrema diversidade. O aporte italiano externo foi muito menor do que se a-
creditava de inicio. Basta vermos o rol de nomes dos arquitetos promotores
deste movimento, para se ter uma idéia exata disso. Os italianos exerceram
sobretudo uma influencia teérica. Os escritos de Serlio, de Alberti, de Palladio,
de Vignola, as traducbes de Vitruvio, como vimos anteriormente, foram mais
utilizados para propor as idéias novas, que para impor a presenca dos decora-
dores trazidos da Itélia.

Diz-se que o Renascimento € um movimento italiano. E justo, no en-
tanto, reconhecer a peculiaridade da arquitetura renascentista na Franca. Em
planta, os projetos franceses diferem muito dos italianos; a silhuetas das edi-
ficacBes surgiram sem a preocupagdo com a simetria, tdo importante na Itélia;
a disposicdo dos ambientes ndo respeitou as convencgdes classicas e sim as
necessidades de distribuicdo para o funcionamento dos mesmos.

Contudo, ndo podemos negar que, ao analisarmos os detalhes da de-
coracdo, as ordens, as molduras e os ornamentos esculpidos, reconhecemaos
uma relacdo manifesta. Os arquitetos que trabalharam na Franca nasceram la
mesmo, mas sabemos que todos eles foram beber de fontes italianas para
conseguir harmonizar com aqueles acessorios renascentistas. Dadas as difi-
culdades de comunicacdo internacional da época, este aprendizado, esta in-
fluéncia, s6 puderam acontecer com o intercambio de profissionais entre um
pais e outro. Assim, arquitetos italianos foram chamados a Franca e la repas-
saram suas experiéncias: Primaticio e Serlio trouxeram as novidades dos tra-
tados publicados em seu pais natal. Enquanto isso, Jean Goujon e Philibert
Delorme foram para a Italia em busca de erudicéo.

Mas um acontecimento importante diminuira muito o ritmo da vida da
arquitetura na Franca: as guerras de religido, de 1572 em diante.
Aportes Finais

Como nos diz Panofsky, “historicamente, a palavra Aumanitas tem tido
dois significados claramente distinguiveis, o primeiro oriundo do contraste
entre 0 homem e o0 que é menos que este; o segundo, entre 0 homem e o

8 |dem. lbidem. p. 55-6.
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gue é mais que ele”.”® Desta maneira o renascimento concebe, desde o inicio,
0 duplo sentido de humanidade: o valor e o limite. Como este mesmo autor
nos fala:

“E dessa concepcdo ambivalente de Aumanitas que o humanismo nas-
ceu. Nao é tanto um movimento como uma atitude, que pode ser defi-
nida com a convic¢do da dignidade do homem, baseada, ao mesmo
tempo, na insisténcia sobre os valores humanos (racionalidade e liber-
dade) e na aceitacdo das limitacbes humanas (falibilidade e fragilida-

de); dai resultam dois postulados: responsabilidade e tolerancia”.®

A arte e a literatura desenvolvem e aperfeicoam os efeitos geométricos
da simetria, de forma que a producdo das obras resulta em puras figuras de
geometria ou de retérica. O objetivo mais 6bvio é o de uma “harmonia que faz
a ordem reinar sobre o caos, ndo pela imposicdo de uma autoridade, mas pela
harmonizacdo ou concordancia de redes de analogias, que fazem do mundo
uma musica, da histéria uma sinfonia, do homem um maestro”®, como o diria
Rabelais.

Citando Robert Nisbet, Elvan Silva coloca que:

“A Renascenca reencontrou, na literatura antiga, nocdes e métodos
esquecidos; porém, mais especialmente, o meio de colocar a sua proé-
pria cultura em perspectiva, confrontando as concep¢des contempora-
neas com as de outras épocas e lugares. [...] Sua teoria da histéria é
simples: 0s gregos inventaram a civilizacdo; os romanos a fizeram

prosperar”.®

A esta situacdo especifica, se sobrepde 0 novo interesse que tal ques-
tdo desperta nos intelectuais italianos. Significa dizer que a cultura renascen-
tista esta obrigada a tomar consciéncia do fato de que sua pretensa universa-
lidade € muito mais um dogma ideoldgico que uma realidade operante. Atra-
vés de sua batalha européia o Classicismo descobre, com inquietude, a neces-
sidade de uma verificacdo que implica na introducdo do contexto dos proble-
mas artisticos de uma ciéncia nova: a historia.

Ao mesmo tempo, o florescimento de uma vasta producéo tedrica nos
séculos XV e XVI esta relacionado com as proprias bases sobre as quais se
apbéiam as hipoteses classicistas. Assumir o papel de intelectual significa na
realidade, ndo so reivindicar uma nova dignidade pessoal, mas também reco-
nhecer na arte um valor propulsor e ativo no seio das perspectivas oferecidas
pelas novas classes no poder, traduzindo em programas ideoldgicos as mais
progressivas instancias civis.®®

A tratadistica tem, portanto, varias tarefas para desenvolver. Sobre o
plano ideal € a principal via de coléquio com a histéria e a antiguidade e asse-
gura a transmissdo e o0 aprimoramento das experiéncias. Sobre o plano lin-
glistico define um codigo capaz de responder as incumbéncias universais e
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cosmopolitas da nova linguagem artistica. Sobre o plano das relacdes de pro-
ducdo sanciona a nova divisdo social do trabalho, dado que a racionalizacéo
dos métodos projetuais — surgida com a necessidade do detalhamento cons-
trutivo — corresponde uma profunda revolugcdo na execucgdo, na organizagdo
de suas corporagfes, nos ritmos e na extensdo da atividade edificatoria. Até
mesmo a elaboracédo de biografias dos artistas, coloca o arquiteto em um pa-
tamar mais elevado de importancia.®*

Os arquitetos do Renascimento estavam, ao mesmo tempo, mais perto
e mais longe da obra a ser construida. Eles desenhavam o projeto, controla-
vam 0s gastos, supervisionavam os trabalhos, mas deles ndo faziam parte
dentro do canteiro. Desta época data o divorcio entre o desenhista e 0 cons-
trutor, entre a arte, a técnica e a pratica, que na ldade Media eram executa-
das todas por uma s6 pessoa. Doravante, a construcdo ndo sera mais coletiva
nem andnima. Cada arquiteto cumprira sua obra individualmente, manifestan-
do assim sua personalidade, seus gostos, afirmando sua estética da maneira
como ele a compreende.

Mas, afinal, vale a pena tentar um resumo dos tragos predominantes
da Renascenca? Esta tarefa seria dificil. Seria arriscada demais e desproposi-
tada para nossa hip6tese central. O que dissemos até aqui, foi colocado ape-
nas para nos abrir o caminho rumo ao Barroco. No entanto, parafrasearemos
Dubois quando diz que:

“Ha um fato que se pode afirmar sem esquematizacdo excessiva: a
Renascenca estabelece-se imaginariamente na hora dos inicios. Ela in-
dica os nascimentos, as auroras, a primavera, a infancia e a juventu-
de; as manhas, as criancas, as rosas em botdo. Se a Renascenca é so-
lar, é preciso compreender que se trata de um sol nascente. Nao é o
momento em que reinam de forma absoluta meio-dia, 0 justo, em suas
composicdes de fogo. Um outro periodo vai escolher como simbolo o
Rei-sol e as luzes. Na Renascenca, as luzes sdo raios que introduzem o
dia no meio das sombras.

[...] O que se pode afirmar é que, na sua ambiglidade, a Renascenga
ndo pode ser comparada a um crepusculo ou ao outono.

H4, sem duavida, um ‘outono da Renascen¢a’, que no entanto ndo é

mais a Renascenca. E 0 maneirismo que apela para a noite, buscando

reencontrar a unidade quebrada pelas luzes da razéo”.®®

8 |dem. Ibidem. Loc. cit.
8 |dem. Ibidem. Loc. cit.
8 DUBOIS. Op. cit. p. 236.
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O Maneirismo

“O Maneirismo é, em substancia, a busca de uma dignidade intelectual da pratica artis-
tica para compensar a crise das teoria, ou seja, do carater cognoscitivo ou teérico da
arte. Entende-se que a acentuagdo da prética e, portanto, da técnica comporta a acen-
tuacdo da especificidade de cada arte e a renincia aquela unidade superior que se ba-
seava na dependéncia comum em relagéo a arte ideal, ou ao antigo.”

ARGAN, Giulio Carlo. Historia da arte como histoéria da cidade.

No arco historico-estilistico que pretendemos tracar, existe, entre o
Renascimento e o Barroco, uma manifestacdo distinta, que nem se enquadra
totalmente dentro de um, nem do outro. O fato é que o século XVI nos
apresenta peculiaridades que acabam por nos obrigar a Ihe outorgar um novo
titulo, exclusivo: Maneirismo.

Parece uma contradicdo dizer que um mesmo estilo, a0 mesmo tempo,
pbéde ser classicista e anticlasicista. A verdade é que ndo podemos ver o Ma-
neirismo, como qualquer outro estilo, independentemente de seu passado
mais proximo. Na arquitetura, por exemplo, tivemos artistas que atuaram tan-
to dentro de um estilo, como de outro, sem sentirem-se comprometidos com
uma maneira ou com outra e, muito menos, sem sentirem-se errados em
mescla-las. Eles apenas refletiram este novo espirito. Um espirito muito mais
atormentado.

Nao surpreende que depois de um Renascimento de tanto otimismo,
tanta confiancga, tanta firmeza e tanta entrega, viesse o revesso. Além disso,
“Inevitavel era também que de sua investigacédo e arte surgisse um generali-
zado espirito de divida e questionamento.” % Depois do afd do conhecimento
vem a incerteza sobre o sentido da existéncia, o drama do inconsciente invade
a consciéncia e toma conta do ser humano. A questdo agora € descobrir qual
€ o papel do homem, de Deus e do infinito. Quem bem descreve esta tumul-
tuosa posi¢ao do individuo perante o mundo, é Giordano Bruno (1548-1600),
que viveu a transicdo deste tormento para a Idade Barroca. Nesta passagem,
percebemos a flagrante instabilidade do pensamento perante o universo:

“Demétrio e Epicuro compreendem melhor, ao pretenderam que tudo
se renova e se recompde infinitamente, do que aqueles que se esfor-
cavam por salvar a eterna constancia do universo, a fim de que o

8 BURCKHARDT, Jacob. A cultura do Renascimento.S4o Paulo: Companhia das Letras, 1991. p. 390.
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mesmo ndmero suceda sempre ao mesmo nimero e as mesmas par-
tes da matéria sempre se transformem nas mesmas partes.”®’

Por volta de 1520, os amantes das artes haviam chegado a um estagio
artistico que atingia o “apice da perfeicdo”. Parecia que toda a evolucao artis-
tica j& havia chegado ao fim, o melhor que poderia se imaginar sobre arte ja
era produzido. Para um jovem que ambicionava tornar-se artista, restava es-
tudar com muita dedicacéo as obras e idéias dos mestres da época e imita-los
tantas vezes quantas fossem necessarias para entdo ser chamado de artista.
Esta época de imitacBes, de “imitar a maneira” dos mestres, foi mais recen-
temente chamada pelos criticos de arte do “maneirismo”.?® O termo “maneira”
identifica, entretanto, na homenclatura do século XVI, o procedimento artisti-
co de ser consciente e explicitamente reelaborado.®® Mas, entrar no mérito da
adequacao do termo a época, ndo nos competira neste estudo. Nosso objetivo
¢, através deste estilo, chegar finalmente ao Barroco.

Voltando & questdo do “apice da perfeicdo”, com sorte nem todos os
jovens artistas pensavam assim. Muitos ndo acreditavam neste “ponto limite”
da arte, nesta insuperabilidade dos grandes mestres. Estes tentaram inovar de
variadas formas, alguns buscando inspiracdo numa erudicdo profunda, criando
obras cheias de sabedoria e significado; outros buscavam criar obras menos
Obvias, menos naturais e previsiveis, menos harmoniosas. De um jeito ou de
outro, queria, transmitir a idéia de que a perfeicdo ndo é sempre interessante
e que efeitos surpreendentes podiam ser obtidos. Neste viés, dizia Leonardo:

“é um misero discipulo quem n&o for capaz de superar seu mestre”. %

A Situacéo Geral e o Homem do periodo Maneirista

A problemética deste estilo implica no exame da questdo sociologica
que ele tem com as mudancas na postura religiosa durante aquele século. Por
isso, devemos concordar e nos servir das palavras de Ernst Gombrich, quando
nos diz que:

“A historiografia da arte das Gltimas décadas concentrou grande parte
das suas buscas no Maneirismo e, inevitavelmente, passou da investi-
gacao psicoldgica a socioldgica, dando-se conta de que o problema da
arte jamais pode ser enfrentado em si, mas sempre e somente por re-
lacdo: Maneirismo e Reforma, Maneirismo e Contra-Reforma, Manei-
rismo e crise da autoridade, Maneirismo e formacéo de uma burguesia
de profissionais liberais ou intelectuais.”*

Depois de descoberta a dimensdo da forca do conhecimento racional
no Renascimento, o Maneirismo vem explorar a dimensao psicolégica do ho-
mem, com toda a irracional natural de cada individuo. Assim, a vida se desen-
rola dentro de um contexto de objetividade e subjetividade, razdo e desra-
240.%% Jacob Burckhardt coloca sabiamente esta situagio:

8 BRUNO, Apud BRANDAO, C. A. A formacéo do homem moderno vista através da arquitetura.
Belo Horizonte: Humanitas, 2001 p. 126.

8 GOMBRICH, E. H. A histéria da arte. Rio de Janeiro: L.T.C., 1999. Cap. 18.

8 SILVA, Elvan. A forma e a férmula: cultura, ideologia e projeto na arquitetura da Renascenca.
Porto Alegre: Sagra/Luzzato, 1991. p. 277.

% | eonardo Da Vinci, Apud GOMBRICH. Op. cit. Cap. 18.

2 ARGAN, G. C. Historia del arte como historia de la ciudad. Barcelona: Laila, 1984. p. 49.

2 BRANDAO. Op. cit. p. 110.
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“Na Idade Média, ambas as faces da consciéncia — aquela voltada para
0 mundo exterior e a outra, para o interior do préprio homem - jazi-
am, sonhando ou em estado de semi-vigilia, como que envoltas por
um véu comum. De fé, de uma prevencao infantil e de ilusdo tecera-se
esse Vvéu, através do qual se viam o mundo e a histéria com uma colo-
racdo extraordinaria; o homem reconhecia-se a si préprio, apenas en-
guanto raga, povo, partido, corporacdo, familia ou sob qualquer outras
demais formas do coletivo. Na Itdlia, pela primeira vez, tal véu disper-
sa-se ao vento; desperta ali uma contemplacdo e um tratamento obje-
tivo do Estado e o de todas as coisas deste mundo. Paralelamente a
isso, no entanto, ergue-se também, na plenitude de seus poderes, o
subjetivo: o homem torna-se um individuo espiritual e se reconhece
enquanto tal.”®

Assim, como diria Heinrich Wolfflin, e baseado na teoria de que o estilo
€ a expressao de uma época e de que ele muda quando muda a sensibilidade:
“A Renascenca devia morrer, pois ja ndo produzia a pulsacdo da época, ja ndo
exprimia aquilo que a preocupava, o que era sentido como essencial.”®*

O século XVI é o periodo histérico da Reforma e da Contra Reforma.
Uma época de pleito religioso, de perigo, de desconfianca e descrenca. Burc-
khardt, mais uma vez, coloca muito bem esta situacao:

“Sobre a Igreja decadente recaiu a mais pesada responsabilidade que
a histdria jamais viu: a de, com o auxilio de toda sorte de violéncia e a
servico de sua propria onipoténcia, ter imposto como a pura verdade
uma doutrina nebulosa e desfigurada; e a de, sentindo-se inatingivel,
se ter entregue a mais escandalosa imoralidade. Para se afirmar diante
de uma tal situacdo, ela desferiu golpes mortais no espirito e na cons-
ciéncia dos povos, langando ainda nos bragos da incredulidade da a-
margura muitos daqueles espiritos privilegiados que, interiormente, a
repudiavam.”®

Deus ndo é encontrado da mesma maneira que acontecia no passado.
Agora, o homem quer encontra-lo em si para poder, também, se encontrar.
Neste sentido, catolicos e protestantes desenfrearam sua busca. Todos dese-
javam reatar os lagos entre Deus e homem. Para Christian Norberg-Schulz, “o
fenémeno principal do século XVI & e desintegracdo da ordem césmica.®

Os protestantes, por sua vez, ndo véem na arquitetura alguma saida
para este martirio. Acreditam no “encontro”, através da pesquisa individual e
da livre interpretacdo da palavra de Deus. Exatamente por ndo necessitarem
de alguma intervencéo institucionalizada, ndo tém por objetivo usar qualquer
recurso plastico — arquitetura ou escultura — e, por assim dizer, ndo se costu-
ma destacar a arte da Reforma, no que diz respeito a arquitetura.

Os catdlicos romanos tentam recuperar a simpatia dos fiéis a um alto
preco: proibindo o livre arbitrio, impondo a autoridade eclesidstica e manipu-
lando, em grande parte, 0 exercicio artistico. Por isso “as igrejas do cinque-
cento recuperam a longitudinalidade, o espaco da nave e a énfase plastica no

% BURCKHARDT. Op. cit. p. 111.

% WOLFFLIN, Heinrich. Renascenca e Barroco. Sdo Paulo: Perspectiva, 2000. p. 88.

% BURCKHARDT. Op. cit. p. 330.

% NORBERG-SCHULZ, Christian. Arquitectura occidental. Barcelona: Gustavo Gili, 2001. p. 132.
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centro da fachada.”® A igreja de Il Gesu, de Vignola (Roma, 1568), realiza
estes ideais e confirma o desejo do Concilio de Trento: através de quadros e
de outras representacdes, instruir e fortalecer os fiéis, repetindo incessante-
mente os artigos da fé.%® Enfim, a arte da Contra-Reforma ter4 uma porcéo de
apelo, de persuasdo e de opressdo, como veremos melhor a seguir, no perio-
do Barroco.

Neste sentido, os jesuitas exerceram um papel definitivo. Eles susten-
tavam que a religido deveria apelar aos sentimentos humanos. Queriam for-
mar, por assim dizer, um tipo de religido popular, anti-intelectual. Isto aconte-
ceu, de fato, e o catolicismo pode ser redifundido pelo mundo durante o sécu-
lo XVII e XVIII. Mantinha-se visualmente mediante a enorme difusdo de ele-
mentos religiosos: crucifixos, capelas e santuarios. A peregrinacdo voltou a ser
uma pratica muito difundida na vida da igreja. Os conventos recuperaram
parte da importancia cultural que haviam sustentado na ldade Média.”

Como podemos ver, 0s maneiristas encontraram um apoio muito débil
na doutrina religiosa e por isso foram sucumbidos pelos barrocos. Apesar de
estar cronologicamente mais préximo da Contra-Reforma, o programa artistico
deste novo fanatismo catélico é muito melhor expresso na teatralidade do
barroco. O objetivo que guiava o Clero ndo se restringia ao publico exiguo dos
intelectuais maneiristas, mas ao povo em geral. Por isso, o “fato de que teve
de ceder lugar ao barroco explica-se, acima de tudo, por sua incapacidade de

dominar as tarefas eclesiasticas confiadas a arte pela Contra-Reforma”.*®

Finalmente, a crise existencial do homem maneirista é superada pela
rendncia da idéia da liberdade humana, conquistada no Renascimento, perdi-
da no Barroco.

O Teatro Shakespeariano

Segundo Arnold Hauser, nesses circulos da sociedade polida dos ma-
neiristas, um poeta lirico ou épico era mais apreciado e respeitado que um
dramaturgo, por isso encontrava patrocinadores mais generosos. No entanto,
os dramaturgos que escreviam para os teatros publicos viviam com maior es-
tabilidade financeira do que outros escritores profissionais. William Shakespea-
re, por sua vez, adquiriu sua fortuna ndo como dramaturgo, mas como acio-
nista de uma casa de teatro popular. Para Hauser,**

. no caso de Shakespeare, 0 verdadeiro problema consiste ndo no
fato de que ele, o maior escritor de seu tempo, foi também o mais po-
pular dramaturgo, e de que as pegas de que mais gostamos foram
também as que tiveram maior éxito com seus contemporaneos, mas
no fato de que, nessa época, o0 julgamento das grandes massas de pu-

blico foi mais correto do que os das classes cultas e dos connois-
Seurszoz,, 103

% BRANDAO. Op. cit. p. 128.

% |dem. lbidem. p. 129.

% NORBERG-SCHULZ. Op. cit. p. 149.

1% HAUSER, Arnold. Histéria Social da Arte e da Literatura. Sao Paulo: Martins fontes, 2003. p. 395.
1 |dem. Ibidem. p. 427.

12 Em francés no original.

103 |dem. Ibidem. p. 430.
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O publico shakespeariano, de fato, era heterogéneo, tanto do ponto de
vista econdmico, quanto cultural ou social. A platéia reunia freqlentadores de
tavernas, representantes da classe alta culta e membros da classe média, ndo
t&0 cultos mas “civilizados”.’* Em parte, devemos admitir que este fendmeno
da unido de membros de diferentes classes sociais em um mesmo recinto,
com um mesmo propdésito — o de apreciar a prazerosa peca teatral —, aconte-
ceu principalmente na Inglaterra elisabetana, e que néo foi tho comum em
outros paises da Europa. De qualquer forma, a relevancia da mencao a este
artista esta, principalmente, no contetdo de suas obras. Ou seja,

“Nao s6 o conteudo e a tendéncia, mas a forma do teatro shakespeari-
ano é determinada pela estrutura politica e social do periodo. Resulta
da experiéncia basica de realismo politico, a saber, a experiéncia de
gue a idéia pura, ndo-adulterada e intransigente ndo pode ser concre-
tizada aqui na Terra, e de que ou a pureza da idéia deve ser sacrifica-

da a realidade ou a realidade deve permanecer imune a idéia”.**

Hamlet, aparentemente um personagem original e complexo, é o tipo
comum, o “melancélico”, caracteristico desta época. Uma obra classica que
trata dos problemas da condicdo humana que, misturando vinganca e deses-
pero, atinge uma impressionante dimensao tragica. Gustav Hocke afirma que
“...com justeza se pode ver em Hamlet a figura mais expressiva do ‘maneiris-
mo’ europeu daquela época, bem como o prot6tipo da introversao hesitante e
sexualmente ambivalente, e que sempre age em sentido contrario ao que lhe
inspiram a Ldgica, as convencdes sociais e o dever...”% Seu personagem nos
aproxima, diversas vezes, da taciturnidade do homem que vive neste tempo,
como no seguinte trecho:

“Ultimamente — e por que, ndo sei — perdi toda a alegria, abandonei
até meus exercicios, e tudo pesa de tal forma em meu espirito , que a
Terra, essa estrutura admiravel, me parece um promontorio estéril;
esse maravilhosos dossel que nos envolve, ora, olhem s6, o espléndido
firmamento sobre nds, majestoso teto incrustado com chispas de fogo
dourado, ah, para mim € apenas uma aglomeracdo de vapores fétidos,
pestilentos. Que obra prima é o homem! Como é nobre em sua razao!
Que capacidade infinita! Como € preciso e bem feito em forma e mo-
vimento! Um anjo na agdo! Um deus no entendimento, paradigma dos
animais, maravilha do mundo. Contudo, para mim, é apenas a quintes-
séncia do p6. O homem ndo me satisfaz; ndo, nem a mulher também,

se sorri por causa disso ”.1%

Outra de suas pecas, pode, afinal, ser colocada em evidéncia neste
trecho de nosso estudo: Macbeth. Shakespeare nos coloca nesta obra a
condicdo humana diante do poder. O protagonista e sua esposa, ou seja,
Macbeth, general do rei da Escécia e sua Lady, desafiam a moral e ignoram
gualguer remorso no exercicio da tirania — “uma intemperanca desencadeada
na natureza”*®®. Uma das mais célebres afirmativas da obra é pronunciada por

204 |dem. Ibidem. p. 433.

%5 |dem. lbidem. p. 434.

1% HOCKE, Gustav R. Maneirismo: o mundo como labirinto. Sdo Paulo: Perspectival974. p. 37
17 SHAKESPEARE, William. Hamlet. Porto Alegre: L&PM, 1997. Ato 1I, cena Il.

198 SHAKESPEARE, William. Macbeth.Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996. Ato 1V, cena IIl.
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ele, durante um delirio: “Ousarei tudo que um homem pode ousar” e, depois

continua, “... meus nervos firmes ndo tremerao jamais”.'%

Ser homem pode significar, na mesma pega, “realizar completamente
seus desejos”. E o que Macbeth quis dizer na frase acima e é o que Lady
Macbeth insinua quando, em outro momento, responde ao marido: “Serds um
homem quando ousares executar esse ato [0 regicidio: assassinato do rei], e
serds mais homem ainda por seres mais dos que és”.'*° Esta atitude revela,
para finalizarmos, uma “concepgdo extensa e conquistadora de ‘humanidade’,
gue consiste em um esfor¢o sobre-humano para realizar voluntariamente os
desejos humanos™!*. Ou seja, “O homem humano, excessivamente humano,
é um dos riscos dessa escolha, uma das suas perversdes”'2.

O Maneirismo na Arquitetura

Carlos Branddo afirma que o homem do século XVI traz de volta, no
Maneirismo, a tragédia e o conflito humano. Usando a atitude de Michelangelo
perante o seu projeto para a Basilica de Sdo Pedro, diz-nos que:

“0O artista ndo se contenta em copiar a histéria ou a geometria invisivel
do universo para compor o0 espaco. Ele retira de si préprio os valores
expressivos e transforma plasticamente o que lhe foi dado até obrigéa-
lo a dizer algo contrario aquilo que originalmente estava destinado: ele
compde 0 espaco a partir de sua subjetividade conflituosa, a qual ndo
mais se contenta com a racionalidade do Renascimento. O artista des-
cobre o drama da existéncia, o conflito, a dimenséo psicolégica e a di-
mens&o infinita da alma.”**

Mas, alguns tracos da composi¢do espacial permanecem os mesmos do
periodo anterior. Como dissemos antes, ndo é possivel conceber que o século
XVI tenha tomado um rumo totalmente diverso do século anterior. Apesar de
ser um estilo autbnomo, ndo ultrapassa todas as caracteristicas renascentis-
tas: a utilizacdo do repertério classico, a apreensdo dos espaco a partir de um
Gnico ponto de vista, a idéia de uma continuidade espacial homogénea, por
exemplo, permanecem.** A diferenca é que estes tracos do passado, sdo re-
interpretados ao gosto do artista. Este, por sua vez, muitas vezes o faz para
demonstrar seu nitido descontentamento.

Alguns pontos, todavia, sdo opostos ao que se produziu com renasci-
mento ou, pelo menos, sdo encobertos. Era natural, em vista de que 0 novo
espirito conduz a uma maior inquietude e insegurancga. Assim, cOmo no caso
da j& citada Basilica de Sdo Pedro, a planta em cruz grega € distorcida ou dis-
simulada, até conformar o aspecto de um quadrado enviesado. Da mesma
forma, a luz do periodo do antropocentrismo, é anulada, volta-se ao confina-
mento escurecido medieval. A importancia dada ao volume da construcdo se
acentua, demonstra o peso da estrutura e sublinha a diferenca do interior
para o exterior. Os niveis passam a ser tratados com tumultuosa tenséo e
uma certa tendéncia a verticalizacdo é retomada.

109
110

Idem. Ibidem. Loc. cit.

Idem. Ibidem. Ato I, cena VII.

11 DUBOIS, Claude-Gilbert. O imaginario da Renascenca. Brasilia: Ed. Univers. Brasilia, 1995. p. 195-6.
12 |dem. Ibidem. p. 198.
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14 |dem. Ibidem. p. 109.
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Ora, também a tratadistica ndo impunha um Unico e absoluto cédigo
de proporcdes e medidas. Ao contrario, as discrepancias entre os diversos
tratados eram muitas. Tanto no que dizem respeito as ordens, quanto no que
se referem aos sistemas métricos. Muito menos os artistas desta fase deseja-
vam uma unidade linglistica as suas obras. A liberdade de interpretacédo era
uma ferramenta importante nestas composi¢cdes. Dai uma vantagem de ja
termos discorrido, no presente estudo, sobre o mérito de tais tratados. A qua-
lidade da obra maneirista é reconhecida, ndo por sua beleza, mas pela habili-
dade do autor em interpretar o passado e aplicad-lo a sua maneira, passando,
através da matéria, uma idéia particular. Por esta razdo, podemos dizer que:

“Tal processo consiste no fato de que, paralelamente a Igreja, que até
entdo mantivera o Ocidente coeso (e ndo lograria continuar a fazé-lo
por muito tempo), surge uma nova forca espiritual que, espraiando-se
a partir da Itélia, se torna atmosfera vital para todo europeu de maior
instrucdo. A critica mais severa que se pode externar a cerca deste
processo € aquela referente a seu carater ndo popular, ou seja, a fatal
separacdo entre cultos e incultos que entdo se estabelece em toda a
Europa.™*®

Embora expressiva, esta arte era, afinal, elitista. Seu espectador deve-
ria conhecer a histdria e a teoria da arte para compreendé-la como “violagdo”.
Caso contréario, seria mais um homem dentro de um espago elaborado. Ousa-
riamos dizer, ainda, que para realmente, percebé-la, seria necessario uma
porcdo de sensibilidade ou conhecimento da metafisica.

Pois, o ambiente que resulta destes conflitos é o ambiente tenso, onde
a emocao é expressada acima da razdo. A incoeréncia disto tudo é uma con-
sequéncia da confusdo interna do individuo, que luta para fugir do real e tenta
esconder-se no imaginério. Aqui a dogmatica renascentista perde a vez para a
razdo intrincada deste novo homem. Um homem que tenta se reencontrar
dentro de si préprio, longe da natureza, confinado entre as paredes de sua
arquitetura ou solto nas ruas da sua cidade.

De fato, este € um periodo onde se coloca, pela primeira vez, depois
do Gotico e do Renascimento, uma problematizacdo entre a relacdo do ho-
mem com a natureza. Agora, esta relacdo ndo € tdo cobmoda como no passa-
do, o individuo ndo aceita mais a imitacdo da ordenacdo natural como um
ideal a ser aplicado na sua arquitetura.

Entdo, tudo aquilo que separa o homem da natureza, torna-se essen-
cial para expressar sua nova vontade. A constru¢do da parede sera a melhor
forma de demonstrar isto. Ela servira para articular os dois mundos: interior e
exterior, fazendo parte de ambos, ao mesmo tempo. Soma-se a esta nova
atitude perante a estrutura, o desejo de demarcar o0 meio urbano através da
acentuacdo da importancia do edificio, enquanto seu abrigo, num sentido pon-
tual e enquanto célula estruturadora da cidade, no sentido mais amplo da
questdo. Neste viés, tanto a clpula da mencionada basilica, quanto os obelis-
cos, introduzirdo a verticalidade necessaria para pontuar a articulacdo urbanis-
tica. Estes elementos insinuam um proposito maior aos percursos, dao mais
dindmica ao movimento urbano.

115 BURCKHARDT. Op. cit. p. 140.
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Com o mesmo proposito, o de reconfigurar a atividade humana dentro
da cidade, os limites desta sdo sobrepostos. O espaco serd conquistado pela
acao, mais do que pela razdo. O ideal estatico centralizador do passado sera
superado. A longitudinalidade trara mais espago ao citadino, proporcionando,
ao mesmo tempo, a idéia de dominio e afastamento sobre a natureza.

Uma obra marcante desta fase, € a Villa Madama (Roma, 1517), de
Rafael Santi, discipulo de Donato Bramante. Este projeto introduz trés concei-
tos revoluciondrios na arquitetura: o desenvolvimento deliberado de um novo
tipo de edificio — a vila suburbana; uma nova relagdo ativada entre o entorno
natural e o entorno criado pelo homem; uma nova organizacdo dindmica dos
espacos internos.’® Esta vila suburbana foi implantada sobre o Monte Mario,
nos suburbio de Roma. A composicdo se baseia em dois eixos ortogonais que
definem as dire¢Bes principais do terreno. Aqui é perpetuada uma nova articu-
lacdo plastica em termos de conjunto arquitetdnico, provocando diferentes
contatos entre homem e natureza.

Desta obra, devemos extrair, também, a importancia da mudanca de
enfoque em relacdo ao tipo para o Maneirismo. Sobre esta questdo, Argan
sentencia que:

“O objetivo especifico da tipificacdo € o projeto. Num procedimento de
projeto, a escolha de um tipo substitui a fase de invencdo, ou, entéo,
ocorre depois dela. O empenho criativo comec¢a logo que se trata de
traduzir o inevitavel abstracionismo do tipo na realidade concreta do
edificio. E dai que parte a corrente de dificuldades que, na cultura ar-
tistica do Maneirismo, constitui a esséncia e, a0 mesmo tempo, o pro-
cesso da arte. A passagem ao concreto ndo ocorrerd, de fato, de ma-
neira arbitraria, mas com a adequacao do tipo a irregularidade do solo,
ao carater do ambiente, as exigéncias dos contratantes, aos limites do
orcamento e, é claro, ao talento do arquiteto.”*’

Diferentemente de como se via no Renascimento, agora era preciso contextu-
alizar e adequar a construgdo ao terreno e a destinacao.

O maneirismo se apresenta para problematizar, justamente, a certeza
que estruturava o periodo anterior: a imitagdo da natureza. Ele vem, finalmen-
te, mostrar as profundezas do subjetivo humano, até agora ofuscado pela luz
da razd@o do século anterior. Medida e forma, simplicidade e nobreza de linha,
serenidade da alma e emocédo suave, as palavras do “evangelho” do periodo
classico da Renascenca. *'® Basta colocar o anténimo de cada uma delas para
encontrarmos a “natureza” dos estilos que vem opo-la: Maneirismo e Barroco.
Podemos dizer que:

“A arte do século XVI reclama outro tipo de participacdo humana. Mais
gue uma imagem ideal, a arte passa a ser o0 objeto de uma experiéncia
psicoldgica e é utilizada para expressar a situacdo existencial do ho-
mem. Neste sentido, o Cinguecento iniciou o enfoque moderno da vida

16 NORBERG-SCHULZ. Op. cit. p. 132.

7 ARGAN. Op. cit. p. 136.

18 WOLFFLIN. Op. cit. p. 102. Note-se que, ao final do pensamento, a autora inclui o Maneirismo, antes do
Barroco. Wolfflin, ndo o faz. Em sua obra ndo ha referéncias claras sobre o conceito de Maneirismo.
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e da arte, e ndo é dificil captar o profundo conteddo humano das me-
lhores obras deste periodo.”**

Em suma, a arquitetura maneirista € baseada no conceito renascentis-
ta de espaco homogéneo, mas em certo ponto o contradiz. O século XVI de-
senvolve a possibilidade de sucessdo espacial dindmica, diferenciada. Em ou-
tras palavras, se experimentou conceber o espaco como um meio de expres-
s&o direta e passou a ser um objeto de experiéncia emocional.*?°

Para concluir, podemos dizer que a dogmatica excessiva no Renasci-
mento, causa uma inquietacdo formal no Maneirismo, que por sua vez, €
transformada em dinamismo persuasivo no Barroco.

O Maneirismo em Michelangelo

Por volta do final do século XVI, Michelangelo recebe o convite para
executar o projeto de Bramante para a Basilica de S&o Pedro. No entanto, ndo
se deteve apenas em executar esta construcdo, introduziu alteragbes que,
desde ja, deixavam clara sua intenc¢do assumida de se afastar do formalismo
da renascenca.

Com esta atitude, o arquiteto mescla o espirito antropocéntrico e a
racionalidade inspirada na forma ideal — geométrica e perfeita — pretendida
por seu antecessor com sua expressdo particular de subjetividade e drama.
Isto pode ser verificado ao examinarmos as modificacdes feitas no projeto e
ao admirarmos o resultado da materializacdo desta mistura. Neste viés, nos
convida Carlos Brandao:

“Observemos, primeiramente, que Michelangelo ndo renuncia a cruz
grega do projeto de 1506. No entanto, sem adotar ainda a longitudina-
lidade, ele a dissimula ao tornar continuas as paredes laterais na dia-
gonal de cad quadrante definido pelos bragos da cruz. Os volumes in-
dependentes do projeto de Bramante sdo amarrados por essa parede,
dando a construcdo um fechamento volumétrico vigoroso, e um cara-
ter pesado, macico e material que anula o jogo de cheios e vazados do
projeto anterior. Esse expressivo limite volumétrico ndo s6 transforma
visualmente a cruz grega em um quadrado disposto em diagonal, co-
mo marca hitidamente o limite entre 0s espacos interno e externo do
edificio. Tal limite, representado pelas paredes externas, isola a basili-
ca do seu meio ambiente e altera a sua expressividade urbana. Além
disso,0 consideravel refor¢co da ossatura de Michelangelo destaca, na
composicdo, as massas estaticas encarregadas de sustentar o peso de
toda a construcdo. Ao contrario do projeto de Bramante, em que a es-
trutura da um ritmo ao vazio e as linhas sdo proeminentes, o novo
projeto enfatiza a parte material do edificio e o torna mais escultérico
e plastico.”**

Assim, o homem fica isolado do ambiente externo e confinado dentro
do edificio, mas ainda assim ndo esta perto de Deus. E uma arquitetura que
se distancia da natureza para mostrar que o homem quer mergulhar em si

119 NORBERG-SCHULZ. Op. cit. p. 133.
120 |dem. Ibidem. p. 147-8.
21 BRANDAO. Op. cit. p. 105.
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mesmo, quer resolver seus conflitos mais intimos e, por isso, precisa se alie-
nar do resto.

Este brilhante arquiteto continua, por muito tempo, sua busca por al-
guma fonte de inspiragdo que amenize o drama da vida nesta época. A se-
gunda e dltima obra, das que nos propomos a mencionar aqui, demonstra
esta atitude:

“Esta fonte é indicada na Biblioteca Laurenziana. Partindo-se da insu-
portavel ante-sala sé se conquista a calma e a harmonia dentro da di-
vina sabedoria, representada na estabilidade ultima unidade triangular
a que todo o espaco tende: a religido e a fé ressurgem para amparar o
drama da existéncia. Ao final do século XVI, a subjetividade e o drama
religioso substituem o racionalismo do Renascimento e canalizam a
busca dilacerante em que o homem se envolvera.”**

Os edificios de Michelangelo, na opinido de Hauser, atingem um alto
grau de sofrimento. Transcendem a esfera do conflito e convertem-se, real-
mente, em um cenario dramatico. Para ele, o “desenvolvimento religioso por
gue passou era inteiramente tipico do periodo de transicdo que levou da Re-
nascenca a Contra-Reforma, mas o fato extraordinario a tal respeito foi a ve-
eméncia de sua transformacéo intima e a profundidade de expressdo que al-

cangou em suas obras”.'?

Arquitetura do Maneirismo na Franca

No século XVI, o maneirismo foi o estilo palaciano por exceléncia. Po-
de-se dizer que “Em todas as cortes influentes da Europa, é a tendéncia pre-
dileta em detrimento de quaisquer outras. [...] A corte dos Valois [por exem-
plo] ja é muito grande e pretensiosa, e exibe caracteristicas que lembram as
da ulterior corte de Versalhes”."** Na nossa opinido, foi o primeiro grande esti-
lo internacional depois do goético, pois, no que diz respeito a expressao cortesa
desta arte, foi um movimento uniforme e universalmente europeu: “a fonte de
sua influéncia universal é o absolutismo que se propaga a toda a Europa oci-
dental e a voga das cortes intelectualmente interessadas e artisticamente am-
biciosas”.'?® Finalmente,

“Liberto da ordem antiga, 0 homem procura o0 seu préprio caminho.
Nem sempre ele se afasta das linhas ‘harménicas’. E isto acontece es-
pecialmente no inicio da época do Maneirismo. As cortes, principal-
mente, que na época representavam o ponto mais alto da vida social,
esforcavam-se imensamente para salvaguardar a ordem antiga. Mas
ndo existia a imparcialidade. Certas ‘maneiras’ convencionais encobri-
am a inseguranca e reaparecem como aos tempos da cultura proven-
cal, as méascaras, as formulas enigmaticas e uma linguagem obscura.
Mas tudo quanto se refere aos conhecimentos dos ‘fidalgos’ torna-se
mais consciente e sistematico.”*?®

22 |dem. Ibidem. p. 129.
128 HAUSER. Op. cit. p. 385.
24 |dem. Ibidem. p. 375.
5 |dem. Ibidem. p. 376.
126 HOCKE. Op. cit. p. 31-2.
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Na Franca, antes dos ‘arquitetos’, assim chamados, trabalhavam nos
projetos e construcdes os ‘maitre macons*?’. E em 1528, com a mudanca do
rei para Paris, no Louvre, que se fara necessaria a contratacdo dos arquitetos
intelectuais para a estruturacdo urbana da capital. Para isso a tratadistica é
chamada a desenvolver seu papel nesta direcdo. Ja em 1512 o texto de Alber-
ti é publicado no idioma local. Mas sera o tratado (1554) de Serlio que mais
influenciara a arquitetura francesa. Du Cerceau e de I'Orme, dois protagonis-
tas do Maneirismo francés, publicam uma série de antologias ilustradas sobre
a arquitetura classica do pais aquele tempo e em 1567-8 publicam o funda-
mental ‘Premier tome d’architecture’. Entdo da homogeneidade das experién-
cias arquitetdnicas e suas evolugdes, de agora em diante, seguem as chama-

das ‘correntes’.'®

Sebastiano Serlio e Pierre Lescot

O genial mediador das tendéncias opostas na Franca é Serlio. Mas do
que sua concreta obra de arquiteto na Franca, sua importancia esta na vasta
tipologia que é capaz, em seus projetos, de implantar em seus volumes. O
funcionalismo da tradicdo local e o gosto pela imagem irreal ou fantastica é
capaz, em seus projetos, de compor coma licdo do método do Classicismo,
com o herético naturalismo de Giulio Romano, com os estimulos inventivos de
Peruzzi, com a inquieta tensdo do Maneirismo. Com Serlio a linguagem classi-
ca classicista perde toda a conotacdo estatica e celebrativa e se faz método
flexivel, capaz de adequar-se e de relacionar as mais diversas exigéncias esti-
listicas e funcionais: com ele, em esséncia, o0 classicismo ja esta disponivel
para uma interpretacdo anti aurea e burguesa. Argan coloca que:

“A tipologia arquitetdnica do século XVI nascera com Serlio a partir da
ndo muito dissimulada intencdo de generalizar um vocabulério classico
da arquitetura onde ndo era possivel a experiéncia direta dos monu-
mentos antigos. O tipo é uma espécie de ‘média’ deduzida do confron-
to de todos os monumentos antigos que tém entre si uma clara analo-
gia formal ou funcional.”*#

Mas com isto, por esta conotacdo burguesa da arquitetura, seu fracas-
so profissional em 1541 como arquiteto real € nitido apesar de ndo ter gran-
des conseqliéncias.

E Pierre Lescot (1510-83) o artista que personifica a alternativa litera-
ria e intelectualista ao experimentalismo empirico serliano. O ‘jubé’ de St.
Germain I'Auxerrois, por ele iniciado em 1544 com a colaboracdo do escultor
Jean Goujon, € o primeiro exemplo, na Renascenca, de adogdo integral e or-
todoxa das ordens classicas com todo seu valor candnico. Lescot €, quem sa-
be, o primeiro arquiteto culto do séc XIV na Franca: ndo se sabe ao certo se
conheceu ou ndo a antiguidade romana, mas o0 que é certo é o carater reflexi-
vo e intelectual de sua arquitetura. Ele é encarregado por Francisco | para
reformular o Louvre.™

27 Em francés no original.

128 BLUNT, Anthony. Art and Architecture in France: 1500-1700. London: Penguin Books, 1953 p. 61
et seq.

129 ARGAN. Op. cit. p. 135.

%0 TAFURI, Manfredo. La arquitectura del humanismo. Madri: Xarait, 1978. Cap. 12.
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Com Lescot, o Louvre oferece uma decisiva contribuicdo para a afirma-
cdo da nova linguagem: por sua implantacdo dentro da cidade, por sua fun-
cdo, pela coeréncia de seus espacos interiores, o Louvre assume em seguida a
dignidade de um modelo alternativo para os italianos.***

Quem procede o caminho de Lescot, é Philibert de 'Orme (1510-70).
Com ele atua Du Cerceau (1520-85).

A experiéncias da vanguarda destes arquitetos, a liberdade inventiva
das escolas provinciais, as heresias e 0s academicismos que se alternam do
ano de 1550 em diante, tém agora necessidade de novas tarefas para superar
0 impasse eminente. Sera o novo aparato politico posto em movimento por
Henrigue 1V (1589-1610) e por Sully o que, ao abrir as portas a afirmacéo do
absolutismo monarquico, oferecerd os novos temas e as novas estruturas —
urbanisticas e administrativas — através das quais se podera absorver o0s apor-
tes do séc. XVI francés.'® Mas sera também a geracdo que encaminharé a
arquitetura as experiéncias que caracterizam as etapas da absoluta integracéo
do arquiteto e do intelectual no aparato do poder do grande século absolutis-
ta.

Aportes Finais

As portas do século XVII, calculou-se que a Europa ndo conheceu mais
do que sete anos de paz. Guerra e fome eram fatos cotidianos. Ainda antes de
1600, seis grandes mudancgas politicas pareciam prestes a acontecer: o decli-
nio do poderio espanhol; a desintegracdo da Alemanha; a ascensdo da Fran-
ca; o declinio das poténcias balticas, bem como da Suécia, da Pol6nia e da
Dinamarca; a identificacdo dos problemas balticos e ocidentais; o crescente
interesse pela Asia, pela Africa e pela América. Além disto, houve mudancas
politicas na Itélia; fracassaram as idéias universalistas do Imperador e do Pa-
pa; o feudalismo se esvaiu; formou-se uma comunidade de estados europeus;
novas estruturas sociais e econdmicas nasceram; por fim, acumulou-se um
grande naimero de capitais pelas descobertas dos novos continentes.**® Por
todas estas razoes,

“O Maneirismo ndo é apenas a manifestacdo de uma crise espiritual.
Ele é também a tomada de consciéncia de um mundo ‘saido da confu-
sdo’ e de uma crise que durou por longo tempo (muito embora esta
crise ndo tenha sido acompanhada por uma critica da sociedade). Os
acontecimentos politicos que se desenvolveram durante o Renascimen-
to ndo revelam um carater idilico; mas as mudangas que se pressenti-
am eram conservadas no fundo da consciéncia, compensadas por uma
enorme vontade de obter a harmonia, que, por vezes parece sobrena-
tural. E justamente esta tensdo que forma a brilhante e sensual har-
monia do Renascimento. Contudo, em 1520, ano em que Lutero quei-
ma a Bula Papal, ano em que 0s jovens maneiristas toscanos comegam
a mangifestar-se, anuncia-se e inicia-se uma mudangas nas conscién-
cias.”*%

131
132

Idem. Ibidem. Loc. cit.

Idem. Ibidem. Loc. cit.

33 HOCKE. Op. cit. p. 89 et. seq.
3 |dem. Ibidem. p. 88.
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Enfim, podemos definir como tbnicas essenciais ao maneirismo, a ca-
pacidade humana de engenho e de criagdo em meio a uma onda de insegu-
ranca espiritual. Hocke nos fala que:

“O homem, ao mesmo tempo em que se reconhece capaz de decifrar
as ‘idéias’ e os hieréglifos cosmicos, reconhece também a sua situagao
concreta em meio a hierarquia das coisas, isto é, ele reconhece que ha
nele mesmo algo de extraordinario e de incomum. Esta consciéncia
mistica de ser a Unica criatura que chega a compreender o ‘mundo si-
deral’ e os sinais do absoluto, outorga-lhe um sentimento de grandio-
sidade. Ao mesmo tempo, porém, esta consciéncia faz com que o ho-
mem se torne desconfiado e inseguro diante da realidade do mundo
material que contém um sem-nimero de coisas que poderiam ser fa-
cilmente compreendidas.”**

Para Arnold Hauser,

“E impossivel entender o maneirismo se ndo se percebe o fato de que
sua imitacdo dos modelos classicos é uma fuga diante do caos amea-
cador, e que a subjetiva e exagerada distor¢do de suas formas é a ex-
pressdo do medo de que a forma possa fracassar na luta com a vida e

a arte esvair-se numa beleza sem alma”.*%®

Na opinido deste autor, o0 maneirismo é um estilo completamente au-
toconsciente, que ndo objetiva tanto suas formas no objeto, mas na arte da
Renascenca classica. A consciéncia do artista se dirige para a definicdo do
propésito artistico e ndo apenas para a escolha dos meios que representarédo
este propdsito. Em outras palavras, a programacado da forma artistica envolve
muito mais que a elaboragdo de métodos construtivos e representativos, en-
volve o objetivo de solucionar um problema cultural, pelo fato de saber enca-
rar a relagdo entre tradicdo e inovagdo como “um problema a ser solucionado

por meios racionais”.**’

Com todas estas caracteristicas peculiares, pode-se dizer que repre-
sentou o principal estilo da metade ao final do século XVI, mas que ndo acon-
teceu sozinho, sofreu oposi¢do. Esteve em diversos momentos e de diversas
formas misturado com tendéncias barrocas. Na verdade, estes dois estilos
“p0Os-classicos”, para usar a expressdo de Hauser, surgem quase ao mesmo
tempo como uma reacdo a crise intelectual do inicio daquele século. Surge,
segundo a afirmacdo do mesmo autor: “0 maneirismo como a expressado do
antagonismo entre as tendéncias espiritualistas e sensualistas da época, e o
barroco como a solugdo temporéria do conflito na base do sentimento espon-
téaneo”.

7

Contudo, o conflito entre estes dois estilos, como veremos, € muito
mais sociologico que puramente histérico. O inicio do maneirismo é comanda-
do por uma classe aristocratica — culta e internacional —, enquanto o barroco
inicia em meio a expressdes de tendéncia popular — emocional e nacionalista.
Muito embora, com o correr do tempo, “o barroco maduro triunfa sobre o
estilo mais refinado do maneirismo a medida que a propaganda eclesiastica da
contra-Reforma se difunde e o catolicismo volta a ser uma religido do po-

135 |dem. Ibidem. p. 63.
% HAUSER. Op. cit. p. 371.
37 |dem. Ibidem. p. 370-1.
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vo™®, Desta maneira, este estilo mais emocional passa a servir ao poder da
Igreja e, logo depois, ao poder das monarquias européias, tomando tanta
forca que domina e perdura por mais de dois séculos.

18 |dem. Ibidem. p. 374.
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O Barroco da Italia a Franca

“A arte e a arquitetura tinham uma nova regra. Eram, muitas vezes, executadas para
popularizar o que se acreditava serem verdades incontestaveis sobre a Igreja e sobre o
Estado. A arte do século dezessete e dezoito era em grande escala uma arte ortodoxa e
persuasiva que algumas vezes se tornava uma poderosa propaganda.”

MILLON, Henry A. Baroque and Rococo Architecture.
O final do século XVI e o século XVII, no caso desta pesquisa, trata-se
exatamente do periodo em que se desenrolam 0s acontecimentos que esco-
Ihemos para sustentar nossa hip6tese central — a relacdo entre Arquitetura,
Poder e opressdo. N&o é por acaso que muitos criticos a denominem de “A
idade dos gigantes”: uma época povoada por personalidades brilhantes, com

incrivel capacidade de dominacédo de massa, de erudi¢cdo e de iniciativa.

Como toda grande transformacao historica, esta ndo poderia deixar de
produzir um estilo proprio. Alias, o estilo pode ser, na opinido de varios histo-
riadores, a chave mais importante para a interpretacdo de um periodo, pelo
simples motivo de demonstrar os mais profundos impulsos criativos de uma
época. Pascal reforca tal idéia: “Quando nés vemos um estilo natural, nés
ficamos surpresos e maravilhados; pois esperavamos ver um autor, e encon-
tramos um homem.”**® Com isso, vem demonstrar que atrds de um artista,
nés achamos um ser humano; e que através de sua producéo artistica, encon-
tramos resquicios de sua experiéncia como homem no mundo.

De fato — agora usando uma idéia de Carl Friedrich —, “estilo € uma
misteriosa qualidade, verdadeira somente quando espontanea e espontanea
somente se projecdo de sentimentos genuinos e de experiéncias verdadei-
ras.”*® O estilo Barroco, sob este aspecto, foi originalmente europeu, mas
transcendeu as fronteiras e 0s oceanos levando as mais diversas partes do
planeta suas tendéncias. E por esta mesma razdo, apresentou suas variantes
nacionais, demonstrando em cada lugar — em diferentes paises da Europa e
fora dela — a maneira como este tempo foi marcante. No entanto,

“A expressao ‘barroco’, como se usa hoje, e que os italianos igualmen-
te adotaram, é de origem francesa. A etimologia € incerta. Alguns su-

13 PASCAL, Aspud FRIEDRICH, Carl J. The age of barroque. New York: Harper & Brothers, 1952. p. XIV.
140 «style is a mysterious quality, true only if spontaneous and spontaneous only if a projection of genuine
feeling and true experience. Style convinces by its unique individuality. It cannot be proved.” Em ingles no
original. (Idem. Ibidem. p. XI1I.)
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gerem a figura légica baroco, que resulta em algo absurdo; outros su-
gerem um tipo de pérola ‘ndo totalmente redonda’, que é designada
com esse nome. A Grande Encyclopédie ja conhece a palavra com sen-
tido semelhante ao que |he atribuimos: Barroco, adjetivo em arquitetu-
ra, € uma nuance do extravagante. E, se quisermos, o refinamento ou,
se assim se pode dizer, o abuso dele... o superlativo. A idéia de barro-
co acarreta a do ridiculo levado ao excesso.”**

Segundo Elvan Silva, no plano tedrico e prético:

“O Renascimento e o Classicismo pretendiam encarnar a légica, a ra-
cionalidade, o equilibrio, a sobriedade e a medida justa; O Barroco re-
presentava o0 movimento, a ansia pela novidade, o amor pelo exube-
rante, pelo dramatico e até, em certa medida, pelo frivolo, pelo con-
traste. Pois a época era de contrastes: um enorme progresso no pen-
samento racional e no conhecimento da natureza convivendo com pri-
mitivas supersti¢des, como a astrologia, a alquimia e a crenca na feiti-
caria; tolerancia ao lado do fanatismo religioso; o ceticismo cinico em
relacdo ao mundo ao lado da crenca em milagre.”**

Passemos, entdo, a entendé-lo melhor. Vamos procurar mostrar por-
que no Barroco € téo significativa e flagrante a relacdo da arquitetura com o
Poder; e ndo sera mero acaso se nosso alvo final for a chegada deste estilo a
Franca.

A Situacédo Geral e o Homem do periodo Barroco

7

Para iniciarmos este percurso, € interessante podermos ponderar a
respeito de aspectos sociais, econdémicos e politicos pertinentes a Europa,
nestes tempos. Embora, em termos demogréficos, 0s nimeros sejam impreci-
sos, acredita-se que os franceses somassem dezesseis milhdes de habitantes,
os italianos treze milhdes, espanhdis e portugueses dez milhdes, 0s ingleses e
gauleses quatro milhdes e meio. Todos nimeros significativamente altos para
aquele século. Justificados, porém, pelo desenvolvimento econdmico que se
estendeu por estes paises.

O comércio se desenvolveu muito com a explora¢do das rotas mari-
nhas. Os produtos variaram, aumentando a demanda e, assim também, indu-
zindo a procura. Além disto, certamente contribuiram para o aumento das
reservas européias a prata encontrada no México e no Peru e o ouro desco-
berto no Brasil. Com efeito, 0 comércio de produtos produzidos em diferentes
regibes dentro da Europa, igualmente, movimentava quantias razoaveis — até
por terem sido artigos de boa qualidade, se levadas em conta as precarias
condi¢bes de producéo.

As importacBes e exportacdes eram variadas, pois de acordo com cada
fisiologia geografica, era cultivado o produto. Do Mediterraneo, vinham 6leos,
vinho e frutas; da Inglaterra e Espanha, a 1&; da Franca, de Portugal e outros,
o0 sal; da Suécia e da Espanha, o ferro e outros minerais; da Alemanha e Pai-
ses Baixos, os tecidos. O mercado de gréos, por sua vez, era bastante consi-
deravel. Contudo, vivia-se 0 apogeu das companhias mercadoras e, por esta

141 WOLFFLIN, Heinrich. Renascenca e Barroco. S&o Paulo: Perspectiva, 2000. p. 106.
12 SILVA, Elvan. A forma e a formula: cultura, ideologia e projeto na arquitetura da Renascenca.
Porto Alegre: Sagra/Luzzato, 1991. p. 285.
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razdo, nada batia as riquezas produzidas pelo comércio de metais preciosos e
de pimenta, trazidos das Américas e da India respectivamente.

Parece estranho, hoje em dia, mesmo desde a Revolucdo Industrial,
colocar a industria e a agricultura lado a lado. Mas, no periodo em questéo,
elas realmente andavam juntas, como a base produtiva dos paises. Devemos
lembrar, de qualquer forma, que, quando nesta pesquisa falarmos em “indUs-
tria”, ndo estaremos nos referindo ao modelo industrial contemporaneo — com
todo o desenvolvimento tecnolégico que ele envolve. Estaremos falando de
produtos manufaturados e de incremento para a distribuicdo da agricultura;
industrias téxteis, de imprensa, de refinamento de acgucar, de cerveja, de des-
tilados, de serraria, de sabdo, de velas, de curtume, de produtos quimicos e
corantes; da mesma forma, da extracdo mineral da mais variada espécie.

Os avancos tecnoldgicos na industria — saliente-se que nada aqui é
comparavel a uma “Revolucdo Industrial’- eram espantosos para a época. As
melhorias nos instrumentos de produc@o que otimizavam o trabalho. As cién-
cias também desempenharam papel decisivo: mesmo sendo o nimero de ci-
entistas ainda muito pequeno e seus métodos extremamente filoséficos e abs-
tratos, suas descobertas, ao seu tempo, foram consideraveis.

Richelieu, neste sentido, estimulou a industria com recursos da coroa
francesa, monopolizando sua produgdo. E é claro que esta condi¢do ndo agra-
dava aos demais produtores, pois tornava impossivel competir com os produ-
tos da coroa. Para piorar a situacdo ndo havia ainda regulamentacéo legal dos
deveres e dos direitos dos trabalhadores, que muitas vezes eram hostilizados,
agredidos e explorados, sem comedimento e que, por esta razdo, frequiente-
mente se revoltavam e encabecavam verdadeiras rebelies.

O mercantilismo foi, portanto, na época, a maneira encontrada para
assegurar a prosperidade econdmica. Na verdade, era tanto teoria politica
como econdmica. Da mesma forma que o mercantilismo contribuiu para o
crescimento das nacdes, ele contribuiu ainda, ou principalmente, para promo-
ver as guerras. Uma frase conhecida de Colbert, diz: “O comércio é a base das
financas publicas, e as financas publicas s&o o nervo central da guerra.”*?
Todos os grandes lideres de estado, aplicavam a politica do mercantilismo. E o
que apimentava esta politica, nas palavras de Bacon, era o fato de que o ga-
nho de um significava a perda de outro.

O natural é que os mestres de Estado, como na Francga, quisessem se
libertar da interdependéncia estrangeira e dos financiamentos bancérios. Para
isso, ndo obstante, era preciso incrementar o mercado interno e a industria —
para passar a trabalhar com recursos capitais préprios. Assim o crescimento
da industria e do comércio foi acompanhado pelo desenvolvimento dos bancos
nacionais. Os Monarcas preferiam pedir o auxilio destes bancos a ir buscar
recursos no exterior.

Mas a condicdo das guerras obrigava os Monarcas a se armarem con-
tra o inimigo. Neste tempo, ja existia alguma variedade de armas e sua con-
feccdo demandava ndo s6 conhecimento e técnica, como estrutura de produ-
¢do. Para isso, investiam em recursos para a industria bélica interna ou reali-
zavam aliancas com paises subjugados que possuissem tais industrias. Desta

143 « Trade is the source of public finance, and public finance is the vital nerve of war.” Em ingles no original.
(COLBERT, Apud FRIEDRICH. Op. cit. p. 13.)
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forma, as guerras se tornavam extremamente lucrativas para alguns Estados.
E isto se acentuard, particularmente, na Guerra dos Trinta Anos.

Sob este aspecto, alguns historiadores criticam Richelieu por ter con-
quistado a politica externa a forca. Dizem que teria feito tudo pela ganancia
sobre as novas realiza¢Bes bélicas. Dizem que sua administracdo causou o
aumento das dividas na Franca, mas ndo ha que se duvidar que tivesse plena
consciéncia da capacidade de crédito de um Estado. Mazarino, seu sucessor
ndo soube conduzir suas jogadas financeiras e levou o pais a bancarrota em
1648 — um dos motivos que resultaram na Fronda, como veremos mais tarde.

A Criacao do Estado Moderno

Tanto Thomas Hobbes, quanto Baruch Spinoza concordavam que o
poder deveria ser personificado, portanto soberano e absoluto. Um homem
deveria, segundo suas teorias, centralizar todo o poder em suas maos, divi-
dindo-0, no méaximo, com seu primeiro ministro. O pensamento evoluido era o
pensamento do absolutismo, e o pensamento do absolutismo era o pensa-
mento do mercantilismo.**

Restava uma questdo: como construir este Estado? Homens envolvidos
com o campo da politica discutiam, desde muito cedo, as razdes para o Esta-
do. Esta questdo fora estabelecida primeiro na Itélia, de onde sairam as mais
interessantes teorias, algumas genuinamente barrocas em espirito e estrutura,
como as de Maquiavel. O Poder foi e continuou sendo, desde entdo, a sua
dindmica esséncia: “justica, liberdade, cultura sdo produtos acidentais, muitas
vezes pervertidos, em teoria e pratica, usados como instrumento para esta

‘incanséavel busca por poder e mais poder até a morte’.”**

O Estado representava a acdo e o pensamento que revolucionaram
politica e economicamente as organizagdes européias na época. A crescente
forca do capitalismo, tendo os grandes Estados como incentivadores, expandia
seu dominio.**

Todavia,quando falamos na criacdo do Estado Moderno, a grande mu-
danca ndo acontece com data definida. Foi o resultado de uma longa prepara-
cdo e de uma série de mudangas menores, até que se assumisse definitiva-
mente um novo perfil. Este “perfil”, em determinado momento, é tracado, de
maneira que todos possam perceber seus contornos. Por isso, “quando dize-
mos que o Estado ‘emergiu’, estamos nos referindo que em 1660, ele estava
la para todos verem e para ninguém duvidar, enquanto que em 1610, velhos
modelos institucionais como o império, o papado, as cidades-estado ainda
estavam vivas e eram ativos rivais.”**’ Na opinido de Carl Friedrich, isto acon-
tece entre 1610 e 1660.

A Franca, por exemplo, péde ser considerada definitivamente um Esta-
do Nacional Moderno, quando Luis XIV assume o trono em 1661. O foco de
lideranca econdmica se concentrava, entdo, entre Inglaterra, Holanda e Fran-
ca, trés nacdes modernas organizadas como Estados — que ainda podiam con-
tar com seus exeércitos, sua burocracia e muitos milhares de servos fiéis ao rei.

44 FRIEDRICH. Op. cit. p. 15.

45 Thomas Hobbes, Apud FRIEDRICH. Op. cit. p. XIII.
46 FRIEDRICH. Op. cit. p. 16.

17 |dem. Ibidem. p. XIII.
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A Influéncia Religiosa

O sentido otimista do mundo e a consciéncia da liberdade da persona-
lidade auténoma, que tanto pesaram na vida espiritual e cultural no Renasci-
mento, receberam um duro golpe com o destino que se abateu sobre a Euro-
pa na primeira metade do século XVI. A vontade humana e a vontade da igre-
ja se batiam de frente e se anulavam em sangrentas guerras religiosas, nas
guais o catolicismo via, de fato, o contraponto de sua pretensao de universali-
dade. Além disto, as lutas dinasticas dos soberanos, que passavam de um pais
a outro, também contribuiram para uma comoc¢ao geral no mundo catdlico; a
estabilidade dos valores essenciais e tradicionais estava em jogo. Em funcéo
desta instabilidade emocional, o homem volta a buscar dentro da sua intimi-
dade, apoio e protecdo. Muitos ainda buscavam esta protecdo na religido.
Uma corrente de pessimismo ent&o se propagava.'*®

A Europa do século XVI era marcada por uma série destes movimentos
de reforma religiosa. Na Franca, foi Calvino quem difundiu as idéias de Lutero
e ali introduziu os ideais protestantes. Todo o resto do continente se dividia
entre catdlicos e protestantes. O sul europeu, como a Italia, permaneceu catd-
lico, sempre apoiado na forca do clero e do papado - poder dominante desta
regido. Podemos dizer que:

“A ruptura da unidade espiritual, como resultado da Reforma, teve
grande repercussdo na Franga, onde no curso de uma geracdo (1569-
1598) desenvolveu-se uma guerra civil dividida em oito periodos. Uma
minoria de calvinistas, ativa e inteligente, converteu-se em partido po-
litico disposto a apoderar-se do governo do pais. A oposicao catélica a
esse projeto manteve a chama da guerra. (...) Ap6s o Edito de Nantes,
0s protestantes dominaram politica e militarmente uma série de &-

reas. "149

Para percorrermos, em poucas linhas, a situacdo em que a ltalia se
encontrava na época, basta lembrarmos a influéncia que o papado sempre
exerceu sobre este pais, mesmo tendo sofrido sucessivas invasdes e dominios
estrangeiros, pontuais e temporarios, da Franca e da Espanha. Era o Papa
qgquem manipulava pessoalmente todas as principais estratégias politicas e e-
conbmicas do pais. Na época da Reforma, para a surpresa dos protestantes,
sua influéncia aumentou ainda mais e, com a Inquisicdo estabelecida em Ro-
ma, por volta de 1542, toda e qualquer politica contra os papas era brutal-
mente sufocada. Ainda assim, livre de grandes guerras, mas ameacada por
contrastes religiosos, a Italia gozou um periodo de prosperidade, com o flo-
rescimento das artes e a aproximacao de outros Estados, em nome de inte-
resses comuns.

E claro que todo este florescimento teve muita razdo de acontecer por
parte da prépria Igreja Catélica. Temerosa de uma evasédo de fiéis, tratou de
criar artificios para manté-los dentro da “Casa de Deus”. Com este objetivo,
foi fundada a chamada “Companhia de Jesus”, que, apoiada no Concilio de
Trento, tentava restaurar o poder da Igreja Romana. Inimeras igrejas foram
reformadas e outras novas projetadas e construidas, todas em funcéo do pro-
poésito de atrair seus fiéis de volta, ou de pelo menos nao afasta-los.

148 WEISBACH, Werner. El barroco, arte de la contrareforma. Madri: Espasa-Calpe, 1948. Cap. |
149 ATLAS HISTORICO. S&o Paulo: Enciclopédia Britanica do Brasil Publicacdes LTDA, 1992. p. 98.
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Os sentimentos de resignacdo e amargura foram o terreno no qual
brotou a semente da reforma catélica. Seu objetivo foi abrir caminho aos
crentes para algo mais elevado, para sentimentos de protecdo e consolo. Ao
pessimismo negativo devia opor um fim positivo que satisfizesse as necessi-
dades espirituais. E o fez, voltando a vivificar o catolicismo medieval romano,
retomando a tradicdo dogmatica escolastica, reforcando os elementos tradi-
cionais dos ensinamentos da Igreja, e se esforcando para amenizar os abusos
gue haviam surgido com o transcurso do tempo. Mas ndo podia se tratar sim-
plesmente de uma restauracdo do catolicismo medieval: a evolucéo se reali-
zou, atendendo as necessidades psicolégicas do presente.'*

A contra-reforma € um dos varios aspectos da agitacdo cultural de me-
ados do século XVI a meados do século XVII. Mas é aquele do qual surtiram
mais efeitos. Em 1610, quase duas geracfes depois do Concilio de Trento, a
forca da Contra Reforma estava espalhada pela Europa. O Protestantismo
parece ter perdido seu fervor, como nos descrevem Aries e Duby :

“Ante os ataques dos protestantes e na linha das posi¢cdes doutrinais e
das decisdes do concilio, a Igreja pos-tridentina tende a revalorizar de-
terminadas formas de devocgao coletiva. De fato estas aparecem como
a realidade da Igreja universal, desde que estritamente enquadradas
pelo clero. Ao mesmo tempo, contudo, sob a influéncia dos grandes
misticos espanhdis do século XVI e depois dos misticos da escola fran-
cesa do século XVII, a énfase recai na devogédo pessoal suscetivel de
desabrochar nos diversos estados de unido com Deus. Assim, a maio-
ria das grandes praticas obrigatérias e das praticas facultativas de de-
vogao sdo percorridas, nos séculos XVII e XVIII, por essa dupla cor-
rente, contraditéria na aparéncia, complementar na realidade.”>*

Deste modo, a arte da contra-reforma enriqueceu seu acervo de ima-
gens e assuntos, adaptados aos seus especiais deveres, realizou seu caminho
triunfal e adotou o carater cosmopolita, que corresponde a direcdo universal e
a significacdo da igreja.**® Mas, vale lembrar que as contradicdes ndo sdo ex-
clusividade das préticas religiosas. Como veremos mais tarde, o Barroco € a
idade das contradicbes, em praticamente todos os campos da participacdo
humana.

A contra-reforma religiosa, que havia bebido nas fontes da cultura de
seu tempo, depois de receber sua formacédo para a esfera espiritual e estética,
teve sua acdo alargada por varios caminhos e em diversos graus, influencian-
do, ao seu modo, o perfil de uma sociedade. A arte foi utilizada para propa-
gar, através da imagem, as idéias religiosas, revitalizadas e concebidas se-
gundo um novo espirito. Também para transmitir visualmente, sentimentos e
estados de animo das massas devotas.™

Podemos observar um certo paralelismo entre um movimento espiritual
e uma evolucdo correlativa de formas. Assim, a arte religiosa medieval mar-
chou paralela & tendéncia religiosa crista da Idade Média, o estilo do Renas-
cimento foi, por assim dizer, o humanismo manifesto plasticamente e o catoli-

%0 WEISBACH. Op. cit. Cap. .

31 ARIES, Philippe & DUBY, Georges. Histéria da vida privada 3. S&o Paulo: Companhia das Letras,
1990. p. 73.

52 WEISBACH. Op. cit. Cap. .
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50

cismo da contra-reforma foi o fenémeno cultural ao qual o estilo barroco — em
particular medida e extens@o — se adaptou maravilhosamente.

Na opinido de Elvan Silva, “o Barroco apelava para os sentidos e para a
fantasia. E para a opuléncia. Enquanto arte da Contra-Reforma, o Barroco
justifica esta opuléncia a partir dos seus objetivos de afirmacgao do Catolicismo
romano”.™* Dito isto, mais tarde ainda faz referéncia a Harald Busch e Bernd
Lohse, quando estes afirmam:

“A arquitetura religiosa soube influir particularmente na massa de
crentes, pois ndo em vao havia sido removida pelas sacudidas religio-
sas da Reforma e da Contra-Reforma do século XVI, disposta a entre-
gar-se agora com novo fervor religioso aos poderes metafisicos. Tanto
na arquitetura religiosa quanto na civil se manifesta a representacéo
de um novo poder.”**®

O barroco, como dissemos anteriormente, foi uma época dos mais for-
tes contrastes: um enorme progresso no pensamento racional e no conheci-
mento da natureza, junto a supersticdes em astrologia, alquimia, quiromanci-
as, encantamentos e bruxarias. Critérios de toleréncia recém nascidos, ao lado
de fanatismos religiosos. Nao queremos dizer que em outras épocas ndo exis-
tiram contrastes parecidos, mas que tantos contrastes nunca definiram um
conjunto semelhante. O que confere ao barroco este carater dualistico, com-
plexo e variado.*®

Alguns autores ja conferiram ao Barroco o titulo de “arte da Contra Re-
forma”. No entanto, nés ndo podemos concordar com isto, pelo fato de que
had muitas contradices envolvidas nesta comparacdo. A reforma catdlica,
trouxe do passado a religiosidade medieval. Os Papas deste periodo, junto
com seus cleros, foram tdo longe, a ponto de proibir a nudez, impuseram re-
gras para a composicdo de melodias e decretaram um indice de leituras proi-
bidas. A arte barroca, por outro lado, era mergulhada no naturalismo, de sen-
sualidade gritante. O barroco apareceu na ltalia por volta de 1550 — periodo
da Contra Reforma —, mas quando seu apogeu estava sendo vivido, o espirito
desta mudanca religiosa j& era parte do passado. Além do mais, algumas das
inspiracdes barrocas, como as flores na pintura, eram criagdo de protestantes.
Portanto, o estilo barroco, contraditério e ambivalente, era em parte movido
por idéias e sentimentos trazidos tanto por protestantes, quanto por contra-
reformistas.™’

Como nédo haveria de ser contraditério, um estilo que nasceu no bergo
de tantas e t@o violentas discordancias politicas e religiosas? Os conflitos e as
tensBes, acabavam com qualquer ponta de seguranga. Em um estado cultural
avancado e integrado de mdultiplas tendéncias, € possivel que um estilo tem-
poral emanado de seus precedentes estéticos se adapte a complexos de idéias
de diversas condicdes. Assim acontece no barroco: ndo ha, em principio, ne-
nhuma diferenca formal essencial que consiga distinguir entre a arte catodlica e

%% SILVA. Op. cit. p. 286.
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a arte protestante. A linguagem formal na ornamentacdo e na arquitetura, os
meios representativos na escultura e na pintura, sdo em geral 0s mesmos.*®

A Influéncia das Monarquias

Na verdade, o Barroco, como outros estilos, € menos estabelecido em
tempo, forma e espaco, do que ndés gostariamos. Sua origem € atribuida a
diferentes acontecimentos, nas suas diferentes formas de expressdo. Assim,
além da teoria da influéncia religiosa, em relacdo ao aparecimento desta nova
manifestacdo nas artes, existe outra, tdo forte quanto aquela, mas igualmente
restritiva e simplificada. Lewis Munford, neste sentido, afirma o seguinte:

“O velho truismo segundo o qual a polvora trouxe a ruina do
feudalismo esta longe de ser verdadeiro. Embora a independéncia
feudal ndo pudesse resistir a centralizacdo do poder em monarquias
nacionais, a pélvora teve o efeito de dar aos aristocratas feudais uma
nova posi¢do privilegiada na vida, socorrendo-os da pressdo das
cidades muradas; pois a polvora aumentou o alcance, o poder e a
mobilidade dos soldados profissionais — e a profissdo das armas era a
antiquissima profissdo do chefe feudal.”**

Esta corrente de pensamento, atribui o estilo barroco a vida na corte
dos monarcas absolutistas. Sua teoria se baseia no fato de que alguns artistas
recebiam o patrocinio de principes, no século XVII. De fato, muitos principes
tiveram uma ligacdo direta com este estilo e muitos, ainda, tiraram proveito
dele. Nao h& duvidas que existe uma forte relacdo entre este estilo e 0 gosto
corteséo pelo luxo, pelo requinte, pelo glamour. Entdo, para abrigar toda esta
vitalidade, suntuosos castelos foram construidos, vastos parques e jardins
foram cuidadosamente projetados. Neste ponto, temos que admitir que “para
o0 artista, as formas de remuneracéo da corte tornavam pela primeira vez pos-
sivel a experiéncia de ndo precisar mais trabalhar ‘pelo pao’, mas sim, ‘apenas

pelo prazer de trabalhar’.”*®

Certamente, o Barroco contribuiu para deixar a rotina da Corte muito
mais faustosa. Além da arquitetura e da decoragdo, datam desta época suntu-
osas festas e banquetes, com shows pirotécnicos e representacgdes teatrais. As
monarquias absolutas ndo dispensavam proporcionar grandes festas para fa-
zer com que fosse visivel a ‘gléria’ de sua majestade. Incorpora-se a opera as
festividades na corte — como no casamento de Henrique IV com Maria de Mé-
dicis, em 1604. O autor Martin Warnke coloca que:

“O principal resultado da organizacdo das atividades de construcdo na
corte foi a instituicdo de uma autoridade governamental centralizada,
responsavel pelas questdes de construcdo. Se, na ldade Média, essa
autoridade estava incorporada as instancias locais nas cidades, conda-
dos ou dioceses, na época moderna, ela possuia uma dindmica supra-
regional, que era exercida a partir das cortes e que colocava sob a au-
toridade do principe a esfera cada vez mais ampla da infra-estrutura
da construgdo. O posto de construtor da corte era o instrumento dessa

%8 WEISBACH. Op. cit. Cap. II.
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expansdo da autoridade do soberano sobre a construcéo, e o mestre-
construtor da corte ou o intendente de arte era a personagem por
meio da qual ela se munia da competéncia de um especialista.”*®*

O Barroco procurou dar expressao literal e artistica para uma época in-
toxicada pelo poder do homem: de algumas maneiras isto explicaria sua fasci-
nacdo pelo impossivel. No auge do barroco, arquitetos, escultores, pintores,
poetas e musicos empenharam-se em realizar o impossivel. Desta forma, o
materialismo se encontrou com o espiritualismo, o naturalismo com o forma-
lismo e o mais terrivel realismo com o mais preciosos ilusionismo. Neste viés,
Willi Hausenstein disse: “Barroco quer dizer o impensavel: um rio com duas
nascentes.”'%?

Mas, mais uma vez, atribuir o barroco apenas a arte da monarquia
absolutista é ir longe demais. Pois existem elementos suficientes para
apontarmos em outras dire¢des. Muitos outros tedricos se posicionaram de
diversas maneiras diante deste estilo. Alguns ddo maior ou menor relevancia
aos acontecimentos artisticos deste periodo, mas todos concordam com a
mesma premissa: “O barroco € quase sempre retérico, no sentido de ser uma
oratoria grandilougiiente, planejada, persuasiva.”®

E é exatamente abstraindo a palavra “Persuasdo”, que daremos énfase
ao presente estudo. Pois. na nossa opinido, é ela quem define parte da
relacdo que estaremos abordando: arquitetura-poder-opresséo.

O Barroco na ltalia

Na Italia a transformacao estilistica para o barroco, acontece de forma
diferente do resto da Europa. Em primeiro lugar, porque o proprio Renasci-
mento tomou dimensdes, neste pais, diversas das dos demais, produzindo
uma arte rigorosamente pura. Por esta razdo, este processo acontece de for-
ma interessante: é a mudanca de uma arte severa para uma arte mais livre;
do formal para o informal.

No entanto, ndo existe um estilo barroco italiano homogéneo. As mani-
festacdes aconteceram de formas variadas nas regifes italianas. S6 podemos,
de fato, “tipificar” — se é que cabe este termo — 0 que apareceu em Roma.
Nesta cidade, conforme Wolfflin, “se deu a decantagdo suprema da Renascen-
¢a”, “em nenhuma parte o Barroco surge tdo cedo” e, “finalmente, o barroco
romano é a transformacdo mais completa e radical da Renascenca.”*

Como j4 foi dito, Michelangelo tem uma por¢do de responsabilidade
por esta mudanca. Seus projetos para a Basilica de Sdo Pedro demonstravam
claramente que ndo aceitava mais a austeridade formal do século XVI. Mas,
estilistica e cronologicamente falando, da forma que concebemos os estilos
artisticos hoje, a producdo arquitetdnica deste mestre, vai se adequar mais
amplamente ao Maneirismo. Basta dizermos que ele viveu intensamente os
conflitos do homem o século XVI, e que a intengdo de sua arte era transmitir

% |dem. Ibidem. p. 251.

162 «“Baroque means the unthinkable: the river with two mouths.” Em inglés no original (HAUSENSTEIN,
Apud FRIEDRICH. Op. cit. p. 44)

183 SUMERSON, John. A linguagem classica da arquitetura. S&o Paulo: Martins Fontes, 2002. p.64-9
164 WOLFFLIN. Op. cit. p. 26 et seq.
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estes conflitos, ndo persuadir o espectador de forma opressiva — como fizeram
outros, mais tarde.

Expressando a origem do movimento, Eric Gombrich diz o seguinte:
“guando erigiram em Roma, em 1575, o primeiro edificio nesse estilo, sua
construcdo tinha aspectos verdadeiramente revolucionarios. Nao se tratava
apenas de uma igreja em Roma, onde sdo tantas. Era a igreja da recém-
fundada Companhia de Jesus, uma Ordem na qual se depositavam grandes
esperancas para se combater a Reforma na Europa.™®®

Il Gesu

Sua origem é fixada, portanto, a Roma. Provavelmente a primeira obra
a receber esta conotacdo foi a Igreja // Gesu (1568-1575), projetada e cons-
truida pelo mestre Jacopo Barozzi da Vignola (1507-1573)%°. Nesta igreja,
Vignola criou um novo tipo: a nave longa, o qual se opunha ao ideal centrali-
zador do Renascimento: a construcdo central com uma cupula, a demonstra-
¢do da unidade perfeita e da homogeneidade; o circulo inserido no quadrado.

Aproveitamos a referéncia para fazer uma observacao interessante so-
bre esse novo conceito de implantacdo de igreja. O fato é que na planta cruci-
forme alongada, as naves laterais agora abrigavam de um lado a outro uma
série de capelas, cada uma com seu altar proprio, que satisfaziam as exigén-
cias das diferentes devocdes dos fiéis e a adoragdo de diferentes santos. Esta
era ainda mais uma estratégia para ndo afastar a multidao catolica, para re-
cuperar os hereges e também cultivar a fé dos crentes. Por isso, podemos
dizer que “A arquitetura barroca tem aspectos aparentemente contraditérios:
de despreocupacédo e de conformismo, de ampla compreensdo da natureza e
dos homens ou de estrito rigor religioso, de historicismo vivo ou de fantasia e
caprichosa arbitrariedade.”*®’

Voltando a // Gesd, uma série de outras novidades podem e devem
ser apontadas, uma vez que fora considerada, por muitos criticos, o modelo
para toda a arquitetura eclesiastica barroca. Nosso arquiteto e idealizador ndo
sobreviveu até o final da obra, deixando o projeto da fachada conservado em
gravura. Mas seu sucessor Giacomo della Porta (1541-1603) cuidou para con-
servar o espirito decididamente barroco na construcdo da fachada. Norberg-
Schulz a descreve dizendo que:

“0 plano mostra uma disposi¢do longitudinal com uma pronunciada in-
tegracdo espacial. A fachada de Della Porta enfatiza o eixo central e
aparece como um grande portico de acesso. O edificio, por essa razéo,
se torna parte do entorno do espaco externo; participa como um ele-
mento ativo do meio urbano. O domus ndo é mais o simbolo de uma
harmonia cdsmica abstrata, seu eixo vertical forma um expressivo e
persuasivo contraste com o movimento horizontal. // Gesd portanto da

%5 GOMBRICH, E. H. A histéria da arte. Rio de Janeiro: L.T.C., 1999. p.387.

166 vignola nasceu na regido de Médena em 1507. Na opinido de alguns criticos é considerado o protétipo
homem das regras, académico e teérico, mas deixou registrado em seu 7ratado das Cinco Ordens, o uso de
grande liberdade para em suas cria¢des arquitetonicas.

17 ARGAN, G. C. La arquitectura barroca en Italia. Buenos Aires: Nueva Vision,1969. p. 9.
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uma nova interpretacdo ativa aos dois motivos tradicionais: o caminho
da redencdo e o domus celestial.”*®®

Apesar de todas estas afirmativas, sabemos que para Pevsner, este

ndo é um edificio barroco, como ele mesmo sentencia: “o edificio €, repetindo,
maneirista, ndo tendo nem a equanimidade da Alta Renascenc¢a, hem 0 vigor
expansivo do Barroco.”*®® Segundo ele, ainda, “h4 um elemento no projeto de
Vignola que teria sido possivel encontrar, com o mesmo sentido, em qualquer
igreja medieval: a luz.”

Mas, de novo, em Gombrich, encontramos esta afirmativa, compostas

por premissas que realmente ndo deixam duvidas quanto ao pronunciamento
do Barroco nesta obra. Dizia ele que:

“... 0 modo pelo qual os elementos classicos se fundem num padrdo
mostra que as regras gregas e romanas, € mesmo as renascentistas,
tinham ficado para tras. A caracteristica mais impressionante da fa-
chada de Il Gesu é a duplicacdo de cada coluna ou pilastra, como para
inserir em todo o edificio maior riqueza, variacdo e solenidade. O se-
gundo traco que destacamos é o cuidado que o artista teve em evitar
repeticdo e monotonia, organizando as varias partes de maneira a
formar um climax no centro, onde a entrada principal é realcada por
uma dupla moldura. (...) Na fachada de Della Porta para a primeira i-
greja jesuita, tudo depende do efeito proporcionado pelo conjunto, tu-
do se funde num vasto e complexo padrédo. Talvez o trago mais carac-
teristico a esse respeito seja o cuidado que o arquiteto dedicou a co-
nexao entre os andares inferior e superior. Ele empregou a forma de
voluta, a qual ndo tem lugar na arquitetura cléssica. (...) essas curvas
e espirais acabaram sendo as responsaveis por grande parte das cen-
suras que choveram sobre os construtores barrocos, lancadas pelos
defensores da pura tradicéo classica.”"®

Ainda no enfoque das igrejas, gostariamos de colocar que toda esta

inovacdo colaborou para despertar o interesse e a curiosidade do publico, ao
mesmo tempo que 0 pasmava e estonteava. Mais uma vez, nos servirdo as
palavras de Gombrich para ilustrarmos o pensamento da época:

“Para quem esta habituado aos interiores de igrejas dos paises seten-
trionais, essa deslumbrante opuléncia podera parecer demasiado mun-
dana e de mau gosto. Mas a Igreja Catélica pensava diferente. Quanto
mais 0s protestantes pregavam contra a ostentacdo nas igrejas, mais
se empenhava a Igreja Romana em recuperar o poder do artista. As-
sim a Reforma e toda a molesta questao das imagens e seu culto, que
tinham influenciado tado freqiientemente o curso da arte no passado,
também tiveram um efeito indireto sobre o desenvolvimento do barro-
co. O mundo descobrira que a arte podia servir a religido de um modo
que superava a simples tarefa que Ihes fora atribuida nos comecos da
Idade Média — a de ensinar a Doutrina a pessoas que nao sabiam ler.
Agora poderia ajudar a persuadir e converter aqueles que talvez tives-
sem lido demais. Arquitetos, pintores e escultores foram convocados

188 NORBERG-SCHULZ, Christian. Arquitectura barroca. Milano: Electa, 2003. p. 13. (Traducdo da

autora.)

18 PEVSNER, Nikolaus. Panorama da arquitetura Ocidental. S&o Paulo: Martins Fontes, 2002. p. 238.
10 GOMBRICH. Op. cit. p.388-9.
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para transformar igrejas em exibicdes grandiosas cujo esplendor e glé-
ria quase nos cortam a respiracéo.” "

Bem, se a finalidade era realmente tornar a igreja mais atraente, “fa-
bulosa” por sua propria majestade, o ar “teatral” desta arquitetura s6 viria
acrescentar pompa e glamour ao edificio. Assim sendo, este rétulo de “arqui-
tetura teatral” a que se referem os criticos em rela¢do a producédo do periodo,
na nossa opinido cai muito mais como uma virtude do que propriamente um
vicio. Afinal, o que se buscava era a visdo de um mundo fantastico, mitico,
extraordinario. Dai a fama de Bernini: “se admitirmos que uma obra de arte
religiosa, como o altar de Bernini, pode ser legitimamente usada para suscitar
aqueles sentimentos de fervorosa exultacdo e mistico enlevo que eram o obje-
tivo visado pelos artistas do barroco, teremos que reconhecer que ele atingiu
essa meta de um modo magistral.”*"?

Até o final do século XVII, quase todas as inovag¢fes importantes em
termos de arquitetura, estavam sendo realizadas pelas méos de arquitetos
italianos. Neste periodo, o Mundo Catélico como um todo estava sendo rees-
truturado; seus dogmas revistos; seus ideais renovados. Por tudo isso, impor-
tava ao Poder, tanto religioso, quanto politico, achar novas formas de domi-
nio. Estas formas deveriam, obviamente, transcender o plano do edificio. Ti-
nham que atuar, efetivamente, inclusive no plano urbanistico, para se fazer
presente a maior parte do tempo possivel. Por esta razdo, novas propostas de
estrutura urbana iam surgindo e, assim que aprovadas — pela igreja ou pelo
monarca —, iam sendo construidas. Ou seja, “A base da nova arquitetura, pois,
é a transformacdo urbanista de Roma, que determina um conceito novo e
concreto de espaco, que ja ndo se fundamenta em enunciados teéricos ou em
sistemas geométricos, e sim na experiéncia direta da vida e das necessidades
urbanas.”*"

Neste viés, apontamos Domenico Fontana (1543-1607). Um excelente
urbanista para a época, pois concebia o espa¢o de acordo com as necessida-
des e as func¢bes de uma sociedade. Nao era propriamente um grande criador,
mas soube formular mudancas nos conceitos de estética e nos procedimentos
técnicos.

A reforma profunda da estrutura urbana de Roma dependeu da vonta-
de de Sixto V e foi levada a cabo por Domenico Fontana. O projeto de reforma
respondia a uma necessidade politico-religiosa: voltar a conferir importancia
as grandes basilicas romanas e enlacga-las entre si por meio de amplas aveni-
das que facilitem as visuais dos peregrinos. Mas, como observa acertadamen-
te S. Giedion, este projeto também respondia a razées econémicas e sociais: a
populacdo estava esmagada dentro das antigas muralhas aurelianas e a vida
econbmica estava praticamente paralisada.

O tracado sixtino corta em varias direcdes o perimetro urbano; abre
grandes vias de transito que se povoam rapidamente, ampliando quase ilimi-
tadamente o perimetro urbano e criando novos centros. Enfim, transforma
uma cidade medieval murada em uma cidade moderna, concebida com uma
rede de transito, comunicacdes e intercambio. O centro crucial urbano ja ndo

1 1dem. lbidem. p.436-7.
2 |dem. lbidem. p.438.
73 ARGAN. Op. cit. p. 10.
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€ mais 0 monumento ou o obelisco, com sua imutavel densidade plastica. A-
gora, com seu carater de canais e centros de separacado de transito, a arquite-
tura determina suas proprias formas, de acordo com as perspectivas das ruas
e com os amplos espacos das pracas. Contudo, passada uma idéia genérica
do fato urbano, mais tarde, nos concentraremos com mais rigor nesta questao
da urbanizacao, do barroco.

Podemos, pois, entender melhor como nasceu e desenvolveu-se 0 esti-
lo “Barroco” na Roma dos Papas. Na verdade mais do que estilo — j& que ndo
era apenas um conjunto coerente de formas - o Barroco foi um modo de vida.
Como veremos mais adiante: “O resultado ja ndo € mais beleza — como repre-
sentacdo suprema da natureza — e sim a ‘decéncia’, quer dizer, a nobreza e a
severidade do conjunto, a adequacdo dos edificios a uma fun¢do nobremente
representativa, mas por isso mesmo, encaminhada em esséncia para a finali-
dade préatica de impor-se , de persuadir, de maravilhar.”*"*

Piazza San Pietro

Embora a idéia de “praca”, como elemento estruturador do tecido ur-
bano, da maneira que vemos até hoje, tenha surgido na Franca de Henrique
IV — quando da remodelagem e melhoramento da cidade de Paris —, foi em
Roma, com o projeto de Bernini, que o protétipo maior foi idealizado e cons-
truido.

Nenhum outro exemplo italiano, na nossa opinido, pode ilustrar melhor
a grandiosa concatenacdo barroca de formas, como a Piazza San Pietro em
Roma. Segundo Fritz Baumgart “Antes da ampliacdo da construcdo central de
Michelangelo através da sec¢do longitudinal e fachada por Carlo Maderna, ja
havia sido criado um ponto de cristalizacdo para a organizacdo da pragca com
0s obeliscos erguidos em 1586 por Domenico Fontana a leste da igreja, sen-
do-lhe acrescentado um segundo com a fonte de Maderna, construida ao nor-
te.”” Assim estava a praca quando Bernini é chamado para assumir o aper-
feicoamento da mesma. Este Ultimo autor descreve o processo de transforma-
cao feito por este arquiteto, da seguinte maneira:

“Para modificar o efeito pesado da fachada de Maderna, construiu a
piazza reta de 90 m de comprimento, ascendente e trapezoidal, cujos
lados de 19 m de altura convergem até 27 m para a frente. Involunta-
riamente transferem-se as proporc¢des deste lado mais estreito para a
fachada, que através disso parece sobressair menos. A praca ascen-
dente provoca, por outro lado, uma elevacdo mais forte, de modo que
a relagdo entre altura e largura é oticamente modificada. A dinamica
contida neste complexo, que ainda possui muito da riqueza de tensdes
de Michelangelo, encontra saida no impulso livre da piazza obliqua em
forma eliptica, cujos eixos possuem 142 m e 196 m de comprimento.
Os bracos de 19 m de altura formados por quatro fileiras de colunas
abrem-se para a cidade, ndo apenas recebendo solenemente o visitan-
te, mas praticamente atraindo-o e conduzindo-o & igreja.”™
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Pode-se fazer uma série de analogias sobre os elementos usados nesta
construcdo e o0s significados que querem transmitir através de sua
implantacdo e composicdo. Norberg-Schulz coloca, nas palavras do proprio
Bernini, que: “sendo a Igreja de Sdo Pedro quase a matriz de todas as outras,
deveria conter um pértico que, de pronto, demonstrasse receber
maternalmente e de bragos abertos os catolicos para confirma-los na crenca,
0s heréticos para reuni-los na Igreja e os infiéis para iluminar-lhes com a
verdadeira fé.”*"” Dai, podemos apreender o sentido persuasivo do conjunto —
busca incessante no Barroco —, contrario ao rigor racional e ajuizado dos
projetos Renascentistas.

Neste caso, Bernini tomou a lei em suas maos e projetou aquilo que
acreditava que causaria um impacto extraordinario. De fato, passando entre
as colunatas, temos que concordar com John Summerson quando diz que ao
percorrer o caminho das grandes procissdes e passar através delas, tem-se a
sensacdo de que “esses cilindros ascendentes parecem se comprimir como
arvores em uma floresta”, o filtro da vida, onde o oxigénio se purifica.
Continua dizendo: “Estamos diante de uma realizacdo espléndida, possibilitada
por uma oportunidade espléndida e Gnica...”*’® E praticamente impossivel
resistir a tentacdo de chegar até a basilica, mas mais improvavel é ndo nos
sentirmos envolvidos pela sensacdo de estarmos convidados e protegidos
dentro da grande praga.

Para Norberg-Schulz, Bernini realizou seu programa de tal maneira
gue, ainda hoje, é uma das pracas mais grandiosas do mundo. O espago oval
principal pode ser considerado tanto fechado, quanto aberto. Ao invés de uma
forma acabada e estatica, ele cria uma integracdo com a realidade exterior
“transparente”.O espaco se converte, realmente, no ponto de encontro com
toda a humanidade e sua mensagem se irradia ao mundo todo.*”

Carlos Brand&o conclui que:

“Nos bracos abertos de sua elipse, toda a humanidade é acolhida pelo
sistema e encontra a seguranca existencial dentro dele. Dessa forma o
valor monumental sai do edificio e invade a cidade, dando também a
esta o carater monumental que ela deve ter enquanto capital que irra-
dia sua mensagem a todo o mundo.”*®

A Piazza San Pietro é um extraordinario exemplo de composi¢do espa-
cial, digno de sua funcdo de centro do mundo catdélico. Ao mesmo tempo,
Bernini conseguiu concentrar com singular sensibilidade a esséncia da época
barroca. Com mais eficacia que qualquer outro exemplo, a Piazza San Pietro
demonstra que o fundamento da arte barroca reside nos principios gerais e
ndo na riqueza dos detalhes.'®*

Gian Lorenzo Bernini

7 BERNINI, Apud NORBERG-SCHULZ, Christian. Arquitectura occidental. Barcelona: Gustavo Gili, 2001.
p. 151-2.

178 SUMMERSON. Op. cit. p. 69.

7% NORBERG-SCHULZ. Op. cit, p. 152.

% BRANDAO, C. A. A formagdo do homem moderno vista através da arquitetura. Belo Horizonte:
Humanitas, 2001. p. 151.

81 NORBERG-SCHULZ. Op. cit, p. 152.
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Os italianos tiveram a sorte e o privilégio de conhecer um artista que ,
por assim dizer, soube incorporar o espirito daquele tempo a sua obra. Nasci-
do em 1598, na cidade de N4poles, Bernini teve como palco principal para sua
atuacdo a cidade de Roma. Pode-se dizer que foi 0 arquiteto mais importante
do Barroco romano, servindo a ele com muito talento. Assim como “a tarefa a
gual ele se dedicou era evidentemente a mesma: determinar a figura de Roma
enquanto lugar ecuménico e imagem auténtica do poder divino.”®

Seu maior destaque estava na escultura, mas sua capacidade se es-
tendia para os campos da arquitetura, pintura, poesia, musica e teatro. Neste
sentido, Elvan Silva cita em um de seus livros,'*® a singular experiéncia do
inglés John Evelyn, ensaista e contemporaneo do arquiteto, de ter assistido
em 1644, na cidade de Roma, uma épera, onde Bernini “pintara os cenarios,
esculpira as estatuas, inventara as maquinas, escrevera o libreto e construira

o teatro”.®

A capacidade deste arquiteto €, por muitos criticos, comparada a de
Michelangelo. Novamente, “ambos se iniciaram na escultura, ambos foram
extremamente versateis e criativos, ambos alcancaram grande reputacédo de-
pois dos cingiienta anos, ambos viveram oito décadas.”®®> Nesta interessante
comparacdo, podemos apontar, contudo, uma diferenca: “O empenho religio-
so de Michelangelo era doutrinal, o de Bernini era politico; Michelangelo era o
divino Michelangelo, Bernini, o cavaliere Bernini.”*%

Ele se destaca também com suas esculturas. O Extase de Santa Tere-
sa, por exemplo, pode ser considerada uma obra irrepreensivel, porque, na
nossa opinido, provoca no espectador verdadeira comocdo e louvor, ndo sé
naguele contexto, como até hoje. Porém, muitos criticos consideram esta es-
cultura excessivamente emocional, como um conjunto de efeitos cénicos. Mas
em se tratando do espirito barroco da época, ndo é este, justamente, o obje-
tivo? Acreditamos que sim. A arquitetura barroca anda de méaos dadas com a
escultura. A procura por efeitos dinamicos clama por possibilidades decorati-
vas que podem ser encontradas no emprego da escultura. O apelo pelo mise
en scéene, nos espagos fez dessa unido uma condicdo vital para a dramaticida-
de desta arte.

O interesse do artista “pela arquitetura data de 1624, quando o papa
Urbano VIII assumiu o pontificado. Cinco anos mais tarde foi designado arqui-
teto da Basilica de Sdo Pedro; sua reputacdo como arquiteto, no entanto, foi
conquistada ja na idade madura, durante o pontificado de Alexandre VII
(1655-67). Nesta época, sua fama era mundial™®’, sua arquitetura seguia um
estilo proprio e Argan o descreve da seguinte maneira:

“A técnica deveria estar em condi¢bes de simular o milagre; alids, era
0 meio humano com o qual se revelava milagrosamente o divino: a ex-
traordinaria técnica de Bernini, escultor e arquiteto, repetia os movi-
mentos da retérica aristotélica, ora demonstrativa, ora insinuante, ora
vibrante. Era uma técnica vigorosamente persuasiva, mas aquilo a que

82 ARGAN, G. C. Historia del arte como historia de la ciudad. Barcelona: Laila, 1984. p. 171.
18 SILVA. Op. cit. p. 288.

BNUTTGENS, Apud SILVA. Op. cit. p. 288.

8 |dem. Ibidem. p. 288.

18 ARGAN. Op. cit. p. 171.

87 SILVA. Op. cit. p. 288.
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persuadia ndo era, decerto, o contelado doutrinal da representacéo,
mas o complexo movimento da alma, com sua alternativa de evidén-
cias palmares e de subentendidos, de trepidagdo e de arrojo. Todas as
técnicas berninianas podem ser explicadas em termos de recitacdo, o
que explica a centralidade do teatro no &mbito de sua complexa poéti-
ca, que decididamente, é toda uma dramaturgia.”*®

Outro arquiteto importante nesta época para a ltalia, foi Borromini.
Nem tdo famoso e requisitado, nem, em nossa sincera opinido, tdo talentoso.
Francesco Borromini (1599-1667), nasceu ao norte, na regido dos lagos italia-
na. Suas participacdes nas obras de outros arquitetos, muitas vezes, se res-
tringia ao canteiro de obras, quando jovem, e a decoragdo, quando um pouco
mais maduro. Sua primeira obra importante foi a Igreja de S. Carlo alle Quat-
tro Fontane, iniciada em 1633.1%°

O contraste das tendéncias entre Bernini e Borromini € imenso. No
entanto, no que tange ao planejamento urbano, ambos compartilham da
mesma idéia: ndo é um mero problema de prestigio e decéncia (como era
para Fontana), mas um problema artistico que implica uma profunda exigén-
cia ideol6gica — a definicdo do carater e do significado ideal da cidade. Para
Bernini a universalidade de Roma reside em seu historicismo e, por isso, em
sua funcdo politica. Para Borromini, reside em sua religiosidade e, desta form,
em sua funcdo de ardorosa propaganda, com uma tendéncia a salvagao ulti-
ma.

Por estas razbes, Bernini é o arquiteto da Curia, das grandes familias
patricias e até (mesmo que sem muito éxito) do rei da Franca, enquanto Bor-
romini trabalha sobretudo para as ordens religiosas. O contraste entre os tra-
balhos destes arquitetos se originava da maneira como cada um interpretava
o valor da histéria. Para Bernini toda a histoéria — assim como a natureza —
existe para demonstrar quao vasto e harménico é o designo da Providéncia, e
deve ser revivida, portanto, com toda esta plenitude caracteristica do Classi-
cismo, que testemunha sua continua repeticdo, sua continua renovacao, sua
eternidade. Para Borromini a historia € experiéncia humana — sempre dolorosa
e trdgica — que ndo nos proporciona um patriménio seguro de conceitos e de
valores, sendo estimulo ou impulso para esta tendéncia que constitui, em todo
0 momento, a aspiracdo suprema da alma humana.'®

Bernini se opde decididamente a este ‘fazer pela pratica’ — que consti-
tuia a maneira tipica da prosa edilica maneirista — e tenta restaurar o valor do
desenho, como principio de toda a criacdo formal e raiz comum de todas as
artes, as quais, por sua vez, ndo seriam mais que sua aplicacdo ou sua deter-
minacgao pratica. Borromini, por outro lado, exalta o valor da ‘praxis’, a subli-
ma com furor poético, purificando todo o trabalho manual de artesanato.'®*

Bernini foi, quem sabe, o maior expoente da restauracdo aristotélica
do séc. XVI, desta estética da ‘persuasao’ que tem suas raizes na Poética e na
Retdrica. No planejamento de Sant’Andrea, por exemplo, o organismo plastico
do edificio ja ndo é entendido como uma forma fechada que se insere em
uma espaco em perspectiva, sim como uma forma que, ao expandir-se orga-

18 ARGAN. Op. cit. p. 172.

189 pPEVSNER. Op. cit. p. 246.

10 ARGAN, G. C. La arquitectura barroca en Italia. Buenos Aires: Nueva Vision,1969. p. 27-39.
% |dem. Ibidem. p. 27-39.
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nicamente, tende a incluir e a definir o espaco que a circunda, criando sua
prépria condicdo urbanistica. Ele confere a obra arquitetdnica o poder de ge-
rar o espaco urbano.®

Uma de suas obras mais impressionantes, sua Ultima grande obra, foi
a famosa Scala Regia. Este projeto, assim como o Baldaquino de S&o Pedro,
representa a sintese do chamado sistema barroco. Datado entre 1663 e 1666,
tratava-se da remodelacdo de uma escadaria de acesso ao Palacio do Vatica-
no. O espaco, entdo destinado, era estreito e ndo oferecia muita alternativa.
Mas, genialmente, nosso arquiteto soube articular a verdadeira dimensédo do
espaco com truques de iluminacdo e perspectiva. Para passar a sensacdo de
grandiosidade, desejada neste contexto, o percurso foi articulado com duas
colunatas paralelas onde foi empregado o artificio de diminui¢cdo progressiva
de alturas, para sugerir maior distancia. Bem como, a altura dos degraus foi
reduzida para aumentar o tempo de subida. Mais uma vez, este artista conse-
gue através da materialidade de sua obra, passar sensacfes de eminéncia e
poder.'®3

Em 1665, Bernini é chamado a Franca, a pedido de Luis XIV, para es-
tudar o projeto do Louvre. Foi recebido com muita honra e pompa, mas seu
projeto ndo foi executado. Nao ha razdo para vasculharmos muito os motivos
deste fracasso. Certamente, o gosto francés, de um classicismo barroco mais
rigoroso e literario, cheio de significacbes morais, ndo estava de acordo com a
‘visdo ampla’, prépria de Bernini. Além disso, como veremos mais adiante,
guestdes politicas e de apadrinhamento estavam envolvidas no caso.

A profunda nostalgia que toma conta dos romanos enquanto seu arqui-
teto preferido estd na Franga é o sinal de que toda a sua obra estava voltada
para dar forma a Roma. Seus projetos necessitavam do ar e da luz daquela
cidade para serem compreendidos. Seu conceito de forma estava unido a uma
cultura especificamente romana, um classicismo que néo podia desligar-se dos
monumentos, da paisagem, da natureza e da histéria de Roma.**

Arquitetura do Barroco na Franca

Durante muito tempo ndo se havia dado a denominacdo de Barroco
para nenhum periodo da arquitetura francesa. Esta sempre havia sido tachada
como classicista, mas hoje se atribui a uma boa parte da producdo arquitet6-
nica francesa, apos o gético, 0 nome Barroco francés.

Assim, como qualquer outra manifestacdo artistica, quem sabe, desta
vez mais evidente, o barroco apresentava suas variantes. O estilo se irradiou
por toda Europa, tomando formas um pouco mais especificas ou peculiares
em cada lugar que penetrava. Por esta mesma razao, Hauser nos coloca que:

“O barroco dos circulos cortesdos e catolicos ndo é s6 totalmente dife-
rente do da classe média e das comunidades protestantes, a arte de
Bernini e de um Rubens nado s6 descreve um mundo interior e exterior
do de um Rembrandt e de um van Goyen, como, até mesmo, dentro
dessas duas grandes tendéncias de estilo, novas e decisivas diferenci-
acles se fazem sentir. A mais importante dessas subdivisGes secunda-

2 |dem. Ibidem. Loc. cit.

9 NORBERG-SCHULZ. Op. cit. p. 175.
19 ARGAN. Op. cit. p. 27-39.
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rias € a do barroco cortesao-catélico numa tendéncia sensualista, mo-
numental-decorativa, na acepc¢éo tradicional de ‘barroco’, e num estilo
‘classicista’ mais estrito, formalmente mais rigoroso. E verdade que a
corrente classicista esta presente no barroco desde o inicio e é deter-
minavel como uma tendéncia subjacente em todas as formas nacionais
especiais de arte barroca, mas sé se tornou predominante por volta de
160(1)g,ssob as condicdes sociais e politicas vigentes ao tempo da Fran-
ca.”

Tendo a Italia como seu berco, o barroco tomou a Franga por sua ex-
celéncia. E verdade que Roma concentrou durante séculos o titulo de “capital
das artes”, mas é também verdade que no final do século XVII e inicio do sé-
culo XVIII, o pais entrou em crise. Os governantes tentavam remediar a misé-
ria da populacdo, a riqueza excessiva do clero e os abusos do privilégio senho-
rial.

Para justificar nossa preferéncia por apresentar, no presente estudo,
referéncia apenas as arquiteturas barrocas da Italia e depois da Franca, Nor-
berg-Schulz nos ajuda, dizendo que:

“Essencialmente a arquitetura barroca é uma manifestacdo dos gran-
des sistemas do século XVII e XVIII, em especial a Igreja Catdlica Ro-
mana e o sistema politico do estado francés centralizado. O propdésito
da arte barroca era simbolizar ao mesmo tempo a rigida organizacédo
do sistema e seu poder de persuasdo e, em consequéncia, a arquitetu-
ra se apresenta como uma sintese singular de dinamismo e sistemati-
zacdo."%

Para Brandéo, “A semelhancga entre Paris e Roma se assentaram na
mesma necessidade de concretizar o espirito barroco, tornando visivel o sis-
tema dominante que regia a sociedade. Para isso ambas as cidades trataram
de criar centros significativos do poder que dominassem toda a cidade.”™?’
Assim, era de se imaginar que as principais encomendas fossem para Palacios
e para Igrejas, nestas duas capitais, respectivamente. Por esta razdo, Elvan
Silva afirma que:

“N&o € incompreensivel, portanto, que os arquitetos da ldade Barroca
tenham se voltado para a aquisicdo de um alto grau de virtuosismo
profissional, sem se preocuparem com a outorga de significados trans-
cendentais as suas realizacdes. A arquitetura palaciana era concebida
na sua natureza de cenario para uma existéncia rica nos seus aspectos
tangiveis, e também para servir de simbolo ostensivo do poder daque-
les que governavam.”*%

A Franca, por sua vez, com a ascensado de Luis XIV, em meados do
séc. XVII, era o pais mais temido de toda a Europa, e a trajetéria deste mo-
narca é a trajetéria da exploracdo destes temores. A concentracdo do poder
administrativo de todo pais nas maos do Rei e de seus ministros permitiu que
os franceses se organizassem para guerras e para um comércio de forma ra-

1% HAUSER, Arnold. Histéria Social da Arte e da Literatura. Sao Paulo: Martins fontes, 2003. p. 442-3.
1% NORBERG-SCHULZ, Christian. Arquitectura occidental. Barcelona: Gustavo Gili, 2001. p. 151.

197 BRANDAO. Op. cit. p. 157.

198 SILVA. Op. cit. p. 287.
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cional. Os primeiros resultados deste sistema, tanto no sentido politico como
militar, foi obviamente apontar para um sucesso continuo e progressivo.

Isto tudo causou mudancas nas mais variadas areas da sociedade e a
arquitetura, em especial, sofreu uma total revolugédo. A Histdria da arquitetura
francesa deste século € primeiramente devida aos projetos realizados pela
coroa, pelos principes de sangue, pelos ministros da corte e pela crescente
burguesia.

Nenhum estilo, nem o goético, nem a renascenca, deixou uma marca
tdo forte na Europa. Durante estas geracfes de artistas, os mais belos traba-
Ihos foram construidos em contraste as devastacfes deixadas pelas violentas
guerras religiosas. Mas, por ironia, muitos destes edificios foram financiados,
justamente, pelas recompensas que encheram os cofres de homens, como
Richelieu e Mazarino, nestas guerras. Como ja dissemos, a guerra também
servia como fonte de enriquecimento para os paises que produziam ou finan-
ciavam a producédo de armas — como é o caso da Franca.'®

Foi neste periodo, portanto, que se viu nascer o ‘Classico Barroco
Francés’. Da mesma forma na ciéncia, na filosofia, na religido, no teatro, na
pintura e na arquitetura, este ‘barroco classico’ é racional, reservado como
uma tipica manifestacdo a francesa. Mas nada disso vem por mero acaso.
Nunca em outro tempo a Franca péde contar com tantos nomes como René
Descartes, Jean Racine, Jean Baptiste Moliere, Francoise Mansart, Louis Le
Vau, Charles Le Brun, André Le Notre. E é desta forma, como nos relata o
professor Elvan, que se passa o titulo de “capital das artes” para Paris:

“O barroco marca o periodo da transferéncia da lideran¢a doutrinaria
da arquitetura da Italia para a Franca, processo que se completou até
o comeco do século XVIII, época do advento do Neoclassicismo. Ja na
época de Luis XIV eram os franceses os arbitros do gosto em matéria
de arquitetura, 0 que ndo surpreende, pois a Franca se convertera no
centro da irradiagdo de todas as modalidades da cultura erudita.”?®

Sabemos, a este respeito, que, do final do século XVII em diante, os
italianos voltam, sob muitos aspectos, a produzir sua arte da maneira
classicista tradicional, em grande parte, a exemplo dos franceses. Pois, de
fato, “a Paris de Richelieu, Colbert e Luis XIV tinha se tornado o centro da arte
européia, uma posicdo que, indiscutivelmente, havia pertencido a Roma
durante mais de um século e meio”.?%* Agora, os artistas franceses eram
admirados e até imitados em toda a Europa. Os castelos erigidos nesta época,
na Franca, eram cobicados e largamente imitados fora dela. Alias, muitos
criticos afirmam que existiram mais obras, nestes moldes, fora do territorio
francés, que dentro de seus limites.

Tendo chegado, afinal, ao Barroco francés, ndo nos alongaremos mais
por ora. Sendo este 0 cenario que mais nos importara para o desenvolvimento
gue segue, dedicaremos muito mais félego a este estilo logo adiante.

199 FRIEDRICH. Op. cit. p. 71
20 SILVA. Op. cit.287-8.
201 pEVSNER. Op. cit. p. 242.
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Aportes Finais

Como ja foi dito, a designacdo “barroco” é dada muito tempo depois
dos acontecimentos que suscitaram esta denominagdo. Para descrevermos
este estilo, foi preciso conhecer o homem que habitou a mesma época. Vimos,
entdo, as inseguranc¢as causadas pelas Reformas religiosas que assombraram
a sociedade, o clero e as monarquias. Depois, chegamos a concluir a
interferéncia disto tudo nas artes. No ponto de vista de Rosario Villari:

“Estranheza e novidade, contradi¢do, revolta, prodigio, extravagancia,
grandeza: sdo designacdes que remetem, simultaneamente, para um
conceito um tanto aproximado de estilo e para a tentativa de dar uma
visdo geral de uma época histérica, do Estado, da politica, de toda a
realidade coletiva e individual de um periodo especial da historia
européia.”*

De fato, nada na Idade Barroca era perfeitamente claro e ordenado.
Tudo parecia muito dramatico e quimérico. Era dificil distinguir a vida do
teatro. Principalmente no que diz respeito ao comportamento da Igreja
Catdlica Romana e ao estado absolutista francés. Por isso, nas palavras de
Giorgio Vasari, veremos que:

“Os europeus do séc. XVII tiveram também uma idéia particularmente
dramatica do periodo em que viveram e conseguiram transmiti-la aos
seus sucessores: século de ferro, munadus furiosus, época de tumultos
e agitacdes, opressdes e intrigas, em que ‘os homens transformados
em lobos se comem uns aos outros’, tempo de desordem, de
destruicdo, de subversdo de hierarquia, de fantasias; época de
grandes tensfes, em suma, muitas vezes consideradas mais como
negativas do que como etapas necessarias para se atingir um maior
equilibrio social e politico e uma mais profunda e abrangente
capacidade criativa.”*

Argan, em seu Histdria da arte como historia da cidade, nos descreve,
como muita erudicdo, a questdo do uso da manipulacdo de imagens para
persuadir os suditos aos interesses do Poder. Para ele, o problema deve ser
visto em seu vértice: a relacdo entre arte e religido ou arte e politica, “sendo o
divino a nascente do poder”. “Para conseguir que a sua autoridade correspon-
da a obediéncia dos subordinados, deve comunica-las, mas de forma que se-
jam acessiveis para quem, ndo estando iluminado pela graca, ndo conhece a
ndo ser o que é captavel pelos sentidos.”® O Poder apela ao artista, sem
permitir que este se expresse livremente, mas aprisionando sua criacdo aos
interesses da classe dominante. Nosso autor continua, relatando que: “Conhe-
cemos obras cujo conteudo ideoldgico, expresso de forma alegdrica, estd em
relacdo direta com o poder politico oficial. [...] O recurso a alegoria implica

uma dupla intencionalidade, demonstrativa e celebrativa”.”®

Para Carlos Brandao,

“O Barroco é a expressdo de um homem que busca a seguranga
perdida, e parte para a criacdo de um novo sistema, uma nova ordem

202 \ILLARI, Rosario. O homem barroco. Lisboa: Editoria Presenca, 1995. p. 8.

203 |dem. Ibidem. Loc. cit.

204 ARGAN, G. C. Historia del arte como historia de la ciudad. Barcelona: Laila, 1984. p. 39.
25 |dem. Ibidem. p. 41.
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segura e absoluta que lhe sirva como fonte de certezas, e substitua o
cosmo perdido. Esses sistemas absolutos, no campo social e politico,
foram basicamente, dois: a renovada Igreja Romana criada pela
Contra-Reforma, predominante na Italia, e a monarquia absoluta do
Estado francés. O edificio barroco, em particular a igreja na Italia e o
palacio e as pragas na Franca, deveria converter-se em centro que
representasse as peculiaridades fundamentais e os dogmas basicos do
sistema ao qual o individuo deveria pertencer € no qual deveria se
referenciar.”?%

Na arquitetura, o estabelecimento de um novo estilo passa pela inves-
tigacdo da seguranca que o homem atribui a Antiguidade. Para farseando
Munford: “O desenterramento e a avaliacgdo dos monumentos classicos, a
descoberta de Platdo e de Vitruvio, o culto das Cinco Ordens, na arquitetura, o
deleite sensual por ornamentos antigos e por estatuas recentemente
desenterradas — tudo isso lancava uma veste de decéncia estética sobre as
tiranias e deboches dos poderes reinantes.”?"’

Villari, por sua vez, comenta que:

“Todavia, o discurso deve também desenvolver-se num outro plano.
De fato, o aspecto peculiar da conflitualidade barroca reside menos no
contraste entre individuos diferentes do que na existéncia de
comportamentos aparentemente incompativeis ou nitidamente
contraditorios no seio do mesmo individuo. A convivéncia entre
tradicionalismo e busca da novidade, de conservadorismo e rebelido,
de amor a verdade e culto da dissimulacédo, de prudéncia e loucura, de
sensualidade e misticismo, de supersticdo e racionalidade, de
austeridade e ‘consumismo’, de afirmacdo do direito natural e de
exaltacdo do poder absoluto, € um fenémeno de que se podem
encontrar inUmeros exemplos na cultura e na realidade do mundo
barroco.”?%®

O papado, na Itélia, vai aproveitar-se da inseguranca de seus fiéis e da
capacidade criativa de seus artistas para construir ao seu favor, uma cidade
centralizada na pregacdo e na divulgacdo dos dogmas da religido catdlica.
Tornado-os legiveis e levando-os para um maior numero de fiéis, estes
dogmas refortaleceram a Igreja e a propria Roma. Argan afirma ainda que:

“Além disso, em um periodo de atividade edilicia intensa, até o ponto
de transformar por completo o aspecto tradicional da cidade, é
impossivel prescindir das exigéncias praticas: todos os pontifices,
desde meados do séc. XVI até bastante avancada metade do séc.
XVII, parecem presas da mania de construir, e ndo é possivel crer que
o fizeram por amor desinteressado a bela arquitetura. O Fato é que,
uma vez superado o0 momento mais perigoso da crise religiosa do séc.
XVI, a Igreja Romana comega a ocupar uma posi¢do cada vez mais
importante, ndo s6 como lugar santo, mas também como centro vital
de todo o sistema dos interesses politicos europeus.”*

206 BRANDAO. Op. cit. p. 137.

27 MUNFORD. Op. cit. p. 378.

208 \/ILLARI. Op. cit. p. 9.

29 ARGAN, G. C. La arquitectura barroca en Italia. Buenos Aires: Nueva Vision,1969. p. 9.
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Na Franca as coisas acontecem de maneira diversa. Novamente
apelamos para o pensamento de Vilari quando diz que:

“Contradicdo e conflitualidade foram durante muito tempo
consideradas como sinal da obstrucdo e da estagnacdo das forcas
propulsoras. E tipica, por exemplo, e foi dominante, a idéia de um
Estado que progride apenas pela vontade do soberano perante uma
sociedade que protesta e morde o freio sem conseguir adaptar-se ao
dinamismo centralizador da monarquia nem sacudir dos ombros o jugo
da opressdo. Como pano de fundo, algumas personalidades de
excecdo foram consideradas mais como precursoras do que como
auténticas expressdes de sua época: Bruno, Galileu, Bodin, Bacon,
Descartes, Harvey, Sarpi, Espinosa...”**°

O chamado Rei-Sol, primeiro com seu cardeal, depois com seu ministro
e mais tarde sozinho e absoluto, fez da Franca a maior poténcia da Europa,
naguela época. Para isso teve, como instrumento de persuasdo, toda uma
producéo artistica genuinamente barroca na maneira de iludir.

Podemos, ainda, dizer que, como quer Villari, “ao fenémeno do
Barroco assim concebido, que emerge e se divulga tumultuosamente ao longo
de quase um século, contrapbem-se, como tendéncias contrastantes e que,
em certo momento, acabam por triunfar, o absolutismo no plano politico e o
classicismo no plano do pensamento, da arte e da vida espiritual.”*** Brand&o
afirma por fim complementando:

“Ambos os sistemas dominantes na Franca e na ltdlia seiscentista —
monarquia absoluta e catolicismo reformista — caracterizam-se pelo
absolutismo com o qual se equaciona a arte barroca. Para comprova-lo,
podemos enumerar uma serie de identidades entre as formas politica e
artistica expressivas do século XVIl, ambas inspiradas no ideal do poder
ilimitado do papa ou do monarca. Assim, a aspiracdo ao infinito das
formas barrocas corresponderia aos meios de /imitacdo do mando
soberano; ao esplendor formal, a expansdo do sistema na existéncia
humana criando uma beleza persuasiva, dominante e monumental; ao
antinaturalismo, em que a matéria se submete ao virtuosismo do
artista, o espirito de onipoténcia cujo gesto criador é sempre um poder
de dominac&o, violacdo e sobrenaturalidade.”**

Entdo, “da universalidade medieval a uniformidade barroca; do
localismo medieval ao centralismo barroco; do absolutismo de Deus e da
Santa Igreja Catdlica ao absolutismo do soberano temporal e do Estado
nacional, como fontes de autoridades tanto quanto objeto de culto
coletivo.”*® Exatamente como o Poder queria, 0 que vemos acontecer no
Barroco é “um auténtico boom da cronica e das obras dedicadas aos
acontecimentos da época, através da grande difusdo da pregacdo religiosa
popular e do inicio da propaganda politica de massa, o0 jornalismo, 0s

panfletos, as folhas volantes, os manifestos”**

210 VILLARI. Op. cit. p. 9.

2 |dem. lbidem. p. 8.
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213 MUNFORD. Op. cit. p. 378.
214 VILLARI. Op. cit. p. 9.



RENASCIMENTO

CASTELO DE BLOIS

De 1515 a 1524, foi transformado por
Francisco | em Castelo Renascentista.

Figura 2 — Castelo de Blois - Escadaria.

Figura 3 — Castelo de Blois — Fachada. Figura 4 — Castelo de Blois — Planta Baixa.

Figura 5 — Castelo de Blois — Elevac@es Principais.



RENASCIMENTO

CASTELO DE FONTAINEBLEAU

Reformado e ampliado por Francisco I, com a
grande novidade da “Galeria do Rei”, de
concepcao francesa e decoracéo italiana,
serviu de modelo para muitos outros castelos.

Figura 7 — Castelo de
Fontainebleau — Interior
Figura 8 — Castelo de
Fontainebleau — Fachada

Figura 6 — Castelo de
Fontainebleau — Planta
Baixa

Figura 9 — Castelo de Fontainebleau — Vista aérea



RENASCIMENTO

CASTELO DE CHAMBOURD

Passou a apresentar caracteristicas de
castelo renascentista, ao perder a estrutura
fechada de castelo medieval.

Figura 10 — Castelo de Chambord — Cobertura

Figura 11 — Castelo de Chambord — Planta Baixa

Figura 12 — Castelo de Chambord — Vista aérea



MANEIRISMO

VILA MADAMA

Obra marcante desta época, Roma
1517, por Rafael, discipulo de
Bramante.

Figura 13 — Vila Madama — Vista aérea

Figura 14 — Vila Madama — Planta Baixa

Figura 15 — Vila Madama — Fachadas



MANEIRISMO

BIBLIOTE CA LAURENZIANA

Obra de Miclelangelo, representa o
cenario do espirito dramatico vivido
na época

Figura 16 — Biblioteca Laurenziana — Paredes Internas

Figura 17 — Biblioteca Laurenziana —Interior

Figura 19— Biblioteca Laurenziana — Esquema de planta
Figura 18 — Biblioteca Laurenziana — Escadas



MANEIRISMO

SEBASTIANO SERLIO

A obra escrita deste arquiteto influencia toda uma geracgéo francesa, ele foi
considerado o mediador das tendéncias opostas neste pais.

Figura 20 — Tratado de Serlio —Projeto para cidade Militar

Figura 21 — Tratado de Serlio —Projeto para o Louvre



BARROCO

IL GESU

Considerada a primeira
obra em estilo Barroco
na ltalia.

Figura 22 — 1l Gesu —
Esquema, planta e fachada



BARROCO

PLANO DE SIXTO V PARA ROMA

Projeto do urbanista Domenico Fontana,
valorizava 0s percursos e as visuais dos
fiis da Igreja Catdlica.

Figura 23 — Plano Urbano de Doménico Fontana —lsométrica e esquema



BARROCO

BASILICA DE
SAN PIETRO

Obra original de
Bramante,
transformada em
barroca por
Michelangelo.

Figura 24 - Basilica de
San Pietro —Planta, corte
e fachada



BARROCO

PIAZZA SAN
PIETRO

o)
aperfeicoamento
foi feito por
Bernini. Esta
talvez seja sua
obra prima.

Figura 25 — Piazza San
Pietro -Esquema e

planta

Figura 26 — Basilica de
San Pietro —Perspectiva



PIAZZA SAN PIETRO

Vista panoramica atualizada.

Figura 27 — Basilica de San Pietro —Vista aérea



BARROCO

PALACIO DO
LOUVRE

Projeto onde
concorreram 0s
melhores arquitetos
da época, inclusive
Bernini.

Figura 28 — Palacio do
Louvre —Propostas para

ampliacdo

Figura 29 — Palécio
do Louvre —Fachada



BARROCO

FRANCA, 1657, IMAGEM DE UM ARQUITETO.

Figura 30 — Imagem de um arquiteto —Franca, 1657.
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PARTE 11: PODER E OPRESSAQ

“A elite esta no poder, acredita-se, ndo s6 porque detém a propriedade dos meios de
producdo e o aparelho do Estado, mas porque tem competéncia para deté-los, isto é,
porque detém o saber. Se, enquanto ‘maior’, o dominante é representado como um se-
nhor, enquanto detentor do saber tende a ser representado como ‘melhor’. Nessa me-
dida, a expressao autoritarismo das elites, embora em si mesma seja redundante e e-
vasiva, contudo nos ensina alguma coisa: deixa mais nitido o lugar por onde passa a
representacéo da diferenca entre cultura do povo e a do ndo-povo”.
CHAUI, Marilena. Cultura e democracia: o discurso competente e ou-

tras falas.

Estabelecido o arco histérico a que nos referiremos, devemos, agora,
definir o significado de Poder e de Opressdo. Para esclarecer ao leitor 0s
principios que nos guiardo neste momento, gostariamos de colocar desde ja
que nossa intengdo € dar acesso facil a estes dois conceitos muito complexos.
Tentaremos responder esta exigéncia de forma dupla e conseqilente:
definicdo seguida de exemplificacao.

Assim, por preocupacdo de ordem pedagogica, reproduziremos tais
defini¢bes, e seus exemplos, sem nos aprofundar nas informacdes cientificas
demasiado especializadas. Talvez, possamos ouvir de alguém que, desta
forma, corremos o risco de ndo trazer ao nosso leitor os textos de extensdo
habitual sobre estes assuntos. Mas preferimos assumir este perigo para nao
tornarmos muito macante esta leitura e para evitarmos penetrar em campos
gue ndo dominamos — as transcricbes dos pormenores das ciéncias social e
politica. Pois, nosso enfoque final serd sempre a (i)materialidade da
arquitetura.

N&o seremos, contudo, tdo reduzidos a ponto de ndo expressarmos
alguns principios gerais. Nem permitiremos a ignorancia dos contornos destes
conceitos, dentro do contexto que pretendemos trata-los. Nossa analise
assumird, portanto, uma realidade um tanto “adocicada”, para facilitar sua
digestdo. Nao obstante, estaremos atribuindo juizos de valor e o
desenvolvimento se dard de forma progressiva: do poder, a sua
personificacdo, a sua conseqliente opressédo vivificada.

Em outras palavras, partiremos sempre do conceito, depois
colocaremos seu exemplo e |hes atribuiremos a ambos uma interpretacdo
particular. A estrutura serd simples. Antecipando nossa concluséo, definiremos
o Poder, usaremos Luis XIV para incorpora-lo e chegaremos a definicdo de
seu, inerente, instinto de Opresséo frente a Corte e aos outros. A ordem aqui
adotada pretendera dar conta deste duplo carater sdcio-politico do século XVII
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na Franca: dominador e opressivo. Como nos diz Gaston Bachelard, em seu A
Epistemologia, “aos cientistas reclamaremos o direito de desviar por um
instante a ciéncia do seu trabalho positivo, da sua vontade de objetividade

para descobrir 0 que resta de subjetivo nos métodos mais severos”.?*®

215 BACHELARD, Gaston. Epistemologia. Rio de Janeiro: Zahar, 1977. p. 28.
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Um breve conceito de Poder

“Para bem dirigir a prépria razao e procurar a verdade nas ciéncias”.
DESCARTES, René. Discurso sobre o método.

As péaginas que seguem pretendem limitar um pouco o cosmo de uma
palavra de significacdo complicada: poder. Nas dimensdes desta pesquisa ndo
caberia exaurir conceitos sobre “filosofia politica”, nem tampouco descrever o
historico desta questao. Mas é essencial que conceituemos o termo “Poder” da
maneira como nds o0 encaramos para dar continuidade a nossa dissertacao.
Assim, refletindo sobre o assunto, faremos algumas consideragfes importan-
tes.

Em primeiro lugar devemos ter consciéncia da complexidade deste
conceito e analisa-lo sob as formas que ele pode assumir, na relacdo que pre-
tendemos estipular entre “Poder” e “Arquitetura”. Desta maneira, tomamos a
liberdade de reunir alguns conceitos e de, através deles, convidar o leitor a
dirimir confusfes ou equivocos quanto ao emprego que aqui daremos ao ter-
mo.

Se buscarmos a definicdo desta palavra em um dicionario da lingua
portuguesa, encontraremos diversas explicacdes, e entre as que nos servem
estdo: “dispor de forca ou autoridade”; “ter grande influéncia sobre alguém,
alguma coisa ou algum lugar”; “ o direito de deliberar, agir e mandar”; e fi-
nalmente “o governo de um Estado”.”*® Todas estas apontam para o foco que
buscamos: o sentido “institucional” da palavra. Estamos usando a palavra
“Poder” para identificar o ato de reger, de governar uma nacao.

Nao queremos o “poder”, propriamente, da maneira como Martin Hei-
degger o coloca em sua Carta sobre o humanismo, onde nos fala no seguinte
contexto:

“Encarregar-se de uma ‘coisa’ ou de uma ‘pessoa’ na sua esséncia sig-
nifica: amé-las, ou queré-las. Este querer significa, quando pensado
mais originariamente: dom da esséncia. Tal querer € a esséncia pro-

216 FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Dicionario da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Ed.
Nova Fronteira, 1986. p. 1351. (Poder).
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pria do poder, o qual ndo é capaz de produzir isto ou aquilo, mas é ca-
paz de deixar que algo desdobre o seu ser em sua pro-veniéncia, isto
significa, que é capaz de fazer-ser. O poder do querer é a graca pela
qual alguma coisa é propriamente capaz de ser. Este poder é propria-
mente o possivel; aquele possivel, cuja esséncia repousa no querer. E
a partir deste querer, que o ser é capaz de pensar. Aquele possibilita
este. O ser, como 0 que pode e quer, € 0 ‘possivel’. [...] Poder algo
significa, aqui: guarda-lo na sua esséncia, conserva-lo no seu elemen-
to”.?'

Partindo deste ponto, vasculhando dicionéarios de filosofia e sociologia,
encontramos algumas colocacdes, direcionadas ao nosso enfoque, mais apro-
fundadas e interessantes. Pois, “uma das principais preocupacdes da teoria
politica é determinar quando o exercicio do poder é legitimo, o que é freqlien-
temente colocado em termos do problema da distincdo entre autoridade e
poder.”®'® Assim , autoridade “trata-se de uma forma de poder definida soci-
almente como legitima, o que significa que tende a ser apoiada pelos que a
ele estdo sujeitos.”?? Enquanto, “o conceito de poder é controvertido ndo s6
porque pode assumir diferentes formas, mas porque a maneira como encara-
mos afeta profundamente o modo como pensamos em sistemas sociais e a
forma como eles funcionam.” O poder de coergcdo, por exemplo, carece de
legitimidade social e se baseia, em vez disso, no medo e no uso da forca.?*

Incitaremos, entdo, o pensamento de Thomas Hobbes?*! em 1651, que

mostra no estatismo totalitario uma Lei de Natureza, essencial e supremam:

“O PODER de um homem (Universalmente considerado) consiste nos
meios de que dispbe para alcancar, no futuro, algum Bem evidente,
que pode ser tanto Original (Natural) como [nstrumental.

Poder Natural é a eminéncia das Faculdades do Corpo ou da Mente
tais como: Forc¢a, Aparéncia, Prudéncia, Habilidade, Elogiiéncia, Libera-
lidade e Nobreza. /nstrumental séo os poderes que se adquirem atra-
vés dessas Faculdades ou pela sorte e servem como meios ou instru-
mentos para alcancar Reputacdo, Riquezas, Amigos e 0s secretos de-
signios de Deus, a que os homens chamam de Boa Sorte.”?%

Em Hobbes temos a afirmativa de que um Estado necessita da autori-
dade de um lider, no caso um rei, absoluta e ndo sujeita ao poder eclesiastico
— ou seja, ele defende a doutrina dos direitos divinos do soberano poder.?*
Por isso, por estar tdo integrado ao universo de nossa andlise, uma vez que
mais adiante trataremos especialmente de Luis XIV e da monarquia absolutis-
ta francesa, ele se torna essencial nesta busca pela averiguacdo do termo
tratado.

27 HEIDEGGER, Martin. Carta sobre o humanismo. Lisboa: Guimaraes, 1987. p. 35.

218 B ACKBURN, Simon. Diciondrio Oxford de Filosofia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1997. p. 301.

2% JOHNSON, Allan G. Diciondrio de Sociologia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,1997. p. 177.

220 1dem. Ibidem. Loc. cit.

221 Thomas Hobbes (1588-1679), grande pensador inglés, publicou em 1651 a maior e, por muitos conside-
rada, mais polémica obra de sua vida: Leviatd ou Matéria, Forma e Poder de um Estado Eclesidstico e Civil.
22 Nota da autora.

228 HOBBES, Thomas. Leviatd, ou, A matéria, forma e poder de um Estado eclesidstico e civil. Sdo Paulo:
icone, 2000. p. 70 et seq.

224 Nota da autora.
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Contudo, Hobbes foi algumas vezes criticado por racionalistas como
Jean-Jacques Rousseau, Immanuel Kant ou Georg Hegel. As criticas decaiam
sobre sua doutrina de um sistema estatal despoético, extremamente rigido e
sem garantias de liberdade aos suditos. Dizia ele que: “O fim dltimo, fim ou
designio dos homens, ao introduzir aquela restricdo sobre si para viver nos
Estados, é a preocupacdo com sua prépria conservagao e a garantia de uma
vida mais feliz.”** Ou seja, em seu entendimento, e no entendimento de mi-
Ihares de seus contemporaneos, a melhor saida para um homem era a sub-
missdo absoluta a legislacdo, por mais dominadora que fosse, para garantir
sua paz e seguranca. E importante ressaltar que este “espirito” subserviente
caracteristico do século XVII depende antes de tudo da maneira como se
constitui, em doutrina e em poder, a autoridade publica e, em primeira instan-
cia, aquela reivindicada e exercida pelo Estado.?®No entanto, Como afirma
Gérard Lebrun:

“sera muito apressado concluirmos que a coercdo ndo seja essencial
para a obediéncia politica. No horizonte desta, sempre esta presente,
se ndo o temor, pelo menos a consciéncia da possivel coacdo — mesmo
para aqueles (e sdo inUmeros) que nunca pensaram sequer em contes-
tar a legitimidade do poder.”?*’

A verdade era que quando a autoridade ndo era apresentada com a
forca da obrigacdo legal, as pessoas de condicdo média ou humilde ndo con-
seguiam defender a proépria privacidade, nem fazer reconhecer seus limites.
Desta forma o Estado cometia, legitimamente, as maiores arbitrariedades con-
tra seus subordinados, com ingeréncias sobre seus oficios, sobre seus mo-
mentos de lazer, sobre seus bens e sobre o préprio corpo do individuo.?® Ou
seja, como afirma Martin Warnke:

“Fazia parte do exercicio da soberania dos principes, inclusive sobre o
circulo mais préximo de suditos, a prerrogativa de suprimir, por meio
de atos de benevoléncia, as estruturas hierarquicas tidas como natu-
rais. O mecanismo da corte era de certa forma mantido em funciona-
mento na medida em que as intervengdes arbitrarias dos principes po-
diam suprir e atender as expectativas de ganho e de prestigio desses
servidores. Apesar do pleno poder dos principes de promover ou rebai-
xar ao seu bel-prazer, existia ndo apenas um dever reciproco de fideli-
dade que conferia uma seguran¢a, mas também principios que davam
uma certa sistematicidade as possibilidades de concessédo de privilé-
gios.”??*

Entretanto, existia certa ordem politica, muito tolhida e censurada,
mas que atuava através de uma distribuicdo precisa de cargos e poderes,
competéncias responsabilidades e honras, onde cada um disp8e daquilo que
necessita para responder ao dever que Ihe cabe. Acontece que, para que al-
guém tenha Poder, é necessario que outro ou outros ndao o detenham — teo-

225 HOBBES. Op. cit. p. 123.

Z8CHARTIER In: ARIES, Philippe & DUBY, Georges. Historia da vida privada 3. S&o Paulo: Companhia
das Letras, 1990. p. 22 et seq.

227 | EBRUN, Gérard. O que é poder. Sao Paulo: Brasiliense, 1999. p. 17-8.

228 CHARTIER. Op. cit. p. 43 et seq.

229 WARNKE, Martin. O Artista da Corte: Os Antecedentes dos Artistas Modernos. S&o Paulo: Ed. da
Universidade de Sao Paulo, 2001. p. 169.
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ria da “soma zero”?*°. Assim, no século XVII a administracdo estatal se expan-
de em todas as partes, por sobre os restos dos poderes locais.?*

u u=s, ua vez, veu a luz umini , u -
Rousseau®*?, por sua vez, descreveu a luz do Illuminismo, no seu Con
trato Social que:

“Esta pessoa juridica publica que se forma assim através da unido de
todas as outras tinha outrora o0 nome de Cidade, e hoje o de Republica
ou de corpo politico, que seus membros chamam de £stado quando
passivo, Soberano quando ativo, Poder, se comparado a seus seme-
Ihantes. Em relacdo aos associados, eles adotam coletivamente o no-
me de povo, e chamam-se particularmente cidad4os, como participan-
tes (3% autoridade soberana e Suditos como submissos as leis do Esta-
do.”

Mesmo enfrentando inimeras criticas, Rousseau apresenta uma ruptu-
ra na coeréncia do pensamento iluminista da época. Na verdade ele tenta
compreender os fatos constitutivos que explicam o porqué de uma personali-
dade, tirando a “mascara”, descartando a mentira.”®* Descreveu, desta ma-
neira, a conduta do monarca, déspota e absolutista:

“Havera sempre, de fato, uma grande diferenca entre submeter uma
multiddo e governar uma sociedade. Mesmo que homens espalhados
sejam sucessivamente submetidos a um Unico déspota, por mais nu-
merosos que sejam, nao vejo ai sendo um senhor e escravos, ndo vejo
ai um povo e seu chefe, pode-se falar de certa forma em agregacao,
mas ndo em uma associacdo. Ai ndo existe, nem bem comum nem
corpo politico. Este homem, mesmo que tenha submetido a metade do
mundo, continua sendo apenas um particular; seu interesse, separado
do dos outro, ndo passa de um interesse privado. Se este mesmo ho-
mem vier a morrer, depois dele, seu império ficara espalhado e sem li-
gacdo, como um carvalho se desmancha e cai simples monte de cin-
zas, consumido pelo fogo.”?%

Tal leitura se adapta ao sentido #irano que queremos dar ao Poder.
N&o obstante, qualquer que seja a definicdo citada, o objetivo se mantém:
fazer entender, em sua complexidade, esta esfera de poténcia e sua capaci-
dade de exercer-se a qualquer momento no dominio das relacdes politicas
dentro dos Estados absolutistas europeus do século XVII. Para firmar esta
idéia, é preciso compreender ainda a forca que esta poténcia tem, reconhecer
0s meios que permitem que ela influencie o comportamento de outras pesso-
as e saber que nem sempre este meios séo violentos e de coercdo, mas alta-
mente sutis e subjetivos. 2%

20 “se X tem poder, é preciso que em algum lugar haja um ou varios Y que sejam desprovidos de tal po-
der. E o que a sociologia norte-americana chama de teoria do “poder de soma zero”: o poder ¢ uma soma
fixa, tal que o poder de A implica o ndo poder de B.” (LEBRUN. Op. cit. p. 18.)

Zl0bserva Tocqueville: “A realeza nada mais tem em comum com a realeza da Idade Média e assume
outras prerrogativas, ocupa outro lugar, afeicoa-se a outro espirito, inspira outros sentimentos.”

(Idem. Ibidem. p. 29)

22 Jean-Jacques Rousseau (1712-1778), escritor genebrino, publicou o Contrato Social em 1762.

233 ROUSSEAU, Jean-Jackes. El contrato social. Buenos Aires: Aguilar, 1962. p. 66 et seq.

23 CHARTIER. Op. cit. p. 398 et seq.

235 ROUSSEAU. Op. cit. p. 62.

2% Nota da autora.
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Neste sentido, Max Weber dizia que “poténcia significa toda a oportu-
nidade de impor a sua propria vontade, no interior de uma relagdo social, até
mesmo contra resisténcias, pouco importando em que repouse tal finalidade.”
E, complementando, Hegel faz uma diferenciagcdo, dizendo que “O déspota é
aquele cuja vontade particular e caprichosa vale como lei, enquanto o poder
de Estado persegue fins que sdo os de coletividade.”*" Tomando estas afir-
macbes ao pé da letra, poderia se dizer que, comandando irrestritamente o
comportamento da corte e dos civis, um monarca absolutista, ao invés de
buscar o bem comum, manifesta a centralizacdo espetacular do poder sobera-
no em seu proprio beneficio.

Novamente, com referéncia ao pensamento da época, Thomas Hobbes
diz que:

“...qualquer qualidade que faz um homem ser amado ou temido pelos
seus semelhantes, ou a reputacdo de tal qualidade, denomina-se Po-
der, pois se constitui em meio de receber servi¢os ou assisténcia.

Exito também é Poder, porque a reputacdo da Sabedoria ou da boa
fortuna faz com que os outros homens temam ou confiem.”**®

Pascal nos disserta sobre a Arte de persuadir, onde comeca por falar-
nos que ela “tem uma relacdo necessaria com a maneira pela qual os homens
consentem naquilo que lhes é proposto, e com as condi¢Ges das coisas que se
quer fazer acreditar”.?®® Nos parece essencial debater um pouco este assunto,
guando pretendemos, ao final, esclarecer uma forma pela qual o Poder seduz
o homem. Para este fil6sofo francés,

“Ninguém ignora que ha duas entradas por onde as opinides séo rece-
bidas na alma, que séo as duas principais poténcias: o entendimento e
a vontade. A mais natural € a do entendimento, pois jamais se deveria
consentir sendo as verdades demonstradas; mas a mais comum, em-
bora contraria a natureza, é a da vontade; pois quase todos os ho-
mens sao inclinados a crer ndo pela prova, mas pelo gosto. Esta via é
baixa, indigna e estranha: tanto assim que todos a desaprovam. Cada
qual faz profissdo de ndo acreditar e mesmo ndo amar sendo quando

sabe merecé-lo”.24°

Embora, ndo concordemos com esta Ultima colocacdo sobre a “desa-
provacdo” do gosto, da vontade, temos que admitir que esta constatacdo é
um tanto reveladora para a época. Talvez haja nela uma porcao de ingenui-
dade ou, muito pelo contrario, de demasiada devog¢do ao raciocinio. Pois, €
certo que nossa alma recebe muito mais verdades do que nosso raciocinio
possa impedir. Contudo, no que diz respeito a persuasao dos suditos, para um
efeito mais seguro, € aconselhavel que as sentencas proferidas com intencdes
politicas, garantam tanto a aceitacdo pela razdo, como pela emocédo. De ma-
neira que “a arte de persuadir consiste tanto na arte de agradar quanto na de
convenzcer, visto que os homens se conduzem mais pelo capricho do que pela
razdo”1**

237 LEBRUN. Op. cit. p. 12 et seq.

2% HOBBES. Op. cit. p. 70 et seq.

239 pASCAL, Blaise. A arte de persuadir. S0 Paulo: Martins Fontes, 2004. p. 101.
240 |dem. Ibidem. Loc. cit.

24 |dem. Ibidem. p. 106.
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A magnificéncia da monarquia e sua retérica pretendem, por exemplo,
ser ndo apenas demonstracédo, mas persuasao: manifestando a supremacia do
principe através da ostentacdo, das festas, das cerimébnias, visa convencer
todo e qualquer espectador e, mais além, todos os suditos. O fausto das rea-
lezas absolutas manipula como imagens do poder publico os rituais que orde-
na e os monumentos que edifica. Sdo, assim, os “escrapulos infinitos de vigi-
lancia que a arquitetura transmite por mil dispositivos sem honra”**? que auxi-
liam no manejo deste sistema. Contudo, é justamente onde produz suas for-
mas mais rigorosas e acabadas — na Franca da segunda metade do século
XVII — que inicia a dissolucdo deste sistema simbolico. E com a emancipagio
da sociedade civil e da burguesia que se afirmam novas aspiragdes.*** Warnke
ressalta que,

“As cortes se apropriam do antigo argumento de que os sentidos sédo
mais eficazes do que o intelecto, na defesa e adocdo de convic-
coes.(...) A laicizagdo do trabalho de persuasdo visual, que teve inicio
na cidade, alcancou nas cortes uma dimensao estatal, que contrapés a
aspiracdo de universalidade da Igreja, um sistema de valores leigos.
Apoés a Igreja da Contra-Reforma, inclusive por meio dos jesuitas, vol-
tar a mobilizar amplamente os meios de impresséo sensivel, surgiu pa-
ra as instituicdes mondarquicas uma correspondente necessidade de
exercer uma atividade politica de arte, por meio da qual elas buscavam
se representar e atrair para si a lealdade, a atengdo e o reconhecimen-
to dos suditos.” ***

Assim, “A ostentacdo da riqueza era uma parte do mecanismo do po-
der. O luxo era menos uma recompensa do que uma expressdo do sucesso; e
a ansia de luxo como marca de condi¢do social era um dos mobiles do Renas-
cimento.”®* Com isso, o luxo que define o modo de alguns viverem e que |hes
confere tanta reputacdo, sublinha e agrava a distancia que separa a plebe
vulgar da corte. Rousseau afirma, no entanto, que:

“para enxergar o0 objetivo de tantas preocupacdes, seria preciso que
estas palavras, poder e reputagédo, tivessem um sentido para seu espi-
rito, que ele soubesse que existe um tipo de ‘homens que consideram
como algo importante os olhares do resto do universo, para 0s quais
s6 o testemunho alheio, e ndo o préprio, leva a propria felicidade e ao
contentamento.”*

Dito tudo isto, ainda é importante ressaltar que a difusdo da cultura
artistica nas cortes possibilitou o uso das artes como instrumento de seducéo.
Houve uma espécie de “despertar” para a opuléncia influente das artes no
mundo. Alguns artistas, perplexos e “embriagados” demais com toda esta
explosdo e reveréncia, serviram ao bel-prazer de seus desregrados amos. To-
da uma problematica se desenvolve entdo: a da arte que ndo é feita apenas
para ser vista e admirada, mas a da arte que também é produzida como um
aparelho disciplinar.

242 FOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir. Petropolis: Vozes, 1995. p. 145.

243 Nota da autora.

24 \WWARNKE. Op. cit. p. 318.

245 BRONOWSKI, Jacob & MAZLICH, Bruce. A tradicdo intelectual do ocidente. Lisboa: Edigdes 70, 1983. p.
38.

246 ROUSSEAU, Jean-Jackes. Textos filosdficos. S&o Paulo: Paz e Terra, 2002. p. 49.
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De qualquer forma, este serd um assunto tratado mais profundamente
em outro capitulo. Esta colocacdo ficara mais clara quando vista dentro do
contexto da vida na corte francesa na época de Luis XIV. Nao nos cabe agora
polemizar a questdo do uso da arte. No momento, estamos ainda preocupa-
dos com a questdo do homem e do Poder.

Aproximando-nos do desfecho desta questdo, devemos assinalar a ne-
cessidade da representacdo que define esse modo de ser, essa necessidade
do homem do século XVII e no contexto em que ela surgiu.?*’ Para isso fare-
mos mais uma vez uso das palavras de Rousseau, quando diz que:

“N&o pretendo agora mostrar como nasce tanta indiferenca pelo bem e
o mal de tal disposicdo, com tdo belos discursos de moral; como, ja
gue tudo se reduz as aparéncias, tudo se torna ficticio e fingido: hon-
ra, amizade, virtude e muitas vezes até os préprios vicios, cujo segre-
do de se vangloriar finalmente € encontrado, como, em uma palavra,
sempre perguntando aos outros quem somos, e nunca ousando nos in-
terrogar pessoalmente a este respeito, no meio de tanta filosofia, hu-
manidade, polidez e maximas sublimes, s6 temos um exterior engana-
dor e frivolo, honra sem virtude, razdo sem sabedoria, prazer sem feli-
cidade. Basta-me ter provado que este ndo é o estado original do ho-
mem, e que sO o espirito da sociedade e a desigualdade, criada por e-
la, mudam e alteram assim todas as nossas inclinacdes naturais.”?*®

N&o é nosso objetivo fazer o leitor amar ou odiar este tal Poder a que
nos referimos nestas Ultimas paginas. Nosso designio € muito mais modesto.
Partimos de alguns conceitos tradicionais e oportunos ao periodo que estamos
estudando, para esclarecer um dos vértices do titulo de nossa pesquisa. Ao
nosso ver, este era um problema capital, cabendo examinar sua emergéncia e
extensao.

Finalmente, como diria Antoine de Saint-Exupéry “... terei sido infiel ao
meu fim se vos levei em primeiro lugar a admirar os homens. O que antes de
tudo é admiravel é o terreno em que eles se desenvolveram.”®*® Assim que-
remos, acima de qualquer outra coisa, alertar para a interessante demonstra-
¢cdo de Poder que existe na Arquitetura que ele produz, e que para ele serve
como cenario.

24T FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. S4o Paulo:
Martins Fontes, 1985. p. 426.

248 ROUSSEAU. Op. cit. p. 50.

249 SAINT-EXUPERY, Antoine de. Terra dos Homens. Rio de Janeiro: José Olympio, 1962. p. 132.
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Luis X1V e o despotismo absoluto

"O culto a autoridade monarquica se reflete na grandiosidade dos cenérios construidos,
e exige da arquitetura construcdes fisicas, fixas e provisorias, em consonancia com o
tom hiperbdlico da literatura da corte e, portanto, ndo apenas magnificas mas também
surpreendentes e dramaéticas"”.

Leonardo Benevolo, La captura del infinito.

“[ Etat c’est moi. (O Estado sou eu.)"
Célebre frase de Luis XIV, sintese do absolutismo.

Tendo definido o sentido que o termo “Poder” tem para esta pesquisa,
desejamos, agora, investigar um campo fértil para a comprovacdo de nossa
hiptese. Buscaremos para a instancia maxima deste exercicio, alguém que
ndo s6 personificou o significado de poder, como o exerceu de forma
opressora e arbitraria.

Depois da arquitetura, portanto, o protagonista de nosso estudo sera
Luis XIV, a quem apresentaremos logo a seguir. Sua personalidade e sua
participacdo na histéria vém ilustrar, na nossa opinido, parte da hipétese que
sustentamos neste estudo. Pois, este é o exemplo de um homem que soube
“como vender suas palavras, seus sorrisos, até seus olhares™°, ao longo dos
72 anos em que reinou na Franga, durante 0s quais, como nunca antes,
pensamos que as relagdes entre a Arte e o Poder se estreitaram.

Em seu reinado, tal relacdo tem os dois lados bem definidos: o da
daqueles que, com habilidade, transmitem, manipulam e incentivam a opiniao
publica: os politicos e alguns artistas, escritores, historiadores ou poetas; e o0
dos que sdo ingenuamente manipulados, persuadidos e encorajados: 0s
espectadores, 0 povo. Mas ndo pensemos nds que o conceito de persuasdo
era desconhecido naquele século. Pelo contrario, muitos criticos afirmam que
a énfase dada a retorica na educacgdo das elites daquele tempo, passava mais
nocBes desta técnica de manipulacdo do que, provavelmente, temos hoje.
Diversas obras escritas datadas dessa época sao referéncias ainda usadas. Em
capitulos anteriores, por exemplo, entre outros, citamos Nicolau Maquiavel e
Thomas Hobbes, cujas teorias trataram do assunto e ja eram conhecidas nos
séculos XVI e XVII, respectivamente.

Na verdade — voltando para Luis XIV — a arte aqui esta a servico de um
poder opressor e absolutista. E é sob esta 6tica, que passaremos a discorrer
sobre a vida e a personalidade deste homem téo “glorioso”. G/oria, alias, é

%0 puque de Saint-Simon, Apud BURKE, Peter. A fabricac&o do rei. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,
1994. p. 16.
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uma palavra chave para a época. Razdo pela qual, inclusive, foi construida,
nos jardins de Versalhes, uma Fonte da Gléria. Por defini¢do, distinguia-se o
termo da palavra “louvor”, porque este alguns individuos prestavam a outrem,
enquanto “gléria” era proclamada por todos.?®* Da mesma forma, se encaixam
ao perfil da monarquia do século XVII as palavras magnificéncia e esplendor.
A propoésito, Charles Montesquieu, tedrico social que cresceu durante o
reinado de Luis X1V, fez o seguinte comentério: “O fausto e o esplendor que

cercam 0s reis sdo uma parte de seu poder”.?*?

Passemos, entdo, as premissas que nos fazem acreditar no que
acabamos de colocar. O leitor notar4, no entanto, que nossa pesquisa
assume, neste momento, um tom mais narrativo. Natural, afinal estaremos
relatando uma trajetéria.

Absolutismo Monarquico

Primeiramente, nos cabe localizar Luis XIV na situacdo politica-social
caracteristica do periodo em que Ihe coube o reinado.

Em varios paises da Europa, a formacdo dos Estados se deu através da
monarquia absoluta: Franca, Inglaterra, Portugal, Espanha. Estamos — na
opinido de muitos historiadores — na Era Moderna, quando este marcante
acontecimento surge em conseqiiéncia das crises econdmicas dos séculos XIV
e XV. Estas crises vado, pouco a pouco, enfraquecendo as estruturas politicas,
econdmicas e sociais dentro da autonomia dos senhores feudais e das
cidades. Nas ciéncias, € a Renascenca que vem inspirar os estudos sobre as
teorias de poder, baseadas, invariavelmente, no egocentrismo. O homem,
consciente de sua forca e de sua capacidade de raciocinio ldgico, vai
revolucionar, entdo, o pensamento politico.

O “absolutismo”, na forma de agir politicamente, ndo implica
diretamente em um regime no qual o monarca governa sozinho, detendo a
forca politica total e plena. O rei, ao contrario, deveria ouvir seus conselheiros,
os membros do parlamento nacional, o clero, a nobreza e a burguesia. Os
representantes destas organizacbes, por sua vez, deveriam ter o poder de
produzir leis ou revogar as estabelecidas pela Coroa, de aceitar ou ndo o
aumento de impostos e taxas especiais. Mas é sabido que nem sempre foi
assim. Por isso, aquele termo refere-se a centralizacdo do poder, em diversas
esferas da vida publica e privada, caracteristica da época.”?

O primeiro passo de um monarca era unificar o territorio por onde se
faria cumprir sua autoridade real.?**

O segundo era combater progressivamente a autonomia dos senhores
feudais e das cidades. O que, alias, foi uma providéncia perseguida ao longo
de alguns séculos, pois a dificuldade de comunicacdo e transporte acabou por
prolongar esta conquista. As autoridades locais, distantes da Corte,
desconheciam as vontades do suserano e seguiam exercendo, pela mesma
razdo, o poder de antes. Entdo, através de guerras, se obtinha gradualmente
a centralizacdo do poder e se fazia reconhecer a autoridade real.

=t |dem. lbidem. p. 17.

22 Montesquieu, Apud BURKE. Ibidem. p. 17.

253 GRESPAN, Jorge. Revolugéo Francesa e lluminismo.S4o Paulo: Contexto, 2003. p. 22 et seq.
2 FRIEDRICH, Carl J. The age of barroque. New York: Harper & Brothers, 1952. p. 25 et seq.
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O terceiro, tentar controlar a aristocracia através de estratégias para
cerca-la e enfraquecé-la. Assim, fragilizada aquela alta classe social, o rei
tratava de fazer-se acompanhar de homens e mulheres a ela pertencentes,
para manipula-los e persuadi-los com as ofertas da vida ao seu lado na Corte.

Antecipando um pouco nosso objetivo, colocamos 0 seguinte
pensamento, do professor Grespan, a respeito da época:

“O exemplo mais brilhante desse movimento é a construcdo do palacio
de Versalhes por Luis XIV em 1682, para onde levou os nobres, que
passaram a gravitar alegremente em torno do ‘rei-sol’. [...] Ao
processo de monopoliza¢cdo do enobrecimento pelo monarca, segue-se
entdo o de monopolizacdo da violéncia, isto €, direito exclusivo do uso
da forca pelo Estado.”®®

Da mesma forma que a aristocracia é domada, da burguesia € retirada
a autonomia para a fabricacdo de suas manufaturas, e dos mestres e artesdos
¢ tolhido o arbitrio de sua producdo. O poder centralizado passa, também, a
determinar e controlar a qualidade e a quantidade dos bens produzidos e
comercializados. Dai o inicio do chamado “mercantilismo”, o exercicio de
regulamentacdo governamental da economia, realizado tanto na esfera
privada quanto na publica. O resultado disto, apesar de aborrecer o
relacionamento com os patriciados urbanos, é o fortalecimento do mercado
nacional interno como um todo. N&o obstante,

“deve-se observar que o poder central ndo extingue simplesmente as
fronteiras e barreiras existentes; antes ele as domina e mantém,
passando a controlé-las e coordena-las em seu préprio beneficio. E
este o sentido dos ‘Regulamentos’ das manufaturas francesas, por
exemplo, instituidos em 1663 por Colbert, superministro da economia
de Luis XIV. Mantidos por mais de um século, tais regulamentos
conservaram as limitag6es tipicas das antigas corporacfes de oficio e
de comércio, estabelecendo a forma da producdo, o nimero de
mestres, aprendizes e assalariados de cada manufatura, bem como o
tipo e a quantidade de cada produto e a esfera de sua

comercializacdo”.?*®

No entanto, sem a retomada do Direito Romano, do Direito Publico —
baseado na concentra¢do do poder na figura de um principe — em especial, e
sem a monopolizacdo das forcas militar e administrativa, a centralizacdo do
poder politico e econdmico nao teria sido possivel. O desenvolvimento juridico
¢ um dos instrumentos mais eficazes para o controle da “soberania”. Jean
Bodin (1530 — 1596) em seu Da Republica, de 1576, ja exibe, no nucleo da
obra, uma teoria que vai legitimar neste sentido, principalmente na Franga, a
mais alta instdncia de poder. Para este francés, o “soberano” ndo é
necessariamente o monarca, mas o poder centralizado e absoluto, que se

coloca super ominia, sobre tudo e todos.?’

Desde o século XIll, ndo obstante, se voltava a discutir a questédo da
“justica natural”’. Esta conferiria ao homem, desde o seu nascimento, um
conjunto de leis cujo cumprimento definiria a dimensdo fundamental de

25 GRESPAN. Op. cit. p. 24.
%6 |dem. lbidem. p. 25.
%7 |dem. lbidem. p. 26.
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existéncia. Para Montesquieu, esta é uma condicdo verdadeira. Em seu
Espirito das Leis ele nos descreve que:

“As lei sdo relacdes necessarias derivadas da natureza das coisas; e
neste sentido todos os seres tém as suas leis: a divindade tem as suas
leis, o mundo material as suas [...] € 0 homem as suas. Os que
disseram que uma fatalidade cega produziu todos os efeitos que
vemos no mundo proferiram uma grande absurdidade, pois que
absurdo maior que uma fatalidade cega que tenha produzido seres
inteligentes. Por isso, hd uma razao originadora, as leis sao as relacdes
fundadas entre ela e os diferentes seres, bem como as relacdes desses

seres entre si”.?*®

Dito isto, fica clara a identificacdo que este homem tem com René
Descartes, que propde a reformulacéo total dos processos de conhecimento. E
preciso partir da suposicdo de que se ignora tudo, e indagar das fontes de
conhecimento as verdades primitivas que nos foram transmitidas destorcidas
pelos interesses humanos. Descartes principia a analise de todas as
proposi¢bes filoséficas e cientificas, para testar a realidade daquilo que
aprendeu e, possivelmente, descobrir verdades novas. O seu principio “penso
logo existo”®*® tornou-se a stimula de sua filosofia e 0 ponto de partida para a
formacdo espiritual de muitas geracBes, até o fundamento da filosofia
francesa do século XVIII, como veremos nos aportes finais.

Da mesma forma, fica nitida a contraposicdo a Hobbes, para quem as
leis s@o uma instituicdo humana, como vimos no capitulo anterior. Ele
afirmava o grande absurdo acerca da fatalidade cega ao longo do
desenvolvimento da, na sua opinido, metafisica “materialista” de
Montesquieu.?*°

A politica, naquela primeira concepcéo, deveria se conformar com tal
justica natural. A Igreja, por sua vez, fazendo acreditar que a natureza e suas
leis sdo criacbes de Deus, adota oportunamente essa filosofia. Mas, com a
Reforma, a divergéncia e a vacilacdo fazem com que tudo isto seja posto em
davida. O poder institucionalizado se emancipa, neste mesmo interim e, sob
varios aspectos, sucumbe a religido a sua politica.

Coincide, também, com aquelas movimentacbes religiosas a
elaboracdo tedrica da soberania. Bodin, novamente, descreve que a tarefa de
criar leis parte do trabalho do soberano; sendo este, um monarca, 0 povo, ou
ambos. Sua vontade e suas necessidades estariam acima das leis naturais e
assim deveria ser. Por principio, se o Estado central é soberano, ndo haveria
instancia acima dele; nem para avalia-lo, tampouco para julga-lo. Contudo, o
direito divino, que reconhece no rei um representante de Deus na terra,
resolve, mesmo que a forca, a questdo por algum tempo.

A revolucdo da acdo e do pensamento politico e econdmico, assim
como da sua interpretagdo, esta simbolizada, afinal, na palavra e no conceito
de “Estado”. Para o século XVII, a formac&o deste é um verdadeiro triunfo. E

%8 MONTESQUIEU, Apud BRONOWSKI, Jacob & MAZLICH, Bruce. A tradicéo intelectual do ocidente.
Lisboa: Edicbes 70, 1983. p. 263.

%% DESCARTES, René. Discurso sobre o método. Sdo Paulo: Livraria Exposigéo do Livro, s/d. Sexta
Parte.

260 BRONOWSKI; MAZLISCH. Op. cit. p. 264.
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um novo senso de poder; o poder do homem de moldar sua sociedade, de
moldar seu destino. Era o emergir de duas grandes forcas: o monarca
absoluto, provido deste senso de poder e com capacidade de liderar, e 0
Estado em si.

Na Franga, esta for¢a aparece definida na construcdo do absolutismo
moderno estruturada por Armand du Plessis, conhecido como Cardeal
Richelieu. Mas é com Luis XIV que os franceses conhecem a apoteose deste
regime politico.

A Preparacao do Rei

Luis XIV nasceu em 1639 em Saint-Germain. Seu nascimento foi
comemorado com badalos de sinos, tiros de canhdo, cantos, sermdes,
poemas, discursos, fogos de artificio e fogueiras por toda a Franca. O fil6sofo
italiano, Tommaso Campanella, falava do bebé como uma espécie de Messias,
que veio para resgatar a idade de ouro francesa.?®’ Seus pais Ana da Austria e
Luis X111, este em idade avancada, tiveram muitas dificuldades em gerar um
filho. Por isso, ainda no uUtero da mae, a crianca ja era celebrada.
Gélis,historiador francés, relata que:

“Desde o seu nascimento, a crianga da realeza é uma crianca publica,
apresentada como modelo a seus futuros suditos.[...] A crianga da
realeza nada tem de provar: ja de inicio € uma crianga publica. Ainda
mais se € o delfim. Nasce em publico e na primeira infancia ndo tem
realmente vida privada; vive sob constante vigilancia, o menor de seus
gestos é observado e até registrado, [...]. O menino vive sob o0s
olhares da corte. No entanto, futuro pai de seus suditos, ndo tem
contato com eles. Mais que a gravura, € a moeda que o torna

conhecido, pelo menos a uma parte dos stditos”.?%?

Quando tinha apenas quatro anos de idade, o pequeno dauphir®®,
perde seu pai. Assim, muito jovem foi nhomeado Rei. Entdo, uma enorme
producdo é elaborada em torno da imagem do garoto. Aquele que até este
momento era visto envolto por cueiros e camisolas, se tornaria a crianga mais
bem produzida de toda Europa. Com seis anos, ja era apresentado sentado
em seu trono, com cetro na mao e manto real nas costas. Em outras ocasifes,
mostrava-se vestindo, inclusive, armaduras.?®*

O ano de 1643 é o inicio da regéncia de Ana da Austria e de seu
Cardeal Giulio Mazarino. Esta passagem é marcada por um ritual solene que
convoca a Suprema Corte e o Parlamento de Paris para assistirem a alteracédo
do testamento de Luis XIIl. Este mesmo Parlamento, que supervisiona esta
concessao ao trono, vai unir-se a nobreza e aos civis em uma guerra politica e
civil, a Fronda — a qual nos referimos no capitulo anterior —, até 1652, quando
sdo derrotados.

Esta Guerra vai marcar definitivamente a vida do rei. Profundamente
humilhado e contrariado, ele voltara a Paris para iniciar a reconstrucdo de sua

%1 BURKE. Op. cit. p. 51.

%2 GELIS, In: ARIES , Philippe & DUBY, Georges. Histéria da vida privada 3. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 1990. p. 326.

23 Dauphin, ou delfim, titulo dado aos antigos soberanos do Delfinado, e que, com a cessdo desse feudo &
coroa francesa, passou para os herdeiros do rei da Franca.

%64 BURKE. Op. cit. p. 51.
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imagem. Ja, em 1654, uma estatua do monarca, agora com 15 anos, é
construida mostrando Luis pisando em um guerreiro prostrado. No mesmo
ano, um balé é composto para a mesma finalidade. A partir daqui, a imagem
do soberano sera exaustivamente explorada no sentido de transforma-lo em
um Deus. Inclusive,

“Afirmacgbes semelhantes foram feitas durante a coroacdo do rei em
1654, e na entrada solene que faz em Paris em 1660. Os rituais eram
tradicionais, mas, por isso mesmo, variacdes relativamente pequenas
eram perceptiveis — pelo menos por uma parcela do publico — como

portadoras e um imagem politica”.?®®

Sua coroacdo teve que ser adiada para o ano de 1654, em virtude das
movimentacdes da Fronda. O ritual aconteceu como mandava a tradicdo
francesa, na catedral de Reims. “As ceriménia incluia um juramento prestado
pelo rei, entre os quais a chamada ‘espada de Carlo Magno’, esporas e 0 anel,
que o historiador Denis Godefroy descreveu como ‘a alianca com que o dito
senhor desposa o reino™.?°® O bispo entregou na mao direita do rei o cetro, na
esquerda pbs a chamada “mao da justica” e na cabeca a coroa real — dita de
Carlos Magno. Depois vieram as homenagens e uma bela revoada de passaros
pela capital.

A cerimbnia foi assistida pela nobreza de todos os cantos da Europa,
além de uma multiddo de suditos. Para aqueles que perderam o evento, uma
série de panfletos foi publicada e distribuida, onde podia-se conferir gravuras
dos momentos marcantes. Le Brun, o pintor oficial do rei — como veremos
melhor mais adiante — desenhou uma tapecaria da cena da coroacéo.

O historiador Peter Burke aponta algumas questfes a respeito desta
data. A primeira seria o estranho fato de o governo ter patrocinado tamanha
comemoragdo num momento em que ainda ndo haviam fechado as feridas da
Fronda. O segundo é o detalhe no juramento do rei: ele teria prestado este
juramento sentado, ao contrario da tradicdo de seus predecessores®®’. Como
explicar tais controvérsias? A julgar por seu temperamento, talvez, Luis XIV se
considerasse melhor do que 0s outros reis, e estivesse convicto de seu
reconhecido poder. Suas escrituras para o delfim, mais tarde, confirmaréo
esta hipotese, relatando que sua sagracdo nao o fizera rei, mas simplesmente
o declarava como tal.

Seguiram inGmeras visitas reais foram realizadas a capital, todas
festejadas com pompas. Mas a mais citada na historiografia €, como vimos, a
chegada do rei e da rainha em comemoracdo as nupcias, em 26 de agosto de
1660. A diferenca desta celebracédo é que ela foi patrocinada pela cidade, por
seu prefeito e magistrados municipais. Ao que consta nos escritos, 0 governo
participou supervisionando a decoracdo e a cerimdnia. Nesta ocasido o rei
recebeu solenemente “as chaves de Paris”.

O casamento de Luis com Maria Tereza, filha do rei Filipe IV da
Espanha, era a confirmacdo da Paz dos Pirineus.?®® A entrada do casal em

%5 |dem. Ibidem. p. 53.

%6 |dem. Ibidem. Loc. cit.

%7 1dem. Ibidem. 54.

%8 A Paz dos Pirineus foi o tratado assinado, em 1659, entre Espanha e Franca que selava a paz entre estes
dois paises.
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Paris foi comemorada com a mesma ostentacdo; a decoracdo prestava
homenagens também a nova rainha, Ana da Austria, e ao Cardeal Mazarino.
Mas, ap6s a morte do cardeal, estes cortejos ndo sdo mais cogitados e o
monarca decide governar sozinho, sendo assim representado e aclamado.

Tendo casado com uma espanhola, sendo filho de outra, seu
comportamento circunspeto tendera a se agravar. Os espanhdis tinham esta
fama e Luis, desde pequeno fora incentivado para “atuar” com seriedade. Ao
que parece, as Unicas vezes que o rei podia ser visto com um comportamento
mais descontraido, era quando apresentava-se como dancarino — dizem que
era excelente nesta arte. Seu interesse pelos palcos, seu amor pelas artes,
contribuiram muito para sua formacdo de rei e, principalmente, para sua
imagem. Se, como diziam, sua vida era um palco, interpretar, simular e
dissimular, era seu dever.

Entre as décadas de 1650 e 1660, existe, praticamente, um hiato na
divulgacdo da imagem do rei. Os relatos disponiveis sobre estes dez anos
estdo registrados em memorias e diarios escritos por acompanhantes da
familia real. Segundo uma acepcdo corrente no século XVII, aliads, as
memdérias eram um produto individual de personalidades publicas sobre a
repercussdo de seus atos, ou seja, o brilho da prépria gléria.?®® Alguns
historiadores atribuem esta lacuna a uma doencga que atingira o rei no inicio
da idade adulta, que o deixara quase careca. Verdade ou ndo, o que podemos
afirmar é que as primeiras gravuras do rei adulto j& o mostram de peruca.

A falsa cabeleira foi um dos simbolos barrocos. Sua origem é atribuida
a Luis XIIl, que desejava esconder sua careca. Era uma vontade de expressar
as coisas aos extremos e de cultivar esta realidade exageradamente teatral.
Da mesma forma, a paixdo pela moda mostra esta necessidade de represen-
tacdo. A preocupacdo do homem em relacdo a sua honra era imensa, mas, ao
mesmo tempo, 0s exageros com a sensualidade despertavam a busca pela
boa aparéncia estética. No caso de Luis XIV, além de ocultar sua escassez de
cabelos, aumentava sua altura.?”

Em sua A escritura do foro privado, Madeleine Foisil descreve os softri-
mentos causados pelas doencas que Luis apresentou:

“As imagens do corpo enfermo e do corpo sofredor sdo as que nos
fornecem os médicos de Luis XIV no Journal que elaboraram e que
chegou até nés em sua forma manuscrita e original. Neste texto nao
h& brilho, e sim a miséria do corpo doente [...]. As grandes doencas
que acometeram o rei ao longo de sua vida sdo descritas: a variola em
1647, a maladie de Calais em 1658 [que o fez perder os cabelos], o
sarampo em 1663, os problemas com os dentes em 1684, a grande
operacdo (da fistula) em 1686. A repercussdo é publica, mas ha
também todas as indisposicGes menos espetaculares que se sucedem:
vapores, fluxo de ventre, resfriados, dores de estdmago etc.”*"

Estas sdo imagens que nunca chegavam ao publico, sendo
compartilhadas apenas com seus médicos e lacaios mais proximos. Chegar ao
centro da intimidade fisica do ser, enxergé-lo como tal, ndo era algo permitido

29 FOISIL, In: ARIES; DUBY. Op. cit. p. 332.
210 FRIEDRICH. Op. cit. Cap. II.
211 ARIES; DUBY. Op. cit. p. 364-5.
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em relacdo a um soberano. Por isso, os diarios produzidos por acompanhantes
do rei, sobre a vida de sua alteza, sdo tdo interessantes. Neste sentido,
Madeleine prossegue:

“Mais ainda que os elementos da vida privada material e afetiva, é
portanto a consciéncia desta, o lugar que ela ocupa na sensibilidade da
época gque nossa pesquisa permitiu abordar. O privado constitutivo da
vida cotidiana, o intimo constitutivo da vida privada, nos sentidos que
hoje lhes damos (‘a que o publico ndo tem acesso, ndo a admitido’),
nao ccz)nzstituem tema de escritos antes da segunda metade do século
Xvir.#

Para o povo, a imagem que chegava era a transmitida pelas pinturas,
pelos monumentos, pelas estatuas, todas pecas encomendadas. Da mesma
forma o alfaiate, o cabeleireiro (peruqueiro), o maquiador, os poetas, 0s
atores, os musicos e 0s escritores da corte, contribuiam para passar uma
impressdo impecavel, soberana. Eles realizavam a “producdo” do teatro que
era a vida Real.

A proposito, Peter Burke faz novamente uma interrogacdo: “Quem
escreveu o roteiro da encenacao real? Num certo sentido foi mais a “tradi¢céo”
que qualquer individuo isolado. [...] E aceitavel supor, no entanto, que a

producdo teve um diretor, o cardeal Mazarin”.?"

O cardeal Mazarino, na auséncia de Luis XIlIl, foi quem passou o0s
ensinamentos politicos ao futuro monarca. Fazia isto com incansavel
dedicacdo e, ao que consta nas memodrias da época, parecia desfrutar dos
momentos que passava com o principe. Boatos chegaram a suscitar a
verdadeira paternidade do herdeiro. Suspeitava-se de que Ana da Austria
fosse amante do cardeal e de que mantivesse relacbes com ele, mesmo
enquanto seu marido era vivo. As estdrias ndo param por aqui, mas
discorreremos sobre elas em um trecho mais adiante.

De 1643 a 1661, ano de sua morte, Mazarino controlou as decisfes do
reino. Nesta época, incentivou a cultura das artes, trouxe para a Franga o
gosto da arte pela arte, mas também soube bem usa-la para a politica,
embora, administrativamente falando, ndo tenha desempenhado um papel téo
marcante quanto o de Richelieu. Para muitos biégrafos, Luis deve sua
prodigiosa educacdo a ele e esta, entdo, seria sua maior heranca legada aos
franceses.

Depois da morte do cardeal, o rei declarou sua intencdo de governar
sem um primeiro-ministro. Neste momento se definia o destino da nobreza. A
desigualdade das chances que cabiam, nesse campo social, a realeza e a
nobreza tinha tornado possivel excluir esta Ultima de todas as posi¢cBes de
poder autdbnomas; a energia e a competéncia dos representantes do rei,
consumaram tal exclusdo. O mais importante deles seria Jean-Baptiste
Colbert, que estudaremos mais cuidadosamente no proximo capitulo.

Luis se sentia de tal modo ameacado pela nobreza, principalmente pela
mais alta nobreza, mais proxima a ele, que essa sensacdo, nascida das
experiéncias de sua juventude, havia se tornado uma segunda natureza sua.

22 |dem. lbidem. p. 367.
23 BURKE. Op. cit. p. 58.
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Mesmo com a debilidade da, entdo, posicdo dos nobres, sua vigilancia em
relacdo a eles era incansavel. A indiferenca que ele diversas vezes mostrou
sobre as questdes econbmicas — por ndo encontrar na esfera destes
problemas qualquer raiz para afirmar sua existéncia social — desaparecia por
completo quando se tratava de questfes de dominacdo, de nivel, de prestigio
e de superioridade pessoal. Nessa Ultimas esferas, Luis podia ser qualquer
coisa, menos indiferente, era implacéavel e totalmente alerta.”’*

O Soberano

O anuncio da intengdo de governar sozinho, Luis XIV fez primeiro em
carater privado: para ministros e secretdrios. As memadrias escritas,
supostamente pelo rei, traziam o relato desta decisdo e justificavam que néo
haveria mais ministro, por se ver, o soberano, plenamente auto-suficiente na
gestéo da Franca:

“Informado de tudo; dando ouvidos ao mais humilde de meus suditos;
consciente a todo momento do numero e da qualidade de minhas
tropas, e das condicbes de minhas fortalezas; dando ordens
incessantemente com relagdo a todas as duas necessidades;
recebendo e lendo despachos; respondendo eu proprio alguns deles, e
dizendo a meus secretérios como responder aos outros; fixando o nivel

das receitas e das despesas de meu Estado”.?”®

A imagem passada ao povo era a de um rei dedicado e preocupado
com o bem-estar de seus suditos. Publicacbes divulgavam exatamente a idéia
de um rei assiduo e trabalhador. O proprio porta-voz da Igreja que, com a
morte de Mazarino, resolveu visitar o rei em sinal de pésames, deixou o
palacio, levando consigo a figura de um monarca ocupado com operacdes
militares, negociacdes do reino e atividades oficiais.

A sua maneira, devemos admitir que Luis XIV esta entre os grandes
homens da histdria ocidental, principalmente se considerarmos aqueles que
tiveram e exerceram uma influéncia extraordinariamente abrangente dentro
de uma nagdo. Ele ndo sé esteve, realmente, a altura da tarefa especifica que
0 esperava, como fora feito para ela. Certa vez, o proprio rei escreveu em
suas Memodrias as tarefas a que se considerava encarregado, em consonancia
direta com suas verdadeiras necessidades e inclinacdes:

“Vocé ndo deve imaginar [dirigindo isto ao seu filho], que os assuntos
de Estado sdo algo como esses problemas espinhosos e obscuros das
ciéncias, que talvez o tenham entediado. A tarefa do rei consiste
principalmente em deixar agir o bom senso, que sempre pode ser
manejado sem esfor¢o e naturalmente... Tudo o que é necessario para
essa tarefa €, ao mesmo tempo, agradavel; pois ela consiste, meu
filho, em suma, em manter os olhos abertos sobre toda a Terra, em se
informar, incessantemente, das novidades provenientes de todas as
provincias e de todas as nagdes, do segredo de todas as cortes, em
conhecer os caprichos e as fraquezas de todos os principes e de todos
0s ministros estrangeiros, em obter informacgfes sobre uma quantidade
interminavel de acontecimentos a respeito dos quais acham que nao

21 ELIAS, Norbert. A sociedade de corte. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2001. p. 201 et seq.
25 BURKE. Op. cit. p. 74.
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sabemos nada, e em ver em torno de nés aquilo que se esforcam por
ocultar com todo cuidado, descobrindo as opinides e os pontos de vista

de nossos proprios cortesdos”.?’®

Enquanto cumpria esta tarefa com perfeicdo, agia em favor de todos
0s que, de uma forma ou de outra, e mesmo que pressionados, participavam
do esplendor de seu poder. De fato, sabe-se que o rei quis conhecer a vida de
cada um de seus suditos, até as intrigas mais intimas, que, por sinal, o
divertiam muito. Existiam vigilantes suicos a seu servi¢co, contratados para
secretamente perambular por Versalhes controlando e observando as pessoas
para depois relatarem tudo com exatiddo.?”” Sobre isto, Saint-Simon nos
informa a respeito de Pontchartrain, um tenente de policia:

“Ele s6 permanecia junto ao rei pelo divertimento malicioso [de Luis
XIV] provocado pelas delacbes de Paris, que era de seu departamento
e lhe causava muitas brigas com Argenson [outro tenente de policia],
a quem desejava manter sob controle, o que Argenson sabia mais do
que ele mesmo; servira-se habilmente da confianca do rei e, através
dela, do segredo da Bastilha e das coisas importantes de Paris; ele as
arrancava a Pontchartrain, a quem, como homem astucioso, néo
deixara sendo as delacdes das tolices das mulheres e das loucuras dos
jovens [...] Foi visto diversas vezes nestas Memodrias que o falecido rei
fizera do tenente de policia de Paris uma espécie de ministro secreto e
confidente, uma espécie de inquisidor. [E mais adiante.] A abertura
das cartas: isto é o que deu crédito aos Rouillés a aos Pajots, que
detinham esta licenca... O rei via 0 extrato de todas as cartas em que
havia artigos que os chefes do correio, depois o ministro que os dirigia,

julgavam dever chegar até ele”.?™

O que devemos concluir disso? Estaria o rei sempre bem informado
sobre o que se passava com seus suditos? La Palatine acreditava que as mas
noticias nunca chegavam até ele: “Nao que o rei ndo fosse sensivel & miséria;
em primeiro lugar ele ndo soube a respeito dela e, segundo, fizeram-no
acreditar que se tratavam de falsas histérias e que nada daquilo era
verdade”.?”® Talvez estas noticias fossem filtradas cuidadosamente por
Colbert, mas também nos parece razoavel concordar com Robert Challes,
escritor do reino e conhecedor do carater de nosso monarca: “Luis tinha
conhecimento de uma parte das desgracas publicas, mas fingia nada saber”.

Esta atitude ndo deveria ser exclusividade do rei. E parece-nos claro
gque a maior parte da corte encarasse da mesma forma. Para eles, o0s
burgueses ja ndo contavam. O povo, entdo, nem existia. Com que desprezo
estes cortesdos tratavam 0s menos abastados, os que ndo tinham sua
“entrada” permitida em Versalhes...Veremos isto no proximo capitulo.

A esta altura, contudo, os franceses ja ndo seriam obstaculo para o
novo passo do monarca. Com tanta “propaganda” coordenada em torno da
eficiéncia de Luis, ndo haveria porque impedi-lo de continuar sozinho. Sobre
estas propagandas, Peter Burke, mais uma vez, coloca uma constatacao.

216 ELIAS. Op. cit.. p. 142.

27 |dem. lbidem. p. 143.

28 Memodrias, de Saint-Simon, Apud WILHELM, Jacques. Paris no tempo do Rei-Sol.S&0 Paulo:
Companhia das Letras, 1988. p. 16.

219 | a Palatine, Apud WILHELM. lbidem. p. 16.
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Trata-se da repeticdo dos mesmos elogios ao rei. Tanto em publicacdes,
guanto em medalhas e pinturas, os adjetivos se repetem, declarando que
estas saudacOes partiam sempre de uma mesma organizagdo. Eram todas
encomendadas, possivelmente por Colbert.

Gostariamos de acrescentar, aqui, novamente,?®® a importancia do

dominio da arte de persuadir. Na nossa opinido, parece ter feito parte do rol
das virtudes de Colbert. Para esclarecer a propriedade do uso desta arte, no
entanto, farei minhas as palavras de Pascal:

“Essa arte que chamo de arte de persuadir, e que ndo é propriamente
sendo a conducdo das provas metddicas perfeitas, consiste em trés
partes essenciais: definir os termos dos quais devemos nos servir por
definicdes claras; propor principios ou axiomas evidentes para provar a
coisa em questdo; e sempre substituir mentalmente, na demonstracéao,
o definido pela defini¢éo”.

Ja no inicio da década de 1660, os acontecimentos anunciam as
intencbes do Grande Rei: ele estava disposto a causar impacto sobre seus
suditos e sobre os estrangeiros. A diplomacia e os festivais garantiam a
propagacdo deste impacto. Os dois primeiros anos foram marcados por dois
acontecimentos consecutivos, um envolvendo a Espanha, o outro o Papado
romano. Ambos relacionavam a falta de diplomacia para com embaixadores
franceses nestes paises estrangeiros. Ambos, de novo, forcaram o pedido de
desculpas do rei Filipe IV e do Papa, respectivamente, ao rei da Franca. Fatos
gue contribuiram para a divulgacdo do prestigio internacional de Luis XIV e
qgue foram perpetuados em tapecarias de Lebrun.

A proposito: “Tanto o ritual como a arte e a arquitetura podem ser
vistos como instrumentos de auto-afirmacdo, como a continuagdo da guerra e
da diplomacia por outros meios. A imagem do rei como patrocinador
magnificente e munificente das artes recebeu grande énfase durante o
reinado”.?®* Neste viés, os projetos mais importantes foram a reforma do
Louvre e, muito mais, a construcdo de Versalhes. Este Ultimo, na época era
apenas um pavilhdo de caca que Luis XIII mandara construir em 1624, local
onde seu filho adorava ficar.

O incéndio de 1661 no Louvre, colocou a reforma deste palacio em
primeiro lugar na agenda das obras reais. Este, que havia sido readaptado por
Francisco I, durante o renascimento, era, originalmente, um castelo medieval.
N&o havia, no entanto, por parte de Luis XIV, intencdo de mudar-se para |4,
mas ele sabia que, como simbolo nacional, deveria ser restaurado e
reestruturado. Colbert, no entanto, nutria grandes expectativas sobre a
possibilidade de o rei agradar-se com o resultado das melhorias e resolver
fazer ali a sede da corte. Por isto a sua conhecida frase: “Sua alteza sabe que,
na auséncia de acbes extraordinarias de guerras, nada marca melhor a

exceléncia e o espirito de magnificéncia do que os edificios”.?®?

280 pASCAL, Blaise. A arte de Persuadir.S&o Paulo: Martins Fontes, 2004. p. 109.

81 BURKE. Op. cit. p. 44.

282 «your Majesty knows that, in the absence of striking actions of war, nothing more marks the greatness
and the spirit of princes than buildings”. (GOMBRICH, E. H. A hAistdria da arte. Rio de Janeiro: L.T.C., 1999.
p. 159.)
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Foi decidido, entdo, que um novo palacio seria construido no lugar
daquele. O projeto deveria ser feito por algum arquiteto renomado, italiano ou
francés. As propostas vieram de homens como: Louis Le Vau, Frangois
Mansart, Claude Perrault, Carlo Rinaldi e Gian Lorenzo Bernini. Este ultimo, o
mais celebrado da época, foi convidado para ir a Franca, em 1665, e la foi
tratado com deferéncia pelo rei. Seus projetos agradavam ao monarca, mas,
sua presenca desagradava Colbert. O ministro, sem esconder sua preferéncia
por Perrault, escreveu um memorando ao rei, apontando todas as
desvantagens do projeto daquele italiano. Dizia que a proposta néo era digna
da majestade do Grande Rei.

Bernini decidiu, contudo, esculpir em marmore uma estatua do Rei Sol.
Mas, para um italiano, como era de se esperar, 0 semblante do rei esculpido
sugere um sorriso. Por esta raz8o o monarca reprovou solenemente a obra.
Tudo indica que o semblante alegre era uma atitude considerada inadequada
para um monumento de um rei da Franca. Sua fisionomia deveria ser sempre
impassivel e imovel, para transmitir o desejado “ar’de grandeza e majestade.
Assim, para que o marmore nao fosse desperdicado, a estatua foi reciclada
num heréi de Roma antiga.”®

E quanto ao Louvre, Perrault acabou sendo agraciado com a aprovacao
de seu projeto. A condicdo que Luis impbs foi que ele trabalhasse em
conjunto com Le Vau e Lebrun — dois artistas que sempre souberam agradar o
monarca. “A obra foi executada e comemorada com diversas medalhas. O rei,
no entanto, passou relativamente pouco tempo neste palécio, que se tornou
sobretudo o quartel-general dos fabricantes de sua imagem”.?®* Segundo
escrituras, alguns artistas da corte, inclusive receberam alojamentos e
estadios no palécio. A arquitetura do prédio, com a reforma de Colbert, tem
um espago reservado em outro capitulo mais além.

As atencdes de Luis voltavam-se cada vez mais para o velho castelo de
cacas de seu pai. A idéia de morar em Paris trazia consigo as lembrancas do
episodio da Fronda. Ele desejava afastar-se e construir uma nova realidade,
ou, quem sabe, um cenario para o seu ideal de vida, suas festas, sua corte,
sua familia e suas amantes.?® Estes planos, no entanto, eram condenados por
Colbert. Desde o inicio do governo pessoal do monarca, o superintendente foi
contrario a contratacdo de Le Vau e Le Nétre para realizar melhoramentos e
projetar os jardins de Versalhes. Dizia que eram um desperdicio os gastos
“nesta casa’ [cette maisori], porque o Louvre contemplaria, na sua opiniao,
muitos mais a gléria de sua Majestade.?*®

Hoje, ligamos mais a gldria de Luis XIV a Versalhes do que a qualquer
outro lugar, contrariando o pensamento de Colbert. Isto representou,
contudo, o primeiro grande embate entre 0 monarca e seu superintendente.

28 BURKE. Op. cit. p. 44.

%4 |dem. lbidem. p. 79.

% gabe-se que Luis XIV teve vérias amantes, duas, em especial, influenciaram definitivamente sua
conduta: Mlle de La Valliere e Madame de Maintenon. Sobre este assunto, Nicole Castan, nos diz que “A/
[nos gabinetes de seu castelo] o re/ vive com seus familiares e com seus invejados lacaios; recebe os filhos
e 0s arquitetos , cujos planos estuda apaixonadamente. Por certo, os jogos do poder ndo cessam, nem
mesmo no apartamento de madame de Maintenon, onde ha anos Luis X1V leva uma vida conjugal, para a
fdria de Saint-Simon, de resto ja irritado com esse privilégio de entrada nos gabinetes particulares; quando
o rei ali trabalha com um ou dois ministros ou concede audiéncia, ela estd presente, confidente atenta, a
“solidez” do monarca, como declara Luis XIV.” (CASTAN, In: ARIES; DUBY. Op. cit. p. 427)

28 BURKE. Op. cit. p. 79 et seq.
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Afinal, quem tomava as decisdes? No caso do Louvre, parecia ser Colbert, mas
no que diz respeito a Versalhes, Luis acompanhou com desvelo cada detalhe.

Esta construcdo, a mais grandiosa e ambiciosa da Europa, na opinido
de Burke, entre outros, tornou-se um simbolo de seu proprietario, uma
extensdo de sua personalidade, um meio para sua auto-apresentacao.
Estamos chegando, enfim, a materializacdo de nossa hip6tese.

Devemos lembrar, antes, que este monarca, como era de se esperar,
adotou, ainda, uma estratégia régia tradicional para reforcar sua gléria: a
guerra. De fato, saiu vitorioso em duas primeiras investidas: na Guerra da
Devolugéo (1667-8), quando tratou de exigir o dominio do territorio dos Paises
Baixos espanhois, depois da morte de Filipe 1V, seu sogro; e na Guerra
Holandesa (1672-8), quando abandonou o conforto da corte e enfrentou junto
ao exército o inimigo, que tentava reduzir os direitos de possessao econdmica
da Franga na Europa.

Nesta ultima oportunidade, Racine demonstra a imagem que o Rei Sol
adquire como um herdi conquistador:

“Reverenciado por seus suditos, temido por seus inimigos, admirado
pelo mundo inteiro, parecia nada mais ter a fazer sendo desfrutar
pacificamente da reputacdo tdo solidamente firmada, quando a
Holanda Ihe ofereceu outras novas oportunidades de se distinguir e

abriu caminho para a¢ées cuja memoéria jamais perecera”.?’

Apesar de serem uma forma de opressdo e poder, ndo serdo as
guerras nosso campo de discussdo. Deixaremos seus pormenores de lado e
trataremos mais diretamente do comportamento do monarca em seu palacio.
A vida na corte, enquanto desfrutada em Versalhes ou Paris, é mais ajustada
ao nosso objetivo. O periodo de paz que sucedeu estas movimentacoes,
serviu melhor aos investimentos nas artes.

Foi em 1683 que a corte se transferiu para Versalhes. Nesta altura,
Jules-Hardoin Mansart ja alterara, como seu sucessor, o projeto de Lebrun. O
palacio, afinal, adotara a funcdo de abrigar toda a aristocracia, além de toda a
administragdo central do pais. Este mesmo ano, porém, foi marcado pela
morte da rainha e de Colbert. Com o ultimo, a maquina de glorificacdo de Luis
XIV perdia seu maior operador. De qualquer forma,

“Luis XIV se instala com magnificéncia em Versalhes em 1683; a corte
jovem acabou-se; comeg¢am 0s anos dificeis e a crise da consciéncia
européia; a visdo do mundo, a concepcdo da vida, se transformaram.
Duas tendéncias se afirmam: a do Estado de ampliar seu dominio
através dos aparelhos de justica, policia e financas; e o desejo dos
cidados esclarecidos de participarem da coisa publica.” %

Hoje, o nome do palacio evoca, na nossa opinidao, ndo somente uma
construcdo, mas um mundo social, o da corte, e em particular a ritualizacéo
da vida cotidiana do rei. Os franceses do reino de Luis XIV eram induzidos ao
fascinio do /ever e do coucher [do levantar — pela manha — e do deitar — a
noite] real. Toda a rotina do rei envolve um ritual que é mecanicamente
cumprido. Desde o seu despertar, passando por sua higiene e producao,

%87 RACINE, Apud BURKE. Ibidem. p. 87 et seq.
28 CASTAN, Apud BURKE. Ibidem. p. 427.
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depois pelas refeicbes e passeios, até ir para cama de noite; tudo era
planejado e acontecia no tempo determinado. Dizem os franceses, a este

respeito, que se podia “ajustar o relégio pelo rei”.?*°

Estes rituais, como lembra Norbert Elias, ndo devem ser ignorados.?*
Devem ser analisados pelo que nos trazem da cultura circundante, sobre a
monarquia absoluta, a hierarquia social e as raz6es de opressado. Peter Burke
afirma que “A vida diaria do rei compunha-se de acdes que ndo eram
simplesmente recorrentes, mas carregadas de sentido simbdlico, porque eram

desempenhadas em publico por um ator cuja pessoa era sagrada”.?**

Castan ironiza: “Quem melhor do que Luis XIV pode encarnar uma
existéncia totalmente dominada e dedicada a ocupacdo real (nobre e
deliciosa)?” % Luis esteve no palco durante quase toda a sua vida vigil. Os
seus objetos materiais, associados ao seu cotidiano, também eram
considerados sagrados, pois 0 representavam. Existiam normas para a
participacdo nesse espetaculo. Nao poderia haver qualquer surpresa por parte
de algum coadjuvante — os hordrios, os lugares eram determinados e as
pessoas que desejassem fazer parte, deveriam se adequar. Novamente,
Castan afirma que:

“A vida cotidiana do rei j& era ritualizada em grau consideravel antes
do inicio de seu governo pessoal, mas a partir dali os rituais tornaram-
se mais elaborados, por uma adaptacdo do modelo espanhol as
circunstancias francesas. O interesse do rei pela danca e pelo
espetaculo e o papel de protagonista que tomou nesses rituais tornam
provavel que as mudancas feitas em suas coreografias tenham sido de
autoria do proprio Luis, ou pelo menos supervisionadas de perto por
ele. O cenario cada vez mais elaborado para a vida cotidiana
construido em Versalhes tornou esses rituais mais fascinantes e
também mais rigidos, ajudando a dar a impressdo de uma

engrenagem de relégio”.**

Eis, logo a seguir, o sentido de etiqueta para o préprio Luis, em suas
Memodrias:

“Estdo grandemente enganados aqueles que imaginam tratar-se ai
apenas de questdes de cerimbnia. Os povos sobre 0s quais reinamos,
ndo podendo penetrar o fundo das coisas, pautam em geral seu
julgamento pelo que véem exteriormente, e 0 mais freqlientemente é
pelas primazias e posicdes que medem seu respeito e sua obediéncia.
Como é importante para o publico ser governado apenas por um
Gnico, também é importante para ele que este que exerce essa funcédo
seja elevado de tal maneira acima dos outros que ndo haja ninguém
gue possa confundir ou comparar-se com ele, e podemos, sem sermos
injustos para com o corpo do Estado, retirar-lne as menores marcas de

superioridade que o distingue dos membros”.?%*

%9 |dem. Ibidem. p. 101.

20 ELIAS. Op. cit. p. 27et seq.

2 BURKE. Op. cit. p.101.

292 CASTAN, Apud BURKE. Ibidem. p. 413 et seq.
23 |dem. lbidem. p.103.

29 LUIS X1V, Apud ELIAS. Op. cit. p. 132-3.
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Acreditava-se na época que quanto mais um soberano se mantivesse
distante, maior seria o respeito que o povo |lhe conferiria. A0 mesmo tempo, 0
povo ndo acreditaria em um poder que, embora existindo de fato, néo
parecesse explicitamente na figura de seu possuidor. Por isso, os rituais néo
se tratavam de mera cerimdnia. Eram, de fato, um instrumento de dominacéo
dos suditos. No caso de Luis X1V, os interesses e as necessidades do Estado
tornam-se 0s interesses do rei, as necessidades do rei. Pois o rei toma o lugar
do Estado, ele ser4 o idolo a quem se oferecem tudo e todos. Para ele
proprio, sua existéncia € um fim em si. Enfim, “A manifestagdo visivel dessa
integracgao total da dominacdo a pessoa do rei, com sua elevacao e distingao,

é a etiqueta”.?*®

Em 1688, nosso monarca estd com 50 anos. Nesta idade, nos padrdes
do século XVII, o0 homem é considerado velho. O préprio fato de o rei ter
vivido e governado por mais 25 anos, ja o tornava um privilegiado. Mas sua
forma fisica ndo acompanhou paralelamente @ mental. No final da década de
1680, o rei ja ndo tinha quase nenhum dente em sua boca. O problema da
“gota” assombrava o monarca com dores terriveis. Em um de seus diarios,
encontramos a seguinte frase: “A gota no pé direito impediu-o um pouco de
dormir.”®®* Quanto mais estas dores o atingiam, mais imovel ele ia ficando.
Nos seus Ultimos anos de vida era, inclusive, visto em uma cadeira de rodas,
sendo levado para passeios pelo palacio ou pelos jardins. Contudo, suas
aparicdes publicas foram sendo extinguidas. O corpo debilitado do rei foi
sendo preservado nas imediacBes de seus aposentos. Sua Ultima imagem
famosa, pintada em 1701 por Rigaud, jA o mostra sem dentes. Da mesma
forma, em 1702 por Benoist, sua imagem de cera em perfil.

A derradeira doenca sofrida pelo rei foi teatralmente reproduzida. As
cenas do rei em seu leito de morte, despedindo-se do seu povo e
aconselhando o delfim, eram reproduzidas no mais alto grau. Em uma frase,
atribuida a este monarca, ele dizia ao futuro Luis XV: “Amei a guerra em
excesso: ndo me imite nisso, e tampouco nos gastos excessivos que fiz”.?*" E
dificil, no entanto saber como interpretar esta frase. Em se tratando da pessoa
que a proferiu, é mais facil acreditar que seja um apelo para causar boa
impressdo para a posteridade do que, de fato, a confissdo dos erros de seu
reinado.

Segundo Burke, os relatos oficiais do funeral descrevem uma ceriménia
com tanta magnificéncia quanto as realizadas por aquele homem em vida.
Ainda mais se considerarmos que a Franca ndo realizava uma celebracdo
fanebre desde 1643.®® Ao que parece, o clima era menos de tristeza e mais
de comemoragdo ao fim daquele teatro. Para encerrar, fazemos nossas as
palavras de Castan: “O rei devorou o homem, despojado de sua vida privada
até a morte e também na morte: é facil morrer em publico”!?*°

Fouquet e Vaux-Le-Vicomte

2% ELIAS. Op. cit. p. 133.

2% ARIES; DUBY. Op. cit. p. 365.

27 BURKE. Op. cit. p. 131.

28 |dem. Ibidem. p. 134.

29 CASTAN, Apud BURKE. Ibidem. p. 413.
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Nicolas Fouquet, superintendente das financas do reino, um entusiasta
das artes em geral, plasticas em especial, convidou o arquiteto Le Vau, em
ascensao na época, para projetar seu castelo. Era o ano de 1657, quando este
artista teria sua maior oportunidade de adquirir prestigio entre a nobreza. A
recomendacado era que fossem construidos o mais espléndido castelo e jardim
da Franca.

As obras andaram com uma velocidade incomum para a época, tanto
que ao final de 1658, um ano apds o inicio, o telhado ja estava sendo
colocado. A decoragéo interna ficou pronta em finais de 1661.

O projeto previa um bloco edificado no centro do terreno. O arquiteto
estudou adaptacBes de projetos que ja havia executado, mudou a
configuracdo em planta e adaptou as fachadas. A grande novidade era um
saldo oval, de onde se tinha uma bela vista dos jardins e para onde todos os
ambientes sociais convergiam. Para acessa-lo, passava-se primeiro por um
vestibulo retangular que comportava as escadas em espacos reservados nas
laterais deste. A composi¢do formava o eixo principal de simetria do edificio,
fortemente marcado por trés arcos: da entrada para o vestibulo, do vestibulo
para o saldo e do saldo para os jardins. Cada ala, a direita e a esquerda do
saldo principal, correspondia a um magnifico apartamento: um lado para o rei,
e outro para o dono do Castelo. De fato, era uma ousadia de Fouquet
imaginar que 0s aposentos reservados ao monarca, em seu castelo, pudessem
receber o mesmo destaque daqueles do préprio soberano.

Internamente, a decoracdo dos saldes segue o estilo ddrico,
manifestamente masculino. Nos aposentos, aparece aquela que seria a
primeira manifestacdo de decoracdo em estilo barroco na Franca. Le Vau e
Lebrun trouxeram esta inspiracdo, embora moderada, do Palacio Pitti, de
Pietro da Cartona, estudado pelo segundo artista, em viagem a Italia. O rei
viria a gostar tanto deste estilo que o aplicaria, mais tarde, em Versalhes. Os
artistas ndo deixariam que a pintura e a escultura se misturassem da forma
que acontecia no barroco italiano, lhe imprimiriam o espirito classico francés.

Para Anthony Blunt, Le Vau acertou na decoracdo, mas se perdeu no
design das fachadas. Ele critica a mistura que o arquiteto faz com o emprego
das ordens classicas e 0 acusa de ter-se perdido na composi¢cdo dos volumes.
Suas palavras sdo duras: “Pode ser dito em defesa a Le Vau que ele deva ter
trabalhado sob pressdo contra o tempo e ndo p6de solucionar detalhes com o
cuidado que gostaria; mas o fato é que sua consciéncia artistica ndo o

preveniu de produzir estes tracos de mau gosto”. 3

Na nossa opinido, Blunt exagera. O resultado da obra ¢é
impressionante, e Fouquet, quem realmente deveria apreciar, parece ter
ficado muito satisfeito. Le Vau conquistou a fama que queria e recebeu outras
encomendas do tipo. Muito embora, o que o deixou mais lisonjeado foi o
convite para trabalhar nos projetos de Versalhes. De fato, dali em diante sua
carreira foi afirmada.

Gragas ao talento de Le Notre, a conexdo do castelo com os jardins €
espléndida, como queria Fouquet. Para seu primeiro trabalho como paisagista,
a estréia foi triunfal. Fontes, canais, canteiros, gramados, enfim, tudo aquilo

30 BLUNT, Anthony. Art and Architecture in France: 1500-1700. London: Penguin Books, 1953p. 161.
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gue um auténtico jardim francés pedia. E, novamente, tudo o que rei
encomendaria para Versalhes estava ali.

Mas, o que realmente nos surpreende € que toda esta producdo teria
um final marcante. Marcante tanto para o monarca, quanto para Fouquet.

Como diria Blunt, o “ultimo capitulo de Vaux é bem conhecido”.3*

Em agosto de 1661, quando o castelo estava recém terminado, seu
proprietario decide receber o rei, a rainha, a familia real e a corte para um dia
e uma noite de intensa festividade. O motivo era 6bvio. Colbert desconfiava
que o superintendente das financas desviara dinheiro para a construcdo de
seu magnifico Vaux. Fouquet, por sua vez, muito endividado com as custas da
obra, resolve amenizar a situacdo convidando Luis XIV para, em seu castelo,
ser festejado.

Os empregados do Palacio trabalharam por dias e noites na
preparacdo dos banquetes, dos espetaculos, da musica, dos figurinos, da
decoracdo, enfim, de tudo o que aquele evento pediu. Vatel, banqueteiro de
Fouquet, cuidou dos detalhes: encomendou a apresentacdo de um balé de
Moliére, a decoracdo de Lebrun e a musica de Lully. La Fontaine, que estava
presente, descreveu o magnifico espetaculo de fogos de artificios, preparado
em homenagem ao monarca.

Tudo saiu bem, os convidados ficaram muito impressionados com o
luxo, o conforto, com a beleza e com a organizagdo minuciosa dos detalhes.
No entanto, Luis XIV sentiu-se profundamente lesado. Para ele, aquilo |he
pertencia. Colbert concordava e reforcava este pensamento. Fouquet deveria
ser preso, seus bens confiscados para a coroa e seus artistas levados para
Versalhes. A reacdo de Colbert era perversa demais diante de um possivel
traidor e ele ndo pouparia aquele homem de nenhuma forma.

Esta € a razdo pela qual se atribui & Vaux-le-Vicomte a preparacéo
para Versalhes.**N&o restou naquele castelo nem uma espécie no jardim nem
uma escultura nos salfes. Tudo foi confiscado para a nova sede da corte.

O Homem da Mascara de Ferro

A estdria que narraremos aqui é toda baseada na obra de Alexandre
Davy de la Pailletterie, ou como era conhecido Alexandre Dumas. Trata-se de
uma novela escrita em 1844, que mistura realidade e ficcdo. Alexandre
interessava-se pela vida de Luis XIV e, constantemente, estudava na
Biblioteca Nacional os documentos, manuscritos, cartas e diarios sobre o rei.

N&o podemos afirmar o quanto de ficcdo existe em O homem da
méscara de ferro.** O filésofo Voltaire afirma ter conhecido um homem que
serviu a outro, que usava uma mascara de ferro desde 1661, enquanto esteve
preso na Bastilha. O jornalista Frederic-Melchior Grimm chegou a publicar em
1789 que Luis XIV teria tido um irmdo gémeo e que Luis X1 teria aberto mao
de um dos garotos para que ndo houvesse problemas com a sucessdo da
coroa. O menino teria sido entregue a um casal que nunca lhe revelou a

%1 |dem. Ibidem. Loc. cit.

%2 |dem. Ibidem. p. 162.
%3 DUMAS, Alexander. O homem da mascara de ferro.S&o Paulo: Scipione, 2002.
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verdadeira identidade. No entanto, na adolescéncia, deparou-se com um
retrato do rei e, pela semelhanca, compreendeu o que havia acontecido.

Se é lenda ou realidade, s6 a ciéncia poderia responder. O fato é que
este autor aproveitou o boato, uniu-o aos seus relatos e criou a seguinte
histéria que tratamos de resumir...

Fouquet — figura ja apresentada — resolve convidar o rei para um
banquete em seu novo Palacio — Vaux-le-Vicomte. A corte seria recebida para
uma homenagem ao monarca naquele castelo, como ja dissemos, com honras
e pompas, no dia 17 de agosto de 1661. Fato provavel.

Nesta mesma época € reaceso o rumor de que Luis XIV fosse filho de
Ana da Austria com seu amante, o Cardeal Mazarino. Aramis, ex-mosqueteiro,
descobre que esta preso na Bastilha, vestindo uma terrivel mascara de ferro,
um homem jovem, com a idade aproximada do rei. Nos registros da priséo, o
rapaz estava identificado por Seldon e sua procedéncia era confidencial. Pede
para ver o rapaz e, entao, relaciona-o a estoria que guardara consigo durante
anos. Sabe que tratava-se de Filipe, o filho que fora tirado da rainha, ha
guase 23 anos, pelas méos de Richelieu e a mando do rei. Fato ou lenda?

Enfim, é a chance que Aramis precisava para salvar o pais dos
caprichos do monarca. Com a ajuda dos outros dois famosos ex-mosqueteiros,
Athos e Porthos, liberta o pobre mascarado da prisdo. O plano estava armado.
Aproveitariam a ocasido da festa de Vaux para, durante a noite, enquanto o
rei dormisse, trocar 0s gémeos. Mas antes precisariam de um figurino
adequado para a ocasido, assim como precisariam copiar o traje festivo de
Luis para vestir Filipe. Neste momento, quem os auxilia é Lebrun, o pintor da
Academia Real. Com o suposto proposito de pintar uma bela tela para
presentear o rei, convence o alfaiate da corte a mostrar-lhe os modelos das
roupas que ele vestiria. (Afinal, para realmente agradar sua majestade com
uma tela, o mais aconselhavel seria que ele proprio fosse o tema central.)
Fato provavel e lenda.

O traje foi copiado e agora, restava descobrir uma maneira de entrar
na festa. Entdo, resolveram pedir para D'Artagnan®* — entdo chefe dos
mosqueteiros e confidente do rei — facilitar sua entrada no palacio.
Imaginando que seus ex-companheiros estavam em busca de diversao, ele
prontamente liberou seu acesso. Lenda.

Depois da chegada triunfal de Luis, Fouquet, resolve apresentar as
instalagcbes ao rei. Este, profundamente contrariado, pensa: “Enquanto
Fouquet vive neste castelo maravilhoso, é servido em baixelas de ouro, possui
quadros pintados por artistas renomados, bebe vinhos dos quais nem sei 0
nome, eu, o rei da Franga, sou obrigado a viver no Louvre, onde as pratarias
antigas de outros reis ndo passam de velharias.”** Fato provavel.

A festa foi magnifica. “Os criados fizeram de tudo para impressionar
Luis XIV: lustraram a prataria,lavaram as lougas, assaram quitutes variados,
prepararam manjares,lavaram frutas de todas as espécies, muitas das quais

%4 p'Artagnan existiu de fato. Consta em manuscritos na Biblioteca Nacional, as aventuras de um jovem
que, ao chegar a Paris, envolveu-se nas intrigas da corte de Luis XIll, em assuntos internacionais e politicos
e em questdes amorosas. Dumas aproveitou este personagem e criou trés novos amigos para ele: Porthos,
Athos e Aramis. D’Artagnan e os trés mosqueteiros ficaram famosos nos livros deste autor.

%05 DUMAS. Op. cit. p. 36.
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nem sabiam o nome, cobriram o leito do Rei com lengdis do linho mais fino e
da renda mais delicada.”**Fato provavel.

Enfim, é chegada a hora de o rei se dirigir aos seus aposentos, diga-se
de passagem, invejaveis instalages. Colbert o acompanhava e, no caminho,
ia declarando sua indignacdo quanto a ostentacdo daquele superintendente.
Minava Luis com a possibilidade de tudo aquilo ter sido conquistado as custas
do Tesouro Real. O monarca, meio embriagado, pede que ele se retire para
gue seus lacaios o preparem para dormir. Fato provavel.

Durante a noite, a troca é feita sem que ninguém a percebesse. No dia
seguinte, os franceses tém Filipe como seu monarca. Parecia tudo
maravilhoso, se a diferenga do comportamento deste nao tivesse despertado
a curiosidade de Colbert e, por outro lado, de Fouquet. Ana da Austria,
também percebeu que havia algo de estranho nas atitudes de seu filho. Mas
dias se passaram sem que ninguém tomasse uma atitude. Lenda.

Enquanto isto, 0os ex-mosqueteiros levam Luis para a Bastilha. “A im-
ponente fortaleza, construida em 1370 na cidade de Paris, havia sido trans-
formada num presidio politico, encarcerando nobres, letrados e todos aqueles
que se opunham ao governo ou mesmo a religido oficial.”*°’ No seria téo facil
calar este homem que gritava aos quatro ventos ser o reil Baisemeaux, go-
vernador da prisdo, acha tudo muito estranho e, depois de dias, resolve cha-
mar Colbert. Lenda.

Mas é Fouquet quem primeiro chega a Paris, acompanhado por Ara-
mis, que lhe havia confidenciado toda a estdria. O superintendente, com a
esperanca de reconquistar a confianca do Luis verdadeiro, manda que liber-
tem o prisioneiro. Este é levado ao Palacio Real. Em frente a Ana da Austria,
os irmaos sao colocados cara-a-cara. Lenda.

Cumprindo as ordens de Luis, D’Artagnan leva Filipe para ser preso na
ilha de Saint-Marguerite. Uma mascara é, novamente, colocada em seu rosto.
La, o principe ficaria para o resto de sua vida, sem que ninguém mais
soubesse sua verdadeira identidade. Lenda.

Assim, em sintese, termina a estoria contada por Dumas. Muitos
detalhes ndo foram colocados aqui, nossa intencdo era repassar o essencial.
InUmeras outras versfes deste caso foram mais tarde remontadas, inclusive
no cinema, mas sempre a titulo de ficcdo. Nenhum grande biégrafo de Luis
XIV considerou seriamente esta possibilidade. Ndo encontramos, de fato, em
outras fontes, indicios de Filipe ter existido ou, muito menos, de ter sido preso
e condenado a mascara. Mas é interessante considerarmos o fato de aquele
rei ser encarado, apesar de toda a propaganda feita em torno de sua imagem,
como um tirano, prepotente, egoista e maldoso.

Aportes Finais

Segue-se ao reinado de Luis XIV, uma Regéncia que preenche uma
lacuna até a maioridade de seu neto. Mas, para além dos problemas de
sucessdo, esta uma certa revolugdo no pensamento, surgida, em parte, dentro
da propria corte do Rei Sol. Esta revolu¢do instaura a critica como seu
principio e, mais adiante, vai culminar com o lluminismo. Neste sentido, dois

%6 |dem. Ibidem. p. 39.
%7 |dem. lbidem. p. 9.
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homens serdo os protagonistas das mudancgas: Montesquieu e Voltaire. Ambos
franceses, nascidos no reinado daquele déspota, saem a viajar, cada um com
um rumo, pelo mundo. A Inglaterra, e sua capital, Londres, serdo o destino
final das duas viagens.*®

Montesquieu mostra, desde sua primeira obra, uma preocupagao com
a virtude e a liberdade. O autor insistird que a virtude € o principio dominante
em uma forma republicana de governo e que, onde falta a virtude, a liberdade
desaparece entre as maos de um monarca ou de um déspota. Seu principal
interesse, trazido das viagens realizadas, era a constituicdo politica inglesa.
Ele ficou muito mais interessado com a posi¢do da aristocracia inglesa do que
com o estatuto dos cientistas e homens de negdcios, como, ao contrario,
ficara Voltaire.3%

Vindo de seu destino final, Londres, chegou de volta a Franca em
1731. Desta época, datam suas consideracfes para as questdes mais vastas
das causas do declinio e da queda de qualquer nagdo — embora se sinta que
pensava especialmente na Franca. Ele baseava-se no estudo do caso de Roma
para tentar elaborar as leis da sua desejada mudanca histérica, como
podemos ver nesta passagem do seu Consideragcdes. “A histéria moderna
oferece-nos um exemplo do que aconteceu nessa altura em Roma e que é
muito digno de nota: pois como o0os homens tiveram sempre as mesmas
paixdes em todos os tempos, embora as ocasides que produzem as grandes

mudancas sejam diferentes, as causas sdo sempre as mesmas”.?*

Estas referéncias ao passado, comparando a vida de César a conduta
de Luis XIV, causava certo desconforto nos Saldes. As causas apontadas por
ele para justificar a queda de Roma, se pareciam muito com as vividas sob a
regéncia do Rei-Sol. Negava insistentemente que o problema fosse a guerra
entre as classes sociais, ao contrario, apontava-as como um meio de equilibrio
entre as principais forcas de um reino. Dizia que a perda de virtude do
soberano era o ponto de partida para a decadéncia. Porque tentou estender
em demasia o0 seu territério; porque introduziu o império a um exército de
mercenarios; porque consentiu em deixar partir o seu dinheiro para o Oriente;
porgue ndo soube investir nas provincias que conquistara; finalmente, porque
aqueles que assim enriqueceram o corromperam.>'*

Mas ele ndo foi o Unico a zombar de nosso monarca. Vindo de uma
Franca que emergia apenas da sombra de Luis XIV, Voltaire se conscientiza,
frente a realidade inglesa contemporénea, do fato de a distin¢édo intelectual
ndo assegurar a aceitacdo ou mesmo O reconhecimento na sociedade
francesa. Preso na Bastilha, por razdo de um duelo travado contra outro nobre
francés, sua Unica alternativa de liberdade era aceitar o exilio no exterior. Na
Inglaterra, lugar para onde foi, entdo, levado, este homem se espantou com o
tratamento dado a Isaac Newton, que gozava de tdo espalhada popularidade
e respeito. Voltaire passou a admirar, por isso, o0 método newtoniano na
ciéncia e no pensamento.®*?

%08 BRONOWSKI; MAZLISCH. Op. cit. p. 243 et seq.
%9 |dem. Ibidem. p. 260 et seq.

%10 |dem. Ibidem. p. 261 et seq.

1 |dem. Ibidem. p. 263.

%2 |dem. Ibidem. p. 243 et seq.



95

A reacdo da obra de Voltaire foi mudar substancialmente a direcdo do
pensamento francés. “Os franceses, apés Voltaire, pretendiam tratar de
assuntos ‘praticos’. Problemas como o livre arbitrio e a natureza da graca
foram abandonados como insignificantes. O desejo de largas camadas da
populacdo francesa de reformar o antigo regime recebeu um alicerce sélido e
filos6fico”.3® Este desejo de reforma se juntava & reacdo ao absolutismo de
Luis X1V, que deixara o pais enfraguecido moral e fisicamente.

Neste mesmo sentido, Fénelon escreveu em seu Exame de consciéncia
para um rei, declaradamente dirigido a Luis XIV, de 1691, sobre os abusos do
reinado absolutista: “Os vossos povos morrem de fome. A agricultura esta
num marasmo completo, as industrias enfraquecem, 0 comércio esta
completamente destruido. A Franca € um grande hospital. Os magistrados

estdo degradados e gastos. Fosteis vds que causasteis tudo isso”.®*

Pensadores como estes fixaram as raizes internas do desejo de
mudancas de uma Franca, que era esplendorosa apenas nha aparéncia
externa. Deram o suporte intelectual e metafisico para o desejo de reforma
econbmica e politica inspirado por homens de espirito pratico da classe média
e da burguesia. Do primeiro, as publicacbes dos Cartas Persas, Consideracoes
e Espirito das Leis. Do segundo, as publicacbes dos Cartas filosoficas, Século
de Luis X1V e Candido ou o Otimismo. Entre outros, era o inicio da exploragdo
do método da satira: forma de desafiar idéias velhas fazendo-as parecer
ridiculas. O verbo “reformar”explica a intencdo de Montesquieu e Voltaire,

que, certamente, teriam ficado horrorizados com a idéia de “revolucdo”.**

Tocqueville resume as intengdes destes filsofos, da seguinte maneira:

“... queriam usar o poder da autoridade central para destruir todas as
instituicbes existentes e reconstrui-las segundo um novo projeto da
sua propria autoria; nenhum outro poder Ihes parecia capaz de realizar
tarefa semelhante. O poder do Estado devia ser, diziam, tdo ilimitado
como os seus direitos; apenas se exigia obriga-lo a fazer de ambos um

uso conveniente [referindo-se, aqui, & razdo ou a Juminagdo]”.**°

Enfim, o modo como nosso monarca fez questdo de ser retratado —
Sao Luis, Hércules, Apolo, Sol — como um soberano de poderes sagrados, era
objeto de zombaria para fil6sofos como estes. A revolucéo intelectual, como
podemos ver, ndo pode ser evitada mesmo em circulos, razoavelmente
préximos ao rei. Nem mesmo a tentativa de banir os estudos sobre as teorias
de Descartes e outros pensadores amenizou esta crescente tendéncia. Os
proprios estrategistas reais tentaram novas técnicas de propaganda, baseadas
ndo mais na mitologia, mas nas estatisticas politicas do reinado. Mas esta,
também, era uma reacdo as varias crises que decorreram do final da carreira
deste Luis. Ndo havia muito mais o que fazer. Nas palavras de Harold
Lasswell, um renomado analista da comunicacao politica de nossos dias: “Uma
ideologia bem-estabelecida... perpetua-se com pouca propaganda planejada...

3 |dem. Ibidem. p. 245 et seq.

314 FENELON, Apud BRONOWSKI; MAZLISCH. Op. cit. p. 246.
5 |dem. lbidem. p. 243-4.
%16 TOCQUEVILLE, Apud BRONOWSKI; MAZLISCH. lbidem. p. 255.
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Quando se comeca a pensar sobre maneiras e meios de disseminar a
» 317

conviccdo, é que esta ja definhou”.

Para concluir, se levarmos a cabo a analise das biografias deste
homem, encontraremos, com a mesma freqiiéncia que encontramos alusées a
sua magnificéncia, criticas ferrenhas & sua conduta. E aquilo que podemos
chamar de “o outro lado da moeda”. Toda pesquisa sobre uma atuacao
politica apresenta este revés. Os criticos de Luis XIV, com freqliéncia,
apontaram seu apetite ambicioso. Sua ousada vontade de tornar-se “Senhor
da Europa” os incomodava, tanto pelo fim, como pelos meios adotados para
alcanca-lo. Sua pouca religiosidade era considerada um grande defeito Maior
ainda era seu declarado egocentrismo. Outros atacavam sua falta de
escrupulos morais e deliberada tirania. Todo o crescimento de seu poder era
cotejado ao sacrificio de milhares de pessoas, causa da opressdo, que
veremos a seguir.

317 LASSWELL, Apud BURKE. Op. cit. p. 145.
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A Corte de Luis X1V

“O povo se deleita com o espetaculo. Por esse meio prendemos seu espirito e seu cora-
¢do, algumas vezes mais firmemente do que com recompensas e favores.”
Luis XIV, em Instructions au dauphin.

A Corte real do Antigo Regime francés, somada as informacdes sociais
relativas a ela, apresenta as caracteristicas necessarias para nossa investiga-
cado cientifica, no ponto em que evidencia as relacdes humanas desta época.
Da mesma forma, esta Corte nos intriga. O fato de ter permitido que o poder
permanecesse concentrado nas maos de um soberano por mais de um século
nos remete a uma idéia, inevitavel, de subserviéncia.

Sem duvida, a ascensdo da sociedade da corte esta diretamente rela-
cionada a formacdo dos Estados. A centralizacdo do poder, com a sua mono-
polizagdo extraordinaria de decisGes, parece estar ligada a uma rede muito
especifica de interdependéncias: ndo haveria um rei se ndo houvesse vassa-
los. Mesmo Luis X1V, apontado, freqlientemente, assim como noés o fizemos,
como o exemplo maximo do soberano absolutista, onipotente, €, também
para Norbert Elias, mais um individuo que fazia parte desta interdependéncia.
Elias afirma que “Ele s6 podia manter o espaco de atuacdo de seu poder com
0 auxilio de uma estratégia muito bem articulada, prescrita pela figuracéo
particular da sociedade de corte, em sentido estrito, e da sociedade francesa

como um todo, em sentido mais amplo”.?*

O que queremos deixar claro aqui € que nos referimos a Luis XIV para
justificar nosso conceito de Poder e agora nos reportaremos a sua Corte e a
sociedade francesa, para fundamentar nossa idéia de Opressdo. Desde sem-
pre, este ultimo termo esteve ligado ao Poder (ou ao poder). Dificilmente, ndo
conceberiamos o sentimento de oprimir-se sem ele. No “Novo dicionario da
Lingua Portuguesa”, o significado desta palavra esta conectado, ainda, ao de
Tirania, onde tirano é aquele que oprime.®*®

%18 ELIAS, Norbert. A sociedade de corte. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2001. p. 29.

%9 gpresséo. [Do lat. gpressione] S.f1. Ato ou efeito de oprimir. 2. Estado de quem se acha oprimido. 3.
Abatimento de forgas; prostracdo. 4. Vexame; humilhacdo. 5. Tirania. 6. Dificuldade de respirar; sufocacio
(FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Dicionario da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Ed.
Nova Fronteira, 1986. p. 1228.)
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A Relevancia da Corte

As investigacdes que colocaremos a partir deste ponto tratam apenas
da sociedade de corte de uma época, em um lugar determinado: a corte fran-
cesa de Luis XIV. E mister lembrar que em diversos paises Europeus, modelos
de sociedade de corte se imp6em e se distinguem uns dos outros no mesmo
século XVII. Mas, a nossa escolha ndo s0 ilustra a nossa hip6tese, como re-
presenta um paradigma sobre este conceito. De fato, esta agremiacéo serviu
de exemplo, em larga escala, para a estruturacdo de outras cortes européi-
as.*® Se ha uma “histéria da corte”, certamente a formacdo de uma corte
moderna francesa tornou-se o padrdo incontestavel em todos os assuntos que
diziam respeito a vida de um cortesdo.>*

Estudar uma estrutura como a que escolhemos, suscita, contudo, res-
sentimentos e animos exaltados. Ndo sé pela atitude de soberba dos corte-
sdos e pela opressdo que exalava de suas acdes, como pela consequente res-
sonancia da oposicdo que a burguesia exerceu sobre este grupo de privilegia-
dos. Neste sentido, Franz Oppenheimer faz uma interessante colocacdo, de-
monstrando tais sentimentos:

“As cortes pré-capitalistas, muito suntuosas e extravagantes, sobretu-
do a dos Stuart na Inglaterra e a dos Bourbon na Fran¢a, mas também
as dinastias alemas e eslavas, numa escala mais reduzida, dispunham
em abundancia de todos os meios de conforto rudimentar, gracas a
extensdo de suas propriedades e dos tributos naturais dos agricultores
da coroa’, provenientes daquelas terras. Mas tais cortes cobicavam as
satisfacbes do gosto refinado e do luxo pervertido, por isso tinham in-
teresse antes de tudo em fomentar uma producdo artesanal forte no
proprio campo e, além disso, em obter dinheiro em espécie. Essa ri-
gueza era usada para manter a corte e sua pompa de refinamento, pa-
ra sustentar os nobres parasitas que ndo tinham nenhuma outra fonte
de subsisténcia a ndo ser suas pensfes, e para levar adiante as guer-
ras interminaveis em que se envolviam o0s reinos, misturando a neces-
sidade de glérias, os interesses familiares das dinastias e as supersti-

cBes confessionais”.?*

No que se refere a Franga, ndo nos parece que haja absurdos nesta
colocacdo, mas temos que entender que, sob a perspectiva do século XVII, o
“luxo” era mais um meio de auto-afirmacdo. Ndo chegava a suscitar, exata-
mente, 0 juizo e a avaliacdo que fazemos disso hoje. Contudo, notamos que o
mesmo “luxo” é a atual base para as pesquisas dos sociologos que se dedicam
as Cortes. Enquanto, acreditamos que deveriam explorar a estrutura social da
corte como um todo, onde o luxo apareceria inevitavelmente. Esta seria, tam-
bém na opinido de Elias, uma das diferencas evidenciadas na comparacédo da
vida dos cortesdos com a vida socialmente aceita em nosso tempo.?®

A estrutura geral francesa desta época é diversa da atual: a economia
era baseada no mercantilismo, o Estado era conduzido pelo absolutismo e a
administracdo era fundamentada pelo patrimonialismo. Por isso, se quisésse-
mos estabelecer um quadro comparativo, teriamos de analisar cada detalhe

320 E| IAS. Op. cit. p. 61.

321 SOMBART, Apud ELIAS. Ibidem. p. 65.

322 OPPENHEIMER, Apud ELIAS. Ibidem. p. 62-3.
%2 |dem. Ibidem. p. 64.
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desta estrutura antes de estabelecermos qualquer juizo de valor. Mas, ndo
nos cabe aqui fazé-lo. Precisamos, sim, entendé-los como tal, da forma como
pensavam dentro desta Franca de Luis XIV.

Situacao Geral

A linguagem do absolutismo certamente ndo era novidade. Mas ga-
nhou forca como a Unica alternativa para acabar com a anarquia. A formacéo
de um Estado unificado, como saida para as guerras religiosas e 0s problemas
de intolerancia popular, era a idéia que Richelieu e Mazarino procuravam pas-
sar aos franceses. A estratégia era fundamentada nas teorias do direito divino.
Na época, o Bispo de Bossuet dizia: “A autoridade real é sagrada... Deus esco-
Iheu reis como seus ministros e reina através deles toda a nagdo... O trono

real ndo é o trono de um homem mas o trono do préprio Deus”.***

A nova forma de absolutismo incorporada em Luis XIV, contudo, ndo
foi facil de ser conquistada. Apds o assassinato de Henrique 1V, o pais ficou
sob a regéncia de Maria de Médicis. A monarquia sempre enfraquecia com as
regéncias, desta vez nao foi diferente. Mas, sob o reinado de Luis XllII, ho-
mens do calibre do Cardeal Richelieu, ajudaram a reerguer o prestigio da fa-
milia real. Com seu auxilio, a coroa conseguiu se restabelecer e ainda progre-
dir. O Cardeal Mazarino, seu sucessor, fez 0 mesmo, porém com menos talen-
to, quando da minoridade de Luis XIV. Estes cardeais lancaram a base para a
centralizacdo do poder.

Mas uma guerra civil — a Fronda - entre 1648 e 1652, vem abalar esta
estrutura. Richelieu ja havia sido substituido por Mazarino que, junto a rainha
mae, Ana da Austria, ndo conseguiu evitar o pior. O Parlamento se unira aos
demais civis e a nobreza nesta batalha, enfraquecendo ainda mais o poder da
realeza. Protestava-se contra a destruicdo da antiga constituicdo francesa. Um
lado defendia a teoria da monarquia limitada, o outro pretendia a teoria da
monarquia absoluta. Na primeira concepg¢do, o poder do rei limitava-se pelas
chamadas leis fundamentais, guardadas pelo Parlamento de Paris. Na segun-
da, a que prevalecia na corte, o rei tinha poder absoluto, sob a alegacédo do
direito divino.

A Fronda fizera eclodir os desejos de independéncia e outros particula-
rismos de géneros variados. Este clima tornava dificil segurar as rédeas de um
pais como a Franca. A primeira providéncia deveria ser estabelecer a ordem e,
na medida do possivel, unificar o pais. Pouco tempo depois, Mazarino morre e
Luis XIV decide seguir sozinho. Desde entdo, trata de escolher homens para
guem delegar cargos de confianca.

Ninguém mais indicado para isto do que Jean-Baptista Colbert. Fora
recomendado ao rei por Mazarino, a quem prestava servicos. A partir de 1661,
entdo, passa a servir ao monarca como membro do Conseil Royal des Finan-
ces [Conselho Real das Financas] e logo ap6s, em 1664, acumula o cargo de
Surintendant des Batiments [Superintendente das Edificagfes]. Nestes cargos,
teve a oportunidade de controlar de perto a economia da Coroa e 0s rendi-
mentos do Tesouro. Podendo, ainda, supervisionar o patrocinio das artes. Sua
reputacdo, até hoje, é a de um homem austero, trabalhador, que ndo supor-

324 palavras do Bispo Bossuet, Apud JONES, Collin. The Cambridge illustrated history of France.
Cambridge: university Press, 1947. p.151.
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tava desperdicios de gastos em qualquer coisa que nao considerasse Gtil para
seu propdsito como administrador do Estado.®?

Por iniciativa deste homem, as leis foram simplificadas e aperfeicoadas.
A Justica foi institucionalizada para controla-las. A policia para fiscaliza-las. O
comércio, o0 artesanato e a industria foram taxados. Os direitos e privilégios da
Igreja foram suprimidos e sucumbidos as ordens reais. A liberdade de expres-
sdo e o livre arbitrio foram intensamente vigiados e, assim, oprimidos. Da
mesma forma acontecia com a imprensa e o teatro, fortemente direcionados
aos interesses reais.

Todas estas medidas serviram ao contento de Luis XIV. As provincias
perdiam progressivamente seu poder de atuacdo, sem no entanto desapare-
cerem. Todas passaram a ser controladas por um oficial do rei. Mas, por outro
lado, comecaram a receber incentivos fiscais para impulsionarem suas indUs-
trias e exercerem novas atividades. Embora fossem obrigadas a prestar contas
e dividir receitas com o Tesouro.

Enfim, todos os poderes emanavam de Paris, sob o manejo de Luis
XIV. De |4 “afluiam todos os talentos e todas as riquezas”.**® A populacdo au-
mentava a passos largos. A corte que cercava o rei, as suntuosas festas, 0s
grandes palacetes e as incalculaveis fortunas estimulavam a producéo artistica
e intelectual e ainda sustentavam estas experiéncias. Nas provincias acontecia
o0 inverso. Os artistas e estudiosos se dirigiam a capital em busca de patroci-
nios e, em pouco tempo, a decadéncia cultural destes lugares se encaminha-
va.

Todos os grandes teatr6logos, poetas, pintores, atores — os melhores
artistas — estavam em Paris e, de 14, ofuscavam toda a Europa com seu brilho.
Assim, a capital progredia rapidamente. Seguranca, salubridade e circulagédo
eram as principais preocupacfes em reformas. Contudo, a miséria periférica
continuava em estado latente, diminuia muito lentamente.3?’

A exemplo de Henrigue IV e Luis XlIlI, o rei, para recuperar 0S recursos
perdidos nas guerras, vendeu, como veremos, cargos e titulos de nobreza a
altos precos. Criou, com a intencdo de aumentar estes postos, novos oficios e
superintendéncias. O clima de descontentamento, ndo obstante, crescia. Eram
inUmeras as contestacBes: a universidade contra o0s jesuitas; os mestres pin-
tores e escultores contra a Academia Real; as pardquias contra as ordens re-
gulares; os oficios, uns contra os outros; a Opera contra os comediantes; co-
merciantes contra os saltimbancos das feiras. Por fim, incentivados pelo Par-
lamento, todos contra o rei.*”® Em Paris, no entanto, ndo se permitia fazer
sentir tais desconfortos. Nunca eclodiam grandes manifestacfes, pois eram
imediatamente abafadas.

Dos testemunhos contemporaneos da época, restaram apenas os das
classes privilegiadas. O povo em geral ndo sabia escrever, por isso ndo ha
relatos de sua vida. Hoje, s6 podemos falar dele através das escrituras paro-
quiais e dos documentos da justica. Embora muitas vezes contraditorios e
dificeis de interpretar, estes documentos permitiram que algumas estatisticas

25 BURKE, Peter. A fabricagéo do rei. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994. p. 61.

326 WILHELM, Jacques. Paris no tempo do Rei-Sol.S&0 Paulo: Companhia das Letras, 1988. p. 9.
327 JONES. Op. cit. p. 158 et seq.

328 WILHELM. Op. cit. p. 11.
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fossem elaboradas. Mesmo assim, para podermos falar, propriamente, sobre o
pensamento popular, ainda é pouco. Nao temos como dizer se o povo era feliz
e satisfeito com o seu rei ou ndo. Nossa sensacgao é de que, aqueles que habi-
tavam Paris eram melhores amparados do que 0s que moravam nas provin-
cias. Nos tempos de escassez, nos parece que sofreram menos do que 0s que
estavam distantes do rei.

Atingir toda a grandeza do reinado e da Franca, fatos indiscutiveis, nos
faz acreditar ter custado caro aos pertencentes das classes menos privilegia-
das. Muitas das guerras, as vezes somente fundamentadas na busca pela glo6-
ria do rei-herdi, colocavam milhares de miseraveis inocentes no fronte de ba-
talha. A maioria ndo sabia nem as causas pelas quais estava matando ou mor-
rendo. Quantias incalculaveis de recursos eram gastos para sustentar estes
combates. A maior parte do Tesouro era usada principalmente para sustentar
os caprichos da corte e do monarca. Ignorava-se qualquer expectativa de ali-
mentar e abrigar os inUmeros marginalizados, mas seguia-se realizando obras
de embelezamento na capital e nos palacios. Tentamos ficar menos (ou ainda
mais) indignados ao ver que esta barbéarie de injusticas, de arbitrariedade, de
intoleréncia e de opressdes, apesar de relatadas alguma sorte de melhorias,
acontecia por toda parte na Europa.

A Vida em Paris

Hoje podemos imaginar a configuracdo da cidade de Paris do século
XVII, gracas ao fato de que na época se produziu um grande ndmero de
perspectivas e plantas da cidade. Realmente, o florescer deste grande centro
despertava a curiosidade de diversos estudiosos, artistas e viajantes. E é jus-
tamente dos relatos deles que obtemos as maiores informacgfes sobre o as-
pecto geral do grau de urbanizacédo e das relagdes de convivio que seus habi-
tantes desfrutavam. Talvez “desfrute” ndo caiba, perfeitamente, a toda po-
pulacdo. Mas, certamente, houve o designio de uma melhor condicdo de es-
trutura e saneamento urbanos, se comparados a maioria dos grandes centros
naquela época.

N&o podemos colocar em duvida, também, que a producdo manufatu-
reira e artesanal durante este reinado tenha prosperado muito. Esta é uma
das unanimidades dos relatos da época. Sob a vigilancia das corporacfes ad-
ministradas por Colbert, este trabalho nos parece ter sido rigorosamente con-
trolado. Ndo apenas pela sua preocupacdo pessoal com a boa qualidade e
com o aprimoramento, como pelo simples gosto que tinha pelo “dirigismo”.*?°
Em Paris, este mesmo controle era feito também na area da indUstria, que
igualmente produzia um enorme montante de mercadorias. Inclusive, para
aumentar a qualidade dos produtos da capital, mandou-se chamar especialis-
tas em diversos assuntos: flamengos para as tapecarias, italianos para a seda,
fios de ouro e objetos de vidro, holandeses para as telhas envernizadas, sue-

cos e alemaes para os metais.**

O objetivo primeiro de tantos investimentos era evitar as importagdes
e a evasdo de divisas. Oferecendo-se produtos nacionais de qualidade, aque-
cia-se, ainda, a economia interna. Esta mesma politica econémica e produtiva,

29 |dem. lbidem. p. 67.
330 1dem. Ibidem. Loc. cit.
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originaria do século XVII, ao que nos parece, é a semente para os frutos que
a industria francesa colhe até hoje.

A influéncia do Poder sobre o trabalho deixava o Estado cada vez mais
fortalecido. Isto culminou em 1673 com a publicacdo de um édito que obriga-
va a todos os trabalhos e oficios do reino a se organizarem em corporacoes.
Seria formulado o estatuto dos oficios — Regulamentos —, fixando o niumero de
mestres, de serventes, de horas de trabalho, de horarios de refeicdes, etc.
Aqui, o autoritarismo de Colbert aumentava suas dimens@es. Por outro lado,
isto gerava uma producdo de qualidade e protegia o pais da concorréncia.***

Todo este esforco se perdeu com o tempo, quando as atitudes do rei
fizeram desacreditar tais corporac¢es. Na iminéncia da guerra, o rei, em busca
de recursos, usurpa parte da financas destas corporacfes e passa a vender
cargos de mestria — sem exigir a qualificacdo adequada. Embora tendo engor-
dado os cofres do Estado, o pais pagaria um alto prego por isso: perderia em
qualidade de producao. Por fim, estes éditos formaram o maior amontoado de
hipocrisia escrito na época. Aquilo que havia sido formulado para o avanco da
produtividade do pais, se esvazia com a ambicéo real. A este respeito, Henri

Sée diz-nos que: “a realeza vende o direito ao trabalho”.**

Um fato interessante desta época, € a ligacdo entre a religido e o tra-
balho. Depois do Edito de Nantes de 1685, as tais corporacdes sO aceitavam
candidatos catélico, apostolico, romano. Isto, porque as academias de oficio
gue citamos foram construidas aos moldes da Academia Romana — S&o Lucas.
A perseguicdo aos protestantes, por sua vez, se fazia presente no pais. Por
isso,3 3%5 confrarias, obviamente, ndo poderiam permitir este tipo de interferén-
cia.

A pratica religiosa destas organizacdes também estava ligada a carida-
de. Dentro das corporacdes, seus membros eram fiéis companheiros e costu-
mavam assistir aqueles que por algum motivo ficavam desamparados. Todos
compareciam as missas, aos batizados, aos casamentos e aos enterros de
seus irmados. Quando algum deles vinha a falecer, o peregrino do grupo saia
as ruas, vestindo uma tunica com motivos de seu padroeiro, agitando um sino
em sinal da morte.

Uma vez assumido, através do mencionado Edito, que a religido oficial
na Franca seria a catodlica, bravas perseguicdes foram feitas aos crentes de
outras ordens. Assim, é claro, que sempre submetida as vontades do rei, a
Igreja retoma boa parte de sua influéncia dentro do pais. Muito embora, por
ordens do monarca, tendo sido reduzido o niumero de membros do clero. Séo
suas proprias as palavras: “Eu julguei também, que cabia a policia geral de
meu reino reduzir o grande numero de religiosos, pois a maioria, sendo inutil

a Igreja, era onerosa ao Estado”.®**

Colbert, por sua vez, também nao nutria profundas simpatias pelo cle-
ro, apenas o suportava por saber que era ele quem cuidava da saude da po-
pulagdo mais carente. Além disto, sabia que seus mosteiros eram grandes

! |dem. lbidem. p. 68.

%32 Henri Sée, Apud Idem. Ibidem. p. 69.
33 |dem. Ibidem. p. 91 et seq.
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centros culturais. Suas bibliotecas as mais sortidas. Dentro delas, uma parte
dos jovens franceses sem acesso a escola recebeu educacao e erudigao.

Assim como também era o clero quem cuidava da administracdo dos
hospitais municipais e distritais. Nada mais reconfortante para este ministro
saber que era a Igreja que reconfortava as quarenta mil almas vitimadas pela
Fronda com doencas, orfandade, falta de trabalho e moradia. O governo havia
tentado resguardar, em 1656, no recém construidos Hospital Geral, as quatro
mil mais afetadas, mas, como disse Michael Foucault, a este respeito, o
“grande confinamento™** n&o resistiria & coercdo do Estado. Certamente a
postura do clero perante esta miséria foi diferente.

Os padres prestavam visitas aos presos e reconfortavam sua vida com
misericordia. Esta era uma tarefa das mais louvaveis, que eles realizavam jun-
to as Senhoras da Caridade — grupo de senhoras da aristocracia e da alta bur-
guesia togada. Estas visitas rendiam alimentos e roupas aos condenados.

A musica era uma das artes que a igreja louvava. Todas as paroquias
dispunham de um organista e de um coro. Os musicos eram remunerados
modestamente, mas acabavam prestando o servigco em vista de outras contra-
tacBes que pudessem surgir com o prestigio que isto dava. E claro que o inte-
resse nestas apresentacdes nao se prendia somente em tornar mais agradavel
0 ambiente aos fiéis e suas preces. No dias de musical, cobrava-se para assis-
tir a missa. O preco era estipulado pela qualidade da apresentacdo, pelo pres-
tigio dos musicos e pelo lugar da acomodacao do fiel, como hoje fazemos de
forma semelhante nos teatros. Além disso, nestas oportunidades eram tam-
bém vendidos livros e livretos dos concertos, o que rendia mais lucros ao che-
fe paroquial.

No entanto, estas apresentacfes ndo agradavam a todos. La Bruyere
critiva, dizendo:

“Declarei, portanto, o que penso do que se chama, no mundo, um bo-
nito oficio, com decoracdo quase sempre profana, lugares reservados,
e pagos, livros distribuidos como no teatro, as entrevistas e 0s murmu-
rios frequentes [...] até que um orquestra, diria eu, e vozes que con-
certam ha muito tempo se facam ouvir? Qué? Por que ainda ndo se
danca nos teatinos, serei forcado a chamar este espetaculo de oficio
religioso?"3%

Mas, de uma maneira geral, o povo adorava. Aqueles que ndo podiam
pagar, ouviam da rua, maravilhados. Na verdade, as Unicas oportunidades
gue a multiddo tinha para este tipo de espetaculo eram as oferecidas nas ca-
sas religiosas. La, também se apresentavam grandes oradores. A tribuna poli-
tica e os tribunais publicos ndo existiam. As discussdes parlamentares eram
fechadas e para poucos. Assim, somente dentro das Igrejas é que a massa
publica podia ouvir algum discurso mais erudito. “Foi no reinado de Luis XIV
que o publico conheceu os triunfos mais gloriosos, com os sermdes de qua-
resma, as grandes festas e os elogios funebres.”?*’

3% |dem. Ibidem. p. 103, cita Michael Foucault.

Idem. Ibidem. p.117, cita La Bruyere.
7 |dem. Ibidem. p. 118.
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Os oradores mais eloquentes eram os da Companhia de Jesus. Em
geral estes homens eram impostos as paréquias pela razdo de que os rei fran-
ceses do século XVII tiveram professores jesuitas. O orador era um ator que
conhecia todos os segredos da profissdo. Ele discorria sobre assuntos com a
perfeicdo da boa lingua, durante cinco ou seis horas. Estes discursos, por ve-
zes, pareciam pueris, mas fascinavam os ouvintes que nestas ocasides se dei-
Xavam convencer por qualquer coisa. Este era o indispensavel apelo de que
alguns precisavam para deixar transcorrer as tragédias da vida — incluimos
aqui a propria miséria e a submissao.>*®

O mesmo fascinio, exerciam sobre os mais pobres, as procissdes. Nes-
tas oportunidades, a Igreja ganhava fortunas com a venda de reliquias, ter-
cos, crucifixos e santos. Imaginemos o quanto estas crencas rendiam naquele
século, sendo que ainda hoje movem multiddes.

Festas, Espetaculos e Divertimentos

Diferente do que acontecia na Italia, na Franca ndo existiram casas de
teatro. Pelo menos até Luis XIV ndo se tem registro de um lugar apropriado
para estes espetaculos. O rei, em sua juventude, alimentou um profundo gos-
to pela comédia, pelos balés e pela musica. Por isso, mandou construir, nas
Tulheiras, a chamada “Sala das Maquinas”. Ampla, magnificamente bem deco-
rada e iluminada, foi inaugurada em 1662, com a apresentagdo de uma Opera
italiana: Hércules enamorado.***

Mais tarde, esta mesma sala, serviria de palco para pecas de Moliére,
Corneille e Lully. Era a sala mais bonita e mais bem equipada de Paris, con-
tando com cendrios mdveis e cortinas elevadissas. No entanto, a transferéncia
da capital a condena ao fechamento e abandono, até a morte do rei. Ndo
poderiamos chama-la de publica, nem esperar que fosse reutilizada por qual-
quer auditorio, pois seus dois mil lugares eram reservados a corte que, agora,
estava em Versalhes.?**

As companhias de artistas eram patrocinadas pela coroa, mas a um
alto preco. O rei limitava o numero de apresentacdes dentro e fora do Palacio.
Escolhia os temas a serem representados e proibia a divulgacdo de assuntos
gue pudessem colocar sua reputacdo em risco. A populacdo reclamava a falta
de oportunidade para assistir tais apresenta¢des. Muitos diziam que era ne-
cessario construir mais casas de espetaculos na cidade.*** A verdade é que, na
nossa opinido, a coroa temia estas performances por dois motivos: o primeiro
era que a popularizagdo delas pudesse travar uma concorréncia tdo forte, que
mataria o teatro; o outro era, simplesmente, o fato de elas que poderiam a-
lardear uma influéncia na opinido publica, ndo desejada pela corte. Esta ulti-
ma hip6tese ainda nos convence mais.

Parece-nos que isto tudo, obviamente, contrariava os artistas. Nao
porque pudessem passar dificuldades financeiras, mas por ficarem impedidos
de difundir sua arte. Por outro lado, estimulava-se uma reacéo: a curiosidade
imensa da populagdo mais culta sobre o assunto. Muitos sabiam o que era
uma épera, s6 que nao tinham a oportunidade de assisti-la. Todavia,
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“... a posicdo social dos atores evoluia de maneira contraditéria. Du-
rante muito tempo tratados como saltimbancos, histrides, eles viram
crescer pouco a pouco a estima que lhes dedicavam as pessoas mais
circunspectas, inclusive os magistrados e uma parte de alto clero, ndo
s6 em razdo dos bons costumes a eles atribuidos por seu biégrafo
Chapuzeau, que em 1674 enfeita-os com todas as virtudes, mas gra-
cas sobretudo a consideracdo do rei. Eles alcancavam a dignidade de
artistai,lze, por outro lado, o oficio de ator ndo era motivo de indigni-
dade”.

A Igreja, é claro, desaprovava completamente estas manifestacoes.
Nao gostava do comportamento dos artistas e alimentava especial desprezo
por Moliére. Acusava-o de incesto, por ter casado com sua propria filha®*.
Desejava queima-lo, por isso, em praca publica. O rei, que nutria muito apre-
¢o pelo teatr6logo, acabou por intermediar a situacdo. Calou os padres, acei-

tando, em 1664, ser padrinho do primeiro filho do casal.

Finalmente, com a estréia de 7artufo, de Moliére, em 1667, a querela
reacendeu. Isto, no entanto, ndo impediu que a corte continuasse a frequen-
tar os espetaculos. La Bruyére mais uma vez interferiu: “O que pode ser mais
estranho? Uma multiddo de cristdos se relne para aplaudir uma multiddo de
excomungados, que os sdo justamente pelo prazer que dao aos primeiros.
Parece-me que seria necessario fechar os teatros ou pronunciar-se menos
severamente sobre a condicdo dos comediantes.”**

Assim como o teatro, a Opera chega a Franga, vinda da Italia. Richelieu
foi quem primeiro se manifestou a respeito. “Esse espetaculo em que, pela
primeira vez em Paris, a magia das maquinas juntava-se a musica, ao canto e
a danca, fora privilégio somente dos convidados do cardeal a sala de teatro de
seu palacio, inaugurado em 1641”.**° Corneille tornou-se o maior diretor des-
tas pecas e fazia grande sucesso com os efeitos de véos e troca de cenarios.
Mais tarde, com o incentivo de Colbert, seria criada a Academia de Opera
francesa, no Palais-Royal. Gracas a isso,

“Pouco a pouco o publico parisiense se interessou pela opera, cujo su-
cesso tornou-se extraordinario. [...] Em 1677, a multiddo era tdo gran-
de, que foi preciso vender as pessoas de alta posi¢ao social os camaro-
tes de terceira, até entdo deixados aos lacaios. O preco dos lugares na
verdade era o dobro do de outros teatros, em virtude das grandes

despesas exigidas por tais espetaculos”.>*®

La Fontaine nos descreve que inclusive as pessoas mais modestas to-
maram o habito de assistir as apresentacdes:

“O francés, contrariando sua propria natureza,
SO pela dpera tem uma paixdo duravel.

Nos dias da opera, de um extremo a outro

%2 |dem. Ibidem. p. 137.

343 N&o encontramos mais nenhum relato que comprove esta afirmagéo. Os escritos deixados, contam que
Moliére casou-se com a filha de sua amante, uma menina muito mais nova do que ele, mas nada pode
comprovar sua paternidade.

34 | a Bruyére, Apud WILHELM. Op. cit. p. 138.

5 |dem. lbidem. p. 141.

%6 |dem. Ibidem. p. 143.
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Saint-Honoré, repleto de carruagens por toda parte,

Vé, apesar da miséria comum a todas as profissoes,

Que so a dpera lhes traz felicidade,

Ela tem o ouro do padre, do valente, do pequeno funcionario.
A coquete, acompanha por seus amigos,

O oficial, o vendedor fatia todo o seu assado

Para no domingo ali levar todo o seu lucro...”**’

As festividades em torno do rei também eram um espetaculo por si sé.
Luis XIV pode ser considerado o maior festeiro dos reis da Franca. Festejou
sempre a si proprio e exigia que os outros também o fizessem. No dia seguin-
te ao seu casamento com a enfanta Maria Teresa, mandou providenciar, ao
longo de todo o percurso entre o Vincennes e o Louvre, um verdadeiro desfile,
que durou da manha a noite e mostrou a magnificéncia desejada pelo rei. A
comemoracao parece ter deixado a multiddo tdo estupefata pelo seu esplen-
dor, que, naquele mesmo tempo, foram escritas mais de 60 brochuras con-
tando o acontecimento. Lebrun, por sua vez, pintou uma tela imensa, mos-
trando o rei em seu traje de brocado.>*®

A populacdo parisiense foi agraciada inUmeras vezes por espetaculos
deste tipo. O século XVII usou muitos fogos de artificios em todas as grandes
festividades. Mas, ao contar pelo nimero de habitantes de Paris, provavel-
mente, cada um apenas deva ter assistido a uma destas comemoracdes.

Muitas pessoas com boas condi¢Bes financeiras abriam seus palacetes
em festas menores. Eram nestas ocasifes que aconteciam os famosos Bailes
de Méscaras. Poucos tinham a coragem de oferecer uma festa ao monarca.
Mas Fouquet a teve e o episédio ficou marcado na histéria da Franca, como
veremos mais tarde.

Outras oportunidades eram também amplamente festejadas na Franca
de Luis X1V, como a chegada de embaixadores de paises vizinhos. Todos eram
recebidos com muita pompa e passavam por um ritual de festividades e apre-
sentacdes que durava trés dias, até que, enfim, conhecessem o Rei. A maioria
dos paises europeus tinha o cuidado de manter embaixadores residindo junto
ao rei da Franca. Era uma medida prudente e aconselhavel, dada a dimenséo
do dominio que aquele reino atingira. Seu poder dentro do continente era
forte e inegavel.**

Os Artistas e Seus Clientes

Paris no reinado do Luis XIV era uma imensa exposicdo de arquitetura,
escultura, pintura e paisagismo. Basta olharmos para as gravuras da época,
para notarmos que o campo fecundo para as artes transformava, nitidamente,
0 cenario de destruicdo deixado pelas guerras religiosas e pela Fronda. Soma-
va-se a isto uma mudanca de estilo. Como vimos, este reinado foi marcado

%7 La Fontaine, Apud Idem. Ibidem. p. 143.
38 BURKE. Op. cit. p. 73 et seq.
*91dem. Ibidem. p. 135 et seq.
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pela chegada do Barroco a Franc¢a, onde adotou peculiaridades relacionadas a
concepgédo de beleza do povo francés.

A partir de entdo, o barroco francés, contido em suas formas externas,
rebuscado nos interiores, tomou conta dos circulos de bom gosto. Foi como o
sol, cobriu tudo de ouro e luz. Uma arte a favor do entusiasmo de um rei e-
mergente e de uma multiddo de cortesdos bajuladores. Foi a sinalizacdo do
poder e do belo.**

Sabemos que Colbert, a quem cabia a Superintendéncia das Belas-
Artes, tratou de incentivar os artistas a propagandear e exaltar a imagem do
monarca. E assim, confiou a Le Brun a fundacdo da Academia Real, para a
formacdo e doutrina dos interessados em pintura e escultura. Muitos ateliés
familiares foram abertos e receberam alunos, o mesmo acontecendo em al-
gumas comunidades, o que tirou da Academia Real e, assim, diminuiu a renda
junto aos cofres da coroa. Esta foi a razdo pela qual o rei mandou fechar to-
dos estes ateliés, ficando como Unica alternativa a Academia. Mais tarde, com
a necessidade de caixa para o Tesouro, resolveu-se vender os direitos para
que fossem reabertos aqueles estabelecimentos.®!

Ainda que bem remunerados pelo rei, os artistas deviam satisfacoes
constantes a ele. Ndo era permitido que deixassem a Franga sem sua permis-
sdo, nem que aceitassem encomendas de outros clientes enquanto realizavam
algum trabalho para o rei. Mas ndo podemos negar que seu prestigio aumen-
tara muito. Os mais destacados podiam conviver com o rei, que fazia até certo
gosto disso. A exemplo da Itélia, os artistas gozavam de grande estima na
corte. E na ocasido da estada de Bernini em Paris, receberam-no com honras.
Alguns membros da corte, em contrapartida, talvez por falta de lucidez ou
cultura, ainda faziam questdo de trata-los como simples artesdos.?*?

Seria impossivel percebermos hoje a dimensao desta producgdo. Muitos
dos edificios foram destruidos mais tarde com a Revolu¢éo Francesa de 1789.
No século XVII, eram poucos 0s museus e pequeno o interesse em construi-
los, pois as igrejas, as pracas e alguns palacetes, estavam sempre abertos
para aqueles que desejassem apreciar a arte dentro e fora deles. De fato, era
comum a idéia de que os ricos colecionadores deveriam permitir o acesso dos
curiosos para a apreciacédo de sua pecas.>*®

Se antes a aristocracia e a corte ergueram grandes palécios, veremos
mais adiante que esta foi a oportunidade de a crescente burguesia construir
suas mansodes. A nobreza perdeu poder social com a expanséo do setor mone-
tario da economia, enquanto que, pelo mesmo motivo, as classes burguesas
aumentavam o seu poder.*** Os ateliés e as construtoras trabalhavam inces-
santemente para suprir a demanda de projetos. Versalhes continuava sendo o
maior cliente. Mas os melhoramentos e embelezamentos em areas publicas da
capital movimentaram varios artistas e técnicos.

Sem duvida aqueles que realizaram o projeto Versalhes gozariam de
privilégios por muito tempo. Como dissemos antes, tratava-se da materializa-

%0 Nota da autora.

%1 WILHELM. Op. cit. p. 193.

*2 |dem. lbidem. p. 195.

%3 BURKE, Peter.Uma histéria social do conhecimento. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2003. p. 69 et
seq.

%4 ELIAS, Norbert. O processo civilizador. Vol. 2. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1993. p. 22.
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cado e perpetuacdo da gléria de Luis XIV. Por isso, os principais artistas envol-
vidos puderam inclusive - pelo que pudemos apreender nas escrituras da épo-
ca- adquirir residéncias proprias, o que fizeram com profundo bom gosto.

O rei, com toda a sua estreita ligagdo com as artes, iniciou uma tradi-
cdo até entdo desconhecida nos circulos franceses: os saldes de arte. Eram
exposicdes luxuosissimas de pinturas e pequenas pecas de escultura. Ali os
académicos tinham a oportunidade de mostrar seus trabalhos a clientes em
potencial. Isto aumentava o comércio das obras de arte e difundia o gosto
pela pintura. Participavam delas os chamados mercadores de arte. Eram ho-
mens gue comercializavam pecas antigas, pinturas, esculturas, baixelas e mo-
biliario. Realizavam viagens, encomendadas por colecionadores a procura de
novidades, mas acabavam por fazer uma certa divulgacdo deste evento pela
Europa.®®

Além dos sal@es de arte, aconteciam os Saldes de Conversagdo, outra
tradicdo que foi cultivada na época, embora tenha aparecido sob o reinado de
Luis XIIl. Eram encontros de letrados, ministros, escritores, poetas, artistas,
membros da nobreza e dos ministérios. L&, discutiam variados assuntos, fala-
vam na economia do pais, trocavam idéias e contavam novidades. Era a opor-
tunidade que os mais cultos tinham para dividir seus conhecimentos, aprender
e ensinar coisas novas. As mulheres, pela primeira, vez tinham a permissédo de
participar, mas o papel que desempenhavam era tdo somente o de organiza-
doras da decoracéo e dos aperitivos oferecidos.>*®

Este saldo vai se propagar ao longo de todo o século seguinte, dando,
gradualmente, muito mais importancia as participacdes de mulheres cultas.
Alids, elas ainda tornar-se-8o as grandes organizadoras destes encontros. Ke-
neth Clark nos fala a este respeito:

“Como conseguiram elas formar esses centros? Através da simpatia e
do tato, deixando as pessoas a vontade. Sabe-se que a solidao € ne-
cessaria ao poeta e ao filésofo. Contudo, certos pensamentos inspira-
dores s6 brotam da conversa e esta sO floresce em grupos pequenos,
onde ninguém se pavoneia. Ndo podendo existir tal condicdo numa
corte, o sucesso dos saldes parisienses se deve, em grande parte, ao

fato de a corte francesa ndo estar em Paris — mas em Versalhes”.*®’

Paris, enfim, tornara-se uma grande cidade, atraia estrangeiros, turis-
tas, mercadores, estudiosos e artistas em geral. Era uma fonte de cultura, um
paradigma de beleza urbana. Datam desta época os primeiros “guias para
estrangeiros”, verdadeiras brochuras ilustradas que difundiam os atrativos da
capital. O primeiro destes chamava-se Descrigdo de Paris, por Germain Brice,
em 1684. Outro, muito famoso, O /ivro de conveniéncias dos enderecos de
Paris, por Nicolas de Blegny, em 1692. Estes guias traziam informacdes prati-
cas sobre a negociacdo com os cocheiros, sobre restaurantes, sobre a locali-
zacao de ruas, etc; outra funcdo primordial era, contudo, reforcar a propaga-
da do sucesso administrativo da monarquia. Existiam secdes inteiras trazendo

%5 |dem. Ibidem. p. 206-7.
%6 |dem. Ibidem. p.209 et seq.
%7 CLARK, Kenneth. Civilizac&o. S&o Paulo: Martins Fontes, 1980. p. 272.
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as datas comemorativas do reino, os locais de celebracdo de festas ao monar-
ca, a cronologia de suas conquistas, entre outros.**® Peter Burke afirma que:

“O processamento do conhecimento desse modo era uma atividade co-
letiva em que os estudiosos participavam ao lado de burocratas, artis-
tas e impressores. Esse tipo de colaboragéo s6 era possivel em cidades
suficientemente grandes para reunir grande variedades de ocupacdes
especializadas. Cidades diferentes contribuiam de modos diferentes na

divisdo internacional do trabalho”.%°

Dando prosseguimento, passemos, entdo, a nova sede da corte: Versalhes.

A Vida em Versalhes

Infelizmente, do brilho da Corte do Rei Sol, fascinante aos interessados
no assunto como nos, s6 restou o cenario incompleto desta vida que de |4 se
retirou.

No inicio de seu reinado, Luis XIV pensou em reformular o Louvre e
terminar as constru¢des do Cour Carrée. Por isso, logo foi morar nas Tulhei-
ras, para evitar as obras, em 1666. Mas terminadas as fachadas, ordenou que
parassem as obras e mudou-se para Vincennes e Saint-Germain, em 1676.
Finalmente entre 1682 e 1683, fez de Versalhes a residéncia real e a capital
do reino.

Versalhes, sob o reinado de Luis XIV, permaneceu sendo a grande
vitrine da vida na Franca, invejada e cobicada pelos chefes dos outros Esta-
dos. Seria dificil estipular o nimero da populacdo que para la se mudou, mas,
entre cortesdos, artistas, ministros e suas equipes e a familia real, ndo eram
muitas pessoas se comparadas ao numero que rodeou o Louvre em Paris.
Entre soldados, operarios, criados e empregados do castelo, que foram habi-
tar os arredores do Palacio, o numero variou muito conforme as atividades
estipuladas pelo rei.**® Evidentemente que existe muito mais relatos da vida
cotidiana da corte do que da vida destes funcionarios. Pelas razGes Obvias,
como ja dissemos antes, de que a primeira tinha acesso as letras, tinha recur-
sos para bancar artistas, escritores e retratistas e 0s outros néo.

A capital continuou sendo Paris — apesar de Versalhes agora ostentar
este titulo oficialmente —, pelo grande nimero populacional, e porque era a
eleita de Colbert para a sede do Reino. O que suscita a censura do Rei em
uma famosa carta, datada de 1663, onde declara solenemente que Versalhes
seria para sempre seu lar — e foi. Sobre esta questdo, o duque de Saint-
Simon, escreveu em seu “Diario do Delfim”: “As guerras de Paris de sua ju-
ventude, ele nunca as esqueceu, e ainda adotou a méxima de jamais morar
na cidade e de s6 vir aqui, sem nunca pernoitar, apenas por ocasiées muito
raras e como uma espécie de graca.”**! Muitos dos que acompanharam Luis
X1V, ndo se estabeleceram definitivamente na nova sede da Corte. L4 passa-
vam temporadas para serem vistos pelo rei e, assim, garantir seus privilégios.
Mas ndo ha, dentro de Versalhes, vida econémica, talvez um modesto comér-
cio nos arredores e um pouco de manufaturas.

%8 BURKE. Op. cit. p. 69 et seq.

%9 |dem. Ibidem. p. 73.

360 WILHELM. Op. cit. p. 13 et seq.

%1 Saint-Simon, Apud WILHELM. Op. cit. p. 14
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Magistrados, financistas e burgueses ndo arredaram o pé de Paris.
Alias todas as instituicbes supremas |la permaneceram: justica, policia, prisao,
Parlamento, academias. Mas nem por isso as decisfes desviavam do rei. Vivia-
se num vai-e-vem de Versalhes para cumprir as ordens governamentais.

Embora ndo gostasse de Paris, o rei ndo deixou que a cidade sofresse
sua auséncia. Os investimentos em melhorias continuaram e Colbert os coor-
denava. Sob seu ministério, com sua equipe, Paris foi sendo continuamente
embelezada por espléndidos monumentos, conjuntos urbanos, pracas, sempre
preservando o centro antigo e tradicional da grande cidade. A quantidade de
obras foi consideravel: bulevares arborizados, os arcos de triunfo que marca-
vam as principais avenidas, a Place Venddéme, a Place des Victories, os Invali-
desé6g Observatério, entre inUmeras outras que podemos, ainda hoje, admi-
rar.

Por esta razdo, ndo é surpresa que os arquitetos de Versalhes traba-
Ihem e morem em Paris: Le Brun morava nos Gobelins, Le Notre nas Tulhei-
ras. Mas o rei, seu melhor cliente, impde-lhes o estilo. E em Paris e nos 7au-
bourgs que estdo instaladas as manufaturas dos Gobelains, os tapetes de Sa-
vonnerie, Glaces e muitas outras. As grandes esculturas do Parque de Versa-
Ihes, os lambris, as tapecarias, as sedas, 0s moveis e 0s objetos de arte sao
feitos em Paris e transportados para o castelo.*®

Desta forma, “Versalhes isola o rei do povo. N&o que o rei ndo se pre-
ocupe com isso. N&o, certamente, ainda que os interesses privados nao con-
tem muito aos seus olhos, em face do objetivo a alcancar.”*** Os cortesdos se
referiam a vida em Versalhes, segundo Clark, dizendo que: “Este era um
mundo a parte. Alids, os cortesdos chamavam Versalhes ce-pays-ci — esse
pais”.>®®

Hoje, Versalhes evoca ndo somente uma construgdo, mas um mundo
social, o da corte, e em particular a ritualizacdo da vida cotidiana do rei e dos
cortesdos. Da andlise destes rituais, podemos apreender a hierarquia social.
Tudo é mais formal que na corte de Luis XIV. Os cortesdos franceses demons-

tram, agora, terem assumido a fun¢éo politica de suas encenacoes.

Voltaire se refere a este novo comportamento como um meérito do mo-
narca francés Luis XIV: “O rei conseguiu transformar uma nacgdo até entdo
turbulenta em um povo pacifico, perigoso apenas para seus inimigos... As
maneiras forma suavizadas...”**® Na verdade, essa suavizacdo nas maneiras,
da qual nos fala o filésofo, € um grande passo para a pacificacdo interna do
processo civilizador. “A sociedade, deste ponto de vista, atingira uma fase
particular na rota para a civilizagao [...] Este conceito ha muito permeava a
sociedade de corte. Encontrara sua expressdo aristocratica de corte em ter-
mos como politesse e civilité’.**" Mas, sabemos que a civilizacdo é mais do
gue um estado de espirito, € um processo. Por esta razdo, Elias nos coloca o

seguinte:

%2 |dem. Ibidem. p. 15.

%3 |dem. Ibidem. p. 15.

%4 |dem. Ibidem. p. 15.

%5 CLARK. Op. cit. p. 272.

36 VOLTAIRE, Apud ELIAS, Norbert. O processo civilizador. Vol. 1. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,
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%7 |dem. Ibidem. p. 62.



111

“Nas maos da classe média em ascensdo, na boca dos membros do
movimento reformista, é ampliada a idéia sobre o que é necessério pa-
ra tornar civilizada uma sociedade. O processo de civilizagcdo do Esta-
do, a Constituicdo, a educacdo e, por conseguinte, 0s seguimentos
mais numerosos da populacéo, a eliminacdo de tudo o que era ainda
barbaro ou irracional nas condi¢bes vigentes, fossem as penalidades
legais, as restricdes da classe a burguesia ou as barreiras que impedi-
am o desenvolvimento do comércio — este processo civilizador devia
seguir-se ao refinamento de maneiras e a pacificagdo interna do pais

pelos reis”.3%®

Existem relatos detalhados da rotina de uma cortesad francesa. Pode-
mos imagina-la em ac¢Bes banais: vestindo meias em frente a lareira, alimen-
tando criangas com guloseimas, visitando uma amiga, falando demais entre
outras cortesas, recebendo um bilhete de amor, maravilhosamente vestida
para um espetaculo e, por fim, caindo de sono em sua cama. Uma rotina co-
mum a quase todas as mulheres da corte, muito agradavel e tranqila.**® Mas,
sdo as regras de etiqueta, que esta e outras rotinas exigem, que demonstram
melhor o rigor de cada conduta. Antoine Courtin nos conta em seu ANovo tra-
tado de civilidade,*”° de 1672, detalhes sobre o comportamento que os corte-
sdos devem ter no convivio social. Uma passagem nos chamou especial aten-
cdo, por tratar-se das maneiras que se deve ter a mesa. Diz ele:

“Se tiver a infelicidade de queimar a boca, deve suportar isto pacien-
temente, se puder, sem demonstrar, mas se a queimadura for insupor-
tavel, como as vezes acontece [...] A civilidade requer que vocé seja
polido, mas ndo espera que cometa suicidio. E muito indelicado tocar
qualquer coisa gordurosa, molho ou xarope, etc., com os dedos, a par-
te o fato de que o obriga a cometer mais dois ou trés atos indelicados.
Um deles seria freqiientemente limpar a méo no guardanapo e suja-lo
como se fosse um trapo de cozinha, de modo que as pessoas que O
vissem enxugar a boca com ele se sentissem nauseadas. Outro seria
limpar os dedos no pdo, 0 que mais uma vez é sumamente grosseiro.

O terceiro seria lambé-los, o que constitui 0 auge da indecéncia”.?"

Também é interessante conhecermos o que este Ultimo autor fala em
seu prefacio, nesta mesma obra. Nas entrelinhas fica expresso que o autor

“apreendeu este trabalho apenas para o conhecimento de gentes bem-
nascidas; apenas a elas é dirigido; e particularmente a juventude, que
podera encontrar alguma utilidade nestes pequenos conselhos, ja que
nem todos tém a oportunidade nem dispem de meios para virem a

corte [...] aprender os refinamentos da polidez”.3"

No entanto, a burguesia, também, interessada em conhecer os bons
costumes, ou o0 que é de bom tom, passa a ler este tipo de instru¢do. As mo-
das da corte se espalhavam rapidamente entre os membros das classes me-
nos abastadas. Estas “imita¢cbes”, para muitos nobres, desvalorizam sua con-
duta. Entdo, a corte é obrigada a mais e mais refinamentos, para garantir o

3% 1dem. Ibidem. Loc. cit.

39 WILHELM. Op. cit. p. 200 et seq.

37° Noveau traité de civilité, 1672, por Antoine Courtin.
871 COURTIN, Apud ELIAS. Op. cit. p. 102-3.

%2 |dem. Ibidem. p. 110.



112

distanciamento dos seus inferiores. “Um dinamismo social especifico desenca-

deia outro de natureza psicoldgica, que manifesta suas proprias lealdades”.*"

Neste viés, Voltaire volta para acompanhar nosso pensamento e com-
plementar nossa teoria: “Desde a regéncia de Ana d’Austria, os franceses tém
sido 0 povo mais sociavel e mais polido do mundo... e esta polidez ndo é em
absoluto uma questéo arbitraria, tal como essa que é chamada de civilidade,
mas uma lei da natureza que eles felizmente cultivaram mais do que 0s outros

povos” %7

Dentro desta observacdo, acreditamos estar incluindo o problema da
fala. A lingua € uma das manifestacdes mais acessiveis do que consideramos
como carater cortesdo. Aqui podemos ver como esse carater peculiar e tipico
é refinado. O idioma francés foi decisivamente marcado pela corte de Versa-
Ihes. Os critérios para solucionar quais expressdes estavam corretas, quais
estavam incorretas eram simples: se a corte a emprega, esta correta; se um
inferior social a emprega, esta incorreta.>”> Madame Thibault, membro desta
corte, defende-se, a este respeito, dizendo:

“Nés, a elite, falamos assim e s6 nds temos sensibilidade para a lingua.
[...] Quanto a erros cometidos contra o bom uso, desde que nédo ha
regras claras, eles dependem apenas do consentimento de certo nu-
mero de pessoas educadas, cujos ouvidos estdo acostumados a certas

maneiras de falar e as preferem a outras”.>"®

A aristocracia absolutista de corte dos demais paises inspirou-se na
nacdo mais rica, mais poderosa e mais centralizada do século XVII: a Franca.
Adotou aquilo que se adequava as suas préprias necessidades sociais: manei-
ras e linguagem refinadas, que a distinguiam das camadas inferiores da socie-
dade. Nietzsche, nos fala em seu Para além do bem e do mal (Aforismo 101),
sobre esta Ultima peculiaridade da vida na corte: a comunicagdo. Norbert Eli-
as, referindo-se a esta obra cita a seguinte passagem:

“Em todos os lugares onde havia uma corte havia uma lei da fala certa
e, por conseguinte, também uma lei de estilo para todos os que escre-
viam. A linguagem da corte, além disso, € a linguagem do cortesdo
que ndo tem um tema especial e que mesmo em conversas sobre as-
suntos eruditos proibe todas as expressdes técnicas porque elas tém
um ressaibo de especializacdo; este 0 motivo por que, em paises que
possuem uma cultura de corte, o termo técnico e tudo o que atrai o
especialista € uma macula estilistica. Agora em todas as cortes se
transformam em caricaturas... ficamos surpreendidos ao descobrir que
mesmo Voltaire era muito exigente neste particular. O fato é que todos
estamos emancipados do gosto da corte, enquanto que Voltaire era a

sua consumacao”.?’’

Como podemos ver nestes primeiros exemplos, esta era uma formacéo
social extraordinariamente rigida, que tentava, assim, ser coerente com seu
posto determinante da sociedade. Na corte de Luis XIV 0 que mais salta aos

373 |dem. Ibidem. Loc. cit.

74 VOLTAIRE, Apud ELIAS. Ibidem. p. 112.
37 |dem. Ibidem. p. 120.

376 THIBAULT, Apud ELIAS. lbidem. p. 120.
T NIETZSCHE, Apud ELIAS. Ibidem. p. 52.
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olhos é, definitivamente, a meticulosa exatiddo de todos os movimentos dos
individuos. O conhecimento da maneira correta de encenar cada atitude, reve-
la um sinal de prestigio, simbolizando a divisdo de poder da época. O rei, por
sua vez, aproveitava suas atividades mais particulares para marcar as diferen-
cas de nivel, distribuindo suas distin¢cdes, provas de favorecimento ou de de-
sagrado. Ou seja, para exemplificar, ter a honra de poder vestir uma manga
da camisa do rei, durante sua rotina do /ever, era para poucos: seus filhos
tinham a preferéncia sobre os demais familiares, que tinham preferéncia sobre
os cardeais, que tinham preferéncia sobre os ministros e assim por diante.?’®

Vale a pena examinar um pouco mais esta estrutura, pois € justamente
nesse contexto que nos deparamos com as particularidades das coercgdes e-
xercidas, uns sobre os outros, o rei sobre todos. E um sistema que se move a
partir da competicdo dos homens envolvidos em busca de status e poder, e
da necessidade individual da conquista de prestigio. Finalmente,

“essa coercdo da luta por poder, status e prestigio continuamente a-
meacados era, sem duvida, o fator determinante que obrigava todos
os participantes dessa estrutura, articulada em sua escala hierarquica,
a continuar realizando um cerimonial que se tornara um fardo. [...] Vi-
olar ou abolir tais condi¢des de poder era uma espécie de tabu na ca-
mada dominante dessa sociedade.[...] tocar em qualquer detalhe da
ordem estabelecida pudesse resultar na ameaca ou destruicdo da es-

trutura de dominacéo que lhes concedia privilégios”.*"

A pressdo dos que pertenciam a um nivel inferior, obrigava os privile-
giados a conservar seus direitos. Pelo outro lado, a pressdo que os mais favo-
recidos exerciam sobre os de nivel inferior, forcava estes sujeitos a empenhar-
se para escapar de sua propria inferioridade. Em outras palavras, todos eram
impelidos pela conquista ou pela manutencdo de status. Como dissemos an-
tes, dentro de outro exemplo, o principe ndo cedia seu lugar ao duque, que
ndo cedia seu lugar ao marqués, que ndo cedia seu lugar agueles que nao
eram nobres e assim por diante. Assim , como veremos em Montesquieu, a
engrenagem social se equilibrava entre pressdo e contrapresso.>°

Certamente, ndo foi Luis XIV o inventor do cerimonial,mas soube muito
bem tirar proveito dele. Segundo as informagdes que se tira da documentacgao
deixada por Colbert, o rei participava de absolutamente tudo. Alids, o rei que-
ria saber inclusive da vida de todos os seus suditos. Para isso, utilizava a psi-
cologia que correspondia a estrutura hierarquica e aristocratica da sociedade:
oferecia privilégios aos que lhe mantinham bem informado. Segundo Norbert
Elias:

“Ele utilizava a competicdo dos cortesdos por prestigio e por favoreci-
mento para alterar a posicdo e o prestigio de um individuo dentro da
sociedade, por meio do grau exato o favor concedido, de acordo com
seus objetivos, deslocando segundo sua necessidade as tensfes e,
portanto, o equilibrio social. O mecanismo da etiqueta ainda ndo esta

378 ELIAS, Norbert. A sociedade de corte. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2001. p. 100 et seq.
579 |dem. Ibidem. p. 104.
%0 |dem. Ibidem. p. 105.
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petrificado, constituindo, ao contrario, um instrumento de dominacao

altamente flexivel nas maos do rei”.%®!

No que tocava a miséria, 0 rei e sua corte, do pouco que chegava aos
seus ouvidos, fingiam ndo saber. Para grande parte dos cortesdos, 0 povo
nem existia, muito menos a burguesia. Quando em contato com um destes ou
um sudito, tratavam de oprimi-los ao maximo.

Somente aqueles, de espirito dilapidado, eram sensiveis aos menos
abastados, mas estes sdo 0s que ndo quiseram se mudar com a corte. Dentro
desta mesma casta social estavam grandes génios, 0s maiores filésofos e ci-
entistas da época. Aqueles que desejavam publicar suas idéias revolucionarias
sobre a religido e sobre o Poder.®® Sdo os cortesdos letrados, inteligentes,
eruditos, que protegem os escritores e os artistas. Muitos daqueles Bon vi-
vants®, realmente, se importavam e queriam mudar a sociedade.

O final deste reino sera, enfim, marcado por revezes militares, pela
revolta das classes menos privilegiadas, pela influéncia crescente e embaracgo-
sa de Madame de Maintenon, e vera, nas palavras de Robert Mandrou, “a

revanche da cidade em face da corte”.*

A Teoria de Montesquieu

Importa-nos, agora, apreender um pouco mais sobre o modelo social
da corte do Rei-Sol enquanto tal. Sabemos que é inegavel que o poder do rei
sobrepujava, de longe, o de todos os outros nobres, do alto clero e dos altos
funcionarios. Na piramide social, estavam abaixo do rei, primeiro a sua familia,
depois os trés quadros de elite — a alta nobreza, o alto clero e o corpo da ma-
gistratura e administragcdo. Por ultimo é que vinham os camponeses, 0s pe-
quenos proprietarios, os artesdos, os trabalhadores, os lacaios e 0s outros
criados. A burguesia se encaixava neste Ultimo estagio, que é chamado de
“terceiro estado”. Membros deste, quando ascendiam socialmente, tornavam-
se parte da noblesse d'épée — negociantes, fabricantes, advogados, procura-
dores, médicos, atores, professores, padres, pequenos funcionarios, empre-
gados e caixeiros.***

Ja neste tempo, Montesquieu escrevia, em seu “Espirito das leis”, so-
bre a faléncia e a ascensdo de algumas familias nobres. Ele ja distinguia as
diferencas entre as duas formacg6es nobres da sociedade francesa — a nobreza
de toga e a nobreza de ascendentes — e da massa popular. Partia do ponto de
que as barreiras legais, por si s6, e, desde muito intocadas, proibiam os no-
bres de exercerem qualquer atividade ou empreendimento comercial. Para
Montesquieu, tal proibicdo era util dentro de uma monarquia absolutista. Se
olharmos pelo prisma da estrutura montada em torno do monarca, parece-nos
claro que ele fazia questdo de manter os lacos de dependéncia de seus corte-
sdos. Dependentes do rei, tornam-se seus aliados. Um nobre perdia seu titulo
se aumentasse seus rendimentos, pois representaria, assim, uma ameaca ao
soberano. Mas, se um burgués, por ventura, atingisse um determinado pata-
mar de poder aquisitivo, poderia comprar um titulo de nobreza. Tornando-se

1 |dem. Ibidem. p. 107.

%2 CLARK. Op. cit. p. 277.

33 Em francés, no original.

%4 Robert Mandrou, Apud WILHELM. Op. cit. p. 18.
%5 ELIAS. Op. cit. p. 81.
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um nobre, estaria abdicando, no entanto, de voltar a se remunerar fora dos
limites da corte. Mais um aliado para Luis XIV.3%*

O argumento mais forte daquele filésofo, para convencer sobre a opor-
tunidade nesta limitagcdo, era, como transcreveremos a seguir, a vantagem
gue cada grupo de elite levava sobre os outros. Ou seja:

“A recompensa dos fermiers généraux € a riqueza, e a riqueza com-
pensa por si mesma. A gléria e a honra sdo a recompensa daqueles
nobres que ndo conhecem, ndo véem, ndo sentem nada mais do que
fama e riqueza. A consideracdo e o respeito sdo a recompensa dos al-
tos funcionérios de tribunais e da administracdo, que ndo encontram
em seu caminho nada além de trabalho atras de trabalho e que velam

dia e noite pelo bem-estar do reino”.®’

Esta teoria reconhece as vantagens que o rei pode, e deve, levar das
discordias entre as classes da elite. O préprio Luis XIV sentiu na pele os efei-
tos causados pela superacdo destes antagonismos. As elites, reunidas contra o
rei, podem derrubéa-lo. A Fronda, como vimos, foi um exemplo disto. Em todo
0 caso, como nos diz Norbert Elias, fazia parte das maximas mais rigorosas
das estratégia reais de dominacao o fortalecimento e a estabilizacdo das dife-
rengas existentes, das contraposicoes e rivalidades entre as ordens, especial-
mente entre as elites de cada uma e, dentro delas, entre os diversos niveis e
patamares de sua hierarquia de prestigio e de status.3®

Para entendermos melhor a teoria de Montesquieu, basta olharmos
para ela como um circulo vicioso. A nobreza d’épée®®, consegue este titulo ao
ascender do terceiro estado. Mas s6 ascende de la quando ganha muito di-
nheiro. Em sabendo como ganhar este dinheiro, é dificil imaginar contentar-se
com a quantia que o mantinha um nobre. Cometendo algum deslize em rela-

&0 a sua receita, perde o titulo e volta a condicdo de “povo”. >

No entanto, “As implicacGes da existéncia social de uma camada ociosa
ndo sdo menos opressivas e inevitaveis do que as implicacbes que levam a
ruina uma camada trabalhadora”.®**" A burguesia lutava com unhas e dentes
para manter sua receita. Estas familias tinham uma estratégia econdmica mui-
to similar a que temos na atual classe média. Os gastos ndo deveriam superar
0s ganhos, e, uma parcela destes ultimos, deveria ser poupada, para um pos-
sivel reinvestimento, nutrindo, sempre, a expectativa de aumentar a receita
no futuro. A aristocracia cortesd consumia, ao contrario, por prestigio. Aquele
que ndo poderia mostrar-se de acordo com o seu nivel social, perdia o presti-
gio e a sua posicdo na casta. O termo “economia”, alids, ndo era pronunciado
na corte, a menos que fosse para apontar uma virtude de um ser menos privi-
legiado.%

Para finalizar, devemos deixar claro que:

36 BRONOWSKI, Jacob & MAZLICH, Bruce. A tradicéo intelectual do ocidente. Lisboa: Edicdes 70,
1983. p. 259 et seq.

%7 MONTESQUIEU, onde, fermiers généraux, refere-se a condicdo de burgués ascendente. Apud ELIAS. Op.
cit. p. 87-8.

%8 |dem. Ibidem. p. 89.

%9 | eia-se em nobreza d'épée: os nobres por titulos comprados.

30 ELIAS. Op. cit. p. 88.

%1 |dem. lbidem. p. 85.

%2 |dem. Ibidem. p. 86.
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“O fato de a atitude da aristocracia de corte ser diferente da atitude
burguesa, em relacdo ao ganho e ao gasto de dinheiro, ndo se explica
simplesmente pela suposicdo de um acumulo de erros e falhas pesso-
ais de homens singulares. Nao se trata aqui de uma epidemia da arbi-
trariedade, nem do enfraquecimento da capacidade de previsdo e de
autocontrole por parte dos individuos envolvidos. Aqui encontramos
um outro sistema social de ordens e valores, cujos mandamentos sdo
obrigatérios para os individuos, a ndo ser quando eles renunciam a
convivéncia em seu circulo de sociedade, a participacdo em um grupo

social”. 3%

Aportes Finais

A melhor maneira de se reconhecer as caracteristicas intrinsecas a
uma determinada situacdo € vé-la de fora e, de preferéncia, depois de supe-
rada. Tende-se, em geral, a ignorar as limitacdes e as coer¢des a que ficamos
submetidos enquanto partes de um contexto. Esta tendéncia explica, parcial-
mente, a alienacdo das elites cortesds, do século XVII, perante a opressao
imposta pelo monarca. Embora tenhamos que admitir que, também parcial-
mente, tenha sido (til alienar-se para continuar desfrutando das benemerén-
cias daquela vida. Algumas teorias socioldgicas e filosoficas explicam esta von-
tade que os individuos tém de decidir para si quais valores e juizos de valor
vao adotar, sem gque facam uma reflex@o eficaz sobre as razGes que os levam
a tais escolhas.

Tudo o que dissemos aqui, sobre esta sociedade de corte, permite
uma melhor compreenséo entre as relacdes humanas e o Poder; entre as es-
truturas de dominacéo e as estruturas sociais (dominadas). Acima de tudo,
procuramos deixar claro os valores da época. Trata-se de uma sociedade que
valoriza mais a posse de um titulo do que a posse de uma riqueza conquistada
e acumulada. Aqui, pertencer a corte de Luis XIV, poder desfrutar do privilégio
de seu convivio, mesmo que esporadico, é algo extraordinariamente precioso
na escala de valores sociais.

Neste caso, a maior conquista de um homem era atingir, através do
berco ou do esforco, o direito a um titulo de nobreza. O que se considerava
um objetivo digno do empenho perseverante, nunca era determinado apenas
pelo acréscimo de satisfacdo pessoal, mas também pelo acréscimo de reco-
nhecimento de importancia perante os outros. Ndo podia-se admitir, a um
homem normal, discrepancias entre a imagem que ele fazia de suas virtudes e
a imagem que os outros faziam delas. Em outras palavras, a interdependéncia
dos juizos entre os individuos chegava ao ponto de impedir que alguém tives-
se a chance de crescer sem que estes valores fizessem parte do seu préprio
ser.

O filésofo francés Pascal, neste viés, nos fala da forca dos axiomas
entre a necessidade e a vontade do homem:

“... essa alma imperiosa, que se gloriava de ndo agir sendo pela razao,
segue por uma escolha vergonhosa e temeraria 0 que uma vontade
corrompida deseja, por mais resisténcia que o espirito muito esclareci-
do possa opor a isso.

%3 |dem. Ibidem. p. 85.
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E entdo que se da uma oscilacdo duvidosa entre a verdade e a
volUpia, e que o conhecimento de uma e o sentimento da outra travam
um combate cujo sucesso € bem incerto, pois que seria preciso, para
julgar a respeito, conhecer tudo aquilo que se passa ho amago do ho-

mem, que o préprio homem quase nunca conhece”.?%

Guy Debord, filosofo francés, agitador social e diretor de cinema, dedi-
ca aquela que consideramos sua melhor obra, Sociedade do Espetdculo. Aqui,
0 autor vai nos falar da génese desta formac&o, seu crescimento e suas con-
sequéncias. Para ele, esta é, desde o século XVII e ainda, a sociedade em que
a humanidade se permitiu civilizar.>®* Sua visdo é totalmente marxista, como
veremos:

“A aparéncia fetichista de objetividade nas relacdes espetaculares es-
conde seu carater de relacdo entre homens e entre classes: parece
gue uma Segunda natureza domina, com leis fatais, 0 meio em que
vivemos. [...] A ciséo generalizada do espetaculo é inseparavel do Es-
tado moderno, isto é, da forma geral da cisdo na sociedade, produto

da divisdo do trabalho social e 6rgdo da dominacéo de classe”.**

Debord ainda sentencia que “A medida que a necessidade se encon-
tra socialmente sonhada, o0 sonho se torna necessario.**’[...] E entdo que se
constitui a politica, como ciéncia dominante e como ciéncia da dominagéo” %
O proprio monarca dizia que “o povo se deleita com o espetaculo”, e, através
deste, acreditava que prendia o espirito e o coracdo dos homens. Sem duavida,
o rei soube julgar os homens, mas podemos nos perguntar se o “povo” a que
ele se referia ndo era, aos seus olhos, apenas 0s cortesdos e 0s burgueses.399
De qualquer forma, o fascinio e a persuasao se fazem instrumentos da manei-
ra deste monarca de governar, e dela em diante o continuardo sendo.

Neste viés, complementamos que:

“Toda a vida das sociedades nas quais reinam as condi¢es modernas
de producdo se anuncia como uma imensa acumulacédo de espetacu-
los. Tudo o que era diretamente vivido se afastou numa representa-
¢40.°° [...] O espetaculo, compreendido na sua totalidade, é ao
mesmo tempo o resultado e o projeto do modo de produgdo existen-
te. [...] Sob todas as suas formas particulares, informacdo ou propa-
ganda, publicidade ou consumo direto de divertimentos, o espetaculo

constitui 0 modelo presente da vida socialmente dominante”.***

Na nossa opinido, esti nitidamente impressa, neste meio, a opressao
gue assolava a mente dos franceses: a busca pelo reconhecimento de alguma
distingdo social. A competicédo pelo posto ficava evidente. Ndo é preciso com-
partilhar, de fato, da vida do reino para perceber que faz parte das coercbes
de sua existéncia social participar desta competicéo pelas valiosas oportunida-
des de ascensdo. Alias, € até mais facil percebé-lo fora dela.

% PASCAL, Blaise. A arte de Persuadir.S80 Paulo: Martins Fontes, 2004. p. 106.

5 Nota da autora.

3% DEBORD, Guy. A sociedade do espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997. parte 24.
%7 |dem. Ibidem. parte 21.

8 |dem. lbidem. parte 41.

399 WILHELM. Op. cit. p. 155.

400 DEBORD. Op. cit. parte 1.

401 1dem. Ibidem. parte 6.
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Este espirito acometia os homens a tal ponto que a simples perda de
algum privilégio podia esvaziar, completamente, a esséncia do seu viver. Por
isso, todo o sistema era carregado de tensdes e impregnado de rivalidades.
Debord, novamente, nos fala sobre esta sociedade:

“A primeira fase da dominacdo da economia sobre a vida social levou,
na definicdo de toda a realizacdo humana, a uma evidente degradacao
do ser em ter. A fase presente da ocupacéo total da vida social pelos
resultados acumulados da economia conduz a um deslizar generalizado
do ter em parecer, de que todo o ‘ter’ efetivo deve tirar o seu prestigio

imediato e a sua func&o Gltima”.*%?

Os membros das sociedades de corte na Europa, como um todo, pas-
sam a falar a mesma lingua, inicialmente o italiano e, agora, o francés. Eles
[éem os mesmos livros, tém o mesmo gosto, tém as mesmas maneiras e ten-
tam manter o mesmo estilo de vida. Apesar de suas divergéncias politicas,
gue ndo sdo poucas, orientam-se com quase unanimidade, pois rumam, to-
dos, a um mesmo centro: Paris (conseqientemente Versalhes). Ao adotarem
a etiqueta francesa e o cerimonial parisiense, os governantes obtiveram o0s
instrumentos que precisavam para tornarem manifesta sua dignidade, bem
como visivel a hierarquia social. Acima de tudo e para todos, inclusive nobreza
e corte,os]‘icava clara a consciéncia de seu estado de subordinacdo e depen-
déncia.*

Para Argan, “A idéia abstrata do poder concretiza-se em figuras de
carne e 0sso, vestidas com extrema elegancia e luxo, expostas aos raios da
luz natural. Ndo é uma idéia expressa em imagens evanescentes, mas sim
materializadas em figuras fisicamente agradaveis e com certo prestigio soci-
al.”*** Era grande o afa por demarcar a distancia entre um individuo e outro,
socialmente inferior. Da mesma forma, por tentar encurtar esta distancia com
aqueles socialmente superiores. Neste sentido, faremos das seguintes pala-

vras de Norbert Elias, uma confirmacédo para nossas colocagdes:

“... apesar de grupos de intelectuais da corte terem comecado a ques-
tionar o proprio sistema de privilégios, a massa dos privilegiados havia
ficado firmemente atada [...] & sua propria engrenagem. Enquanto ha-
via infindaveis tensdes e conflitos em torno de determinadas regalias,
a ameaca as regalias como tais significava, para a maioria dos privile-
giados, uma ameaca genérica aquilo que dava sentido e valor as suas

vidas”.*%®

N&o obstante, temos que admitir que, como em outras sociedades, na
sociedade absolutista da Franca, também havia lugar para homens que bus-
cavam a realizacdo pessoal desviando-se do campo central de oportunidades
e valores, das lutas e competi¢cdes a que nos referimos acima. Normalmente,
procuravam nos mosteiros o retiro para meditacbes e estudos — como ja foi
dito anteriormente, as bibliotecas destes eram muito completas. A vezes, en-
tre eles também havia um espirito competitivo, mas, temos que admitir que a
competicédo € inerente ao homem de todas as idades da histéria. O gosto da
conquista faz parte de nossa vaidade. Assim sendo,

492 |dem. Ibidem. parte 17.

403 ELIAS, Norbert. O processo civilizador. Vo/. 2. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1993. p. 17 et seq.
404 ARGAN, G. C. Historia del arte como historia de la ciudad. Barcelona: Laila, 1984. p. 41.
405 ELIAS, Norbert. A sociedade de corte. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2001. p. 95.
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“O que empresta ao processo civilizador no Ocidente seu carater espe-
cial e excepcional é o fato de que, aqui, a divisdo de funcdes atingiu
um nivel, os monopdlios da forca e tributacdo uma solidez, e a inter-
dependéncia e a competicdo uma extensdo, tanto em termos de espa-
co fisico quanto do nimero de pessoas envolvidas, que ndo tiveram
iguais na histéria mundial”.*®

Para concluir, a civilizacdo da conduta, bem como a transformacdo da
consciéncia humana e da composi¢cdo da libido que Ihe correspondem, néo
podem ser compreendidas sem um estudo do processo de transformagdo do
Estado e, no seu interior, do processo crescente de centralizacdo da socieda-
de, que encontrou sua primeira expressao visivel na forma absolutista de go-
verno, nas suas diversas manifestacdes de opressdo para controle da subordi-
nac&o.*"’

408 ELIAS, Norbert. O processo civilizador. Vol. 2. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1993. p. 207.
407 1dem. Ibidem. p. 19.



LUIS X1V

CARDEAIS

Richelieu e Mazarino

Figura 31 — Tamulo de
Mazarino

Figura 32 — Imagem de Richelieu Figura 33 — Busto de Richelieu



LUIS X1V

O JOVEM REI

Retratado na infancia e na juventude.

Figura 35 — Imagem de Luis XIV

Figura 34 — Imagem de Luis XIV quando adolescente

quando crianga

Figura 36 — Retrato de Luis XIV
a cavalo em 1673 Figura 37 — Imagem de Luis XIV em 1664



LUIS X1V

O REI AMADURECIDO

Foi retratado até muito envelhecido.

Figura 38 — Retrato de Luis XIV: protetor da Academia de Pintura

e Escultura ) .
Figura 39 — Imagem de Luis XIV em 1701

Figura 40 — Busto de Luis XIV Figura 41 — Imagem de Luis X1V reproduzida em cera



LUIS X1V

O REI-SOL

O monarca e seus poderes divinos

Figura 42 — Luis XIV: o rei retratado com poderes divinos |

Figura 43 — Luis XIV: o rei retratado com poderes divinos |1

Figura 44 — Luis XIV: o rei retratado com poderes divinos 111

Figura 45 — Luis XIV: o rei retratado com poderes divinos IV



LUIS X1V

A FAMILIA REAL

Figura 46 — Luis XIV: o rei retratado em familia |

Figura 47 — Luis XIV: o rei retratado em familia 11



LUIS X1V

LEBRUN

Pintor oficial do reino.

Figura 48 — Busto do
pintor Lebrun

Figura 49 — Retrato do
pintor Lebrun em 1686



A CORTE DE LUIS X1V

VERSALHES

Figura 50 — A Corte de Luis XIV retratada em
Versalhes |

Figura 51 — A Corte de Luis XIV retratada em
Versalhes |1

Figura 52 — A Corte de Luis XIV retratada em Versalhes 111



VAUX-LE-VICOMTE

O PALACIO DE FOUQUET

Desperta a ira de Luis XIV e
serve de modelo para
Versalhes.

Figura 53 — Paléacio de Vaux-le-
Viconte — Fachada

Figura 54 — Palacio de Vaux-le-
Viconte — Vista Aérea

Figura 55 — Paléacio de Vaux-le-
Viconte — Perspectiva
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PARTE 111: ARQUITETURA, PODER E OPRESSAOQ

“Como utopias urbanas, projetuais, arquitetdnicas, sonhos de cidades ideais, desejo de
construgdo de um mundo inteiramente outro, os projetos podem enquadrar-se naquele
sentido que deu Walter Benjamin para a utopia: libertacdo de energias criadoras que
déo asas ao pensamento e revelam os sonhos de uma época. Mesmo que nunca saiam
do papel, que ndo se tornem realidade, as utopias projetuais sdo testemunho de uma
vontade, de uma intencdo e de um desejo, todos historicos e datados, concebidos pelos
homens de uma época”.

PESAVENTO, Sandra Jatahy. Histéria e histdria cultural.

Resta, contudo, reunirmos todos 0s nossos conceitos: Arquitetura, Po-
der e Opressdo. Neste momento, nos vem a mente aquilo que Vincent Scully
escreve no primeiro paragrafo de sua introdugdo ao Complexidade e contradi-
¢do em arquitetura de Robert Venturi:

“Este ndo € um livro facil. [...] e ndo é para aqueles arquitetos que ar-
rancam os olhos com medo de que estes os ofendam. Com efeito, seu
argumento desenrola-se como uma cortina que lentamente é erguida
diante dos olhos. Peca por peca, em sucessivas e precisas focalizacdes,
o todo emerge. E esse todo é novo — dificil de ver, dificil de ser descri-

to, desgracioso e inarticulado como sé o novo pode ser”.*%®

Longe de nds parecermos prepotentes com esta alusdo, ndo queremos
nos comparar a Venturi, tampouco este estudo a sua obra brilhante. Nossa
intencdo é passar ao leitor, através de tdo sabias palavras, a sensacdo que
temos ao chegarmos a este estdgio de nossa pesquisa. Na verdade a expecta-
tiva € muito grande e o desejo de que o que foi dito até aqui faca algum sen-
tido para outrem nos toma de arrombo. De fato, este ndo foi um livro facil, ao
menos para nds. Dirigimos esta investigacdo aos curiosos e aos que “querem
ver” a imaterialidade das obras. Mesmo que ndo seja inteiramente novo, ou
novo da maneira que foi colocado acima, tentamos colocar este tema da for-
ma que nos pareceu mais intrigante.

Luis XIV ilustrou aquilo que chamamos de Poder, a relacdo que teve
com sua Corte, aquilo que chamamos de Opressado. Agora, através do Barroco
francés, demonstraremos a arquitetura que serviu de cenario por exceléncia
para estas relacBes. Passemos, portanto, a analisar a relevancia deste estilo
para com o trindmio que propusemos desde o inicio, e logo depois reconhece-
remos em Versalhes seu paradigma.

408 SCULLY, na introdugé&o a VENTURI, Robert. Complexidade e contradicdo em arquitetura. S&o
Paulo: Martins Fontes, 1995. p. XIII.
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O Barroco francés a servico do poder

“Pelo fato de a Franca ter sido a primeira nagdo a colher os beneficios do absolu-
tismo, a histéria européia dos séculos dezessete e dezoito é largamente relacionada
ao expansionismo politico francés e as diversas tentativas de aliangas internacionais
para frustrar os desejos dos franceses. Por dois séculos a Franca foi o coragdo poli-
tico, social e econémico da Europa.”

MILLON, Henry A. Baroque and Rococo Architecture.

Esperamos, a esta altura, que o leitor ja tenha uma nocdo daquilo que
foi a vida dos franceses na época de Luis XIV. Este relance sobre o passado e
esta arriscada tentativa de discorrermos superficialmente sobre histéria e so-
ciologia, se fez inevitavel. Tivemos que penetrar um campo vasto, que nao
dominamos tanto quanto desejavamos. No entanto, nossas colocacdes nao
foram arbitrarias, buscamos sempre fundamentéa-las com testemunhos e ar-
gumentacdes cientificas. Fomos em busca de teorias de exceléncia acessiveis
ao nosso entendimento. Enfim, para construir a relagdo que queremos com-
provar no presente estudo, foi preciso desviarmos nossa atencédo um pouco.

Voltemos, entdo, a questdo da arquitetura. No terceiro capitulo desta
pesquisa, introduzimos o assunto “Barroco”. No entanto, como nosso objetivo
era aprofunda-lo mais tarde, tratamos de leva-lo até o ponto que nos interes-
sava: a chegada deste estilo a Franga. O Barroco francés é o tema que passa-
remos a abordar agora, com um pouco mais de profundidade. Nosso enfoque,
no entanto, ndo abrangera todos 0s seus aspectos, iSSO nos tomaria muito
tempo e desviariamos, em algum momento, do objetivo primordial. Desta
forma, trataremos da producao arquitetdnica francesa relacionada ao exercicio
do poder politico e da dominagdo social. Do particular para o geral, ou seja
do palacete ou Adte/ a cidade. “O aspecto matematico e abstrato, expresso
com perfeicdo no seu rigoroso plano de ruas, nos seus tracados urbanos
formais nos seus desenhos geometricamente ordenados de jardins e
paisagens”.*%

Assim, esperamos deixar clara a transicdo, ou, melhor dizendo, a
mudanca de uma liberdade artistica restrita, durante as regéncias dos
cardeais, a uma total prisdo, determinada pelo absolutismo de Luis XIV.
Affonso Sant-Anna parafraseia Henry Kamen,com a seguinte argumentacao:
“a rede clientelar de Richelieu ou de Mazarino pertencia [vezes] ao Estado e
[vezes] a eles proprios, como pessoas. Em termos rigorosos, essa confusao

4% MUNFORD, Lewis. A cidade na histdria: suas origens, transformacées e perspectivas. Sao Paulo:
Martins fontes, 1998. p. 382.



122

entre interesse publico e privado gera ‘corrup¢do’, mas na época barroca nédo
se via qualquer contradicdo entre um e outro...”**° até o governo de Luis XIV -
- quando, definitivamente, toda a manifestacéo artistica esta presa a vontade
do rei.

Esta é a época da troca de favores. Sob o nome de “lealdade” ou “he-
roismo”, a submisséo servil -- dos artistas, da nobreza e dos aspirantes a no-
breza — trata dos interesses centralizadores politicos do monarca. A boa edu-
cacdo e a benevoléncia para com o rei, serve de pretexto para esquecerem
que se tornaram verdadeiros “pedintes”.** Da mesma forma, como afirma
Norbert Elias,

“O significado que as construcdes da corte e sua arquitetura tém, aos
olhos da sociedade em questdo, também sé vem a tona quando o en-
tendemos em conexdo com a rede de interdependéncias especifica em
que os proprietarios e seu circulo social estédo envolvidos. [...] A socie-
dades de corte ricas e poderosas geralmente gastavam tudo o que re-

cebiam no consumo representativo”.**?

Assim como o bom gosto e um estilo eram impostos, na cidade, os pa-
lacetes eram construidos sob os moldes da monarquia. O rigor estipulado as
edificacOes e as artes, estipulava, também, a disposi¢cdo do espaco urbano. A
cidade é planejada, minuciosamente, para facilitar o controle e a persuaséo de
todo o cidaddo francés. Tudo se resume, entdo, a opressdo de um poder ab-
soluto.

O Final do Século XVI

Os ultimos quarenta anos do século dezesseis testemunharam quase a
ruina de tudo que havia sido construido por Francisco | e seu filho Henrique
Il. Isto porque a Franga se envolveu em uma série de guerras religiosas e
civis durante o reinado dos sucessores daqueles: Francisco I, Carlos IX, Hen-
rique Il e até Henrique IV. Por esta razao, Collin Jones afirma o seguinte:

“Um brilho de ilusdo momentadnea — associada com a emocionante
cultura da Renascenca — foi seguido por conflito e divisdo. A Reforma,
instigada por Martin Luther na Alemanha em 1571, causou o efeito de
dividir a unidade religiosa na sociedade francesa. Este impacto foi
ampliado por uma nova maneira de rivalidade civil, as Guerras de
Religido (1561-98), das quais o governo francés teve sorte de sair
intacto. A sobrevivéncia foi finalmente alcancada com a mudanca de
disnastias: o ultimo Valois, Henrique 111, abriu caminho para o primeiro
Bourbon, Henrique 1V."*3

Os motivos destas guerras sdo confusos, mas eram basicamente o
conflito entre Calvinistas e Catodlicos. No entanto, o que levara tantos civis e
familias a participarem eram razdes muito mais politicas do que teoldgicas. As
grandes familias da nobreza, por exemplo, viram nestas guerras a sua chance
de recuperar o poder e o prestigio perdidos. A burguesia, por outro lado, se
juntou primeiro aos protestantes com o propoésito de enfraquecer a Coroa e

410 SANT-ANNA, Affonso Romano. Barroco: do quadro & elipse. Rio de Janeiro: Rocco, 2000. p. 71-2.
“1 HAUSER, Arnold. Histéria Social da Arte e da Literatura. Sdo Paulo: Martins fontes, 2003p. 460.
412 ELIAS, Norbert. A sociedade de corte. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2001. p. 90-1.

“13 JONES, Collin. The Cambridge illustrated history of France. Cambridge: university Press,
1947p.114.



123

recuperar os direitos que um dia tiveram. Depois, perceberam a forca do
inimigo e concluiram que unindo-se a Coroa usufruiriam de beneficios quando
tudo estivesse terminado.

Embora fossem faccdes inimigas, as idéias de ambas religides eram
parecidas. Os dois lados desejavam constituir um clero tao forte que pudesse
governar a Franca. Por isso, apontavam para o passado, onde nos tempos
medievais, no reino de Clévis (séc. VI), o pais era governado pela Igreja e por
uma nobreza poderosa.

Em 1585, Henrique de Navarra venceu a ultima das guerras. Assumiu,
por isso, o trono francés, tornado-se Henrique IV. Pela primeira vez um
Bourbon comandaria a Franga, com o peculiar agravante de ser protestante. A
dinastia dos Valois, anterior aos Bourbons, havia se mostrado inteiramente
incapaz de reestruturar a autoridade real, depois das guerras religiosas que 0
pais enfrentara. O pais ainda estava completamente dividido entre catdlicos e
protestante. Paris, capital do reino estava tomada pela chamada Liga — um
grupo fanatico de catolicos — e o rei, com este entrave, ndo conseguia contro-
lar a capital, que lhe era de direito.***

Quando assumiu o trono, Henrigue IV encontrou um pais em ruinas,
um povo empobrecido, o comércio e a indlstria praticamente desativados.
Dedicou seus primeiros anos de reinado para organizar estas questbes e
resolver os problemas religiosos internos na Franca.

SO depois de expedir o famoso Edito de Nantes, em 1598, e conceder
igualdade de direitos politicos, de consciéncia e de culto aos homens, é que o
Rei pdde finalmente chegar a Paris. Sua passagem por esta cidade deixou
generosas marcas, como veremos mais adiante. Agora, o que realmente im-
porta € que juntamente com Sully, seu superintendente em financas, trouxe
uma série de reformas significativas para o pais. O maior exemplo disto é o
fato de ter sido constituido o Supremo Tribunal, ou Parlamento, érgao forma-
do por magistrados que compraram estes cargos e pagaram uma taxa anual
para manté-los. Esta fungéo, por tornar-se hereditaria, constitui a influéncia
que as grandes familias terdo nas decisdes francesas dos séculos XVII e XVIII.
Ainda buscou recuperar as financas reais e restabelecer a prosperidade do
reino, incentivando a agricultura, o comércio e a industria. Sua maior
contribuicdo foi, ainda, recuperar o prestigio da Coroa, perdido durante as
guerras. Pode-se dizer, afinal, que foi o mais popular dos reis franceses.**

Contudo, Henrique IV foi inesperadamente assassinado em 1610. Seu
filho, Luis XIlI, ainda com nove anos, ndo pode assumir o trono. A regéncia
do pais é, por isso, confiada a sua mae, Maria de Médicis. A atuacéo desta
mulher foi desastrosa e quase pbs a perder tudo aquilo que seu marido havia
construido. Inicia-se um periodo de intrigas e lutas de partido, que s6 findou
em 1624. Na ocasido, a convocacdo dos Estados Gerais decidiu que Richelieu,
um jovem representante do clero, assumiria a lideranca do Conselho do Rei.
Rigoroso, inflexivel e hostil, procurou seguir os passos do falecido monarca.
Teve absoluta obsessdo em restaurar a for¢a do reino, tentando consolidar a
centralizacdo da aristocracia.*'®

414 Idem. Ibidem. p.115.
415 1dem. Ibidem. p.115 et seq.
418 1dem. Ibidem. p.117.
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As obras com as quais Henrique IV esteve diretamente ligado, devem
ser consideradas em dois grupos: a construcdo das pracas reais, ou p/ace ro-
yal, e as melhorias urbanisticas na cidade de Paris.**’ Esta, que sera a segun-
da capital da Europa, depois de Roma, a partir deste rei, passou a ganhar
uma estrutura urbana completamente nova.

O crescimento urbano de Roma se deu de forma mais orgéanica e histo-
rica do que topogréafica e geométrica. Seu plano foi consequiéncia de circuns-
tancias singulares, mais do que de um ideal. Seu sistema foi baseado na cria-
¢cdo de um carater genérico, mais do que de uma imagem concretamente or-
denada. A arquitetura barroca romana, de fato, abrangeu uma série de cria-
cOes surpreendentes e originais, mais do que em qualquer outro lugar. Seu
legado representa, até hoje a grandiosidade perene de suas obras.**®

O caso de Paris é outro. Diferentemente do desenvolvimento romano,
sofreu uma série de experiéncias de ‘grandes movimentos’' que, aos poucos,
foram tomando a forma de um sistema coerentemente estruturado. Nao obs-
tante, havia semelhan¢as no desenvolvimento das duas cidades, que eram, de
fato, caracteristicas da idade barroca como um todo. Em ambos os casos, esta
forma ‘barroca’ de vida, precisava encontrar um ‘foco’ significativo.**

Em resumo, Henrique IV fez por Paris o que Sixtus V fez por Roma,
praticamente os tempos foram 0os mesmos, com algum atraso na Franga em
funcdo da Guerra Civil deste pais. Antes de entrar em Paris, em 1594, Henri-
que IV tratou de reestruturar a monarquia, ganhando, por concessdes diver-
sas, prestigio e, principalmente reconhecimento de sua autoridade. Depois,
até ser morto, tentou transformar sua capital no simbolo maior do novo sis-
tema. Norberg-Schluz acrescenta o que parece ter sido o pensamento deste
monarca: “O povo diz que sou mau, mas eu faco as trés coisas que ndo tém

conexdo com a maldade, pois eu faco guerra, eu faco amor e eu construo”.*

Enquanto em Roma, as basilicas serviram de ponto de partida para as
diversas mudancas, em Paris, um ponto de partida também deveria ser cria-
do. Assim, Henrique IV criou a place royale. um espacgo urbano aberto, cen-
trado e desenvolvido em torno da estatua do soberano. O monarca, em outras
palavras, seria, entdo, o centro das coisas e do mundo. Diferente do caso ita-
liano, esta praca ndo era apenas um espaco civico, mas um lugar rodeado de
residéncias burguesas. Podemos dizer que representava a relacdo entre o po-
VO e seu soberano: este ao centro, aquele a sua volta. Contudo, este modelo
serviu para estruturar planos urbanos de diversos outros lugares, dentro e
fora da Franca.**!

A Place Dauphine, primeira concretizada por este rei, adquire um papel
substancial para o desenvolvimento urbano ao longo do Sena. A implantacéao
é inovadora, trata-se de uma forma triangular, onde o encontro do eixo com o
vértice principal € marcado pela estatua equestre do soberano. Entre a //e de
/a Cité e a nova ponte (Pont Neuf) surgiu, entdo, este quarteirdo perfeitamen-
te simétrico. Os dois volumes edificados, comportam lojas de comércio no

“17 BLUNT, Anthony. Art and Architecture in France: 1500-1700. London: Penguin Books, 1953. p.
111-123.

418 NORBERG-SCHULZ, Christian. Arquitectura barroca. Milano: Electa, 2003. p. 19 et seq.

“19 1dem. Ibidem. p. 32.

420 1dem. Ibidem. Loc. cit.

2L 1dem. Ibidem. Loc. cit.
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térreo e habitacBes nos demais pavimentos. Agora, todas as novas estruturas
que valorizardo o entorno do Sena, partirdo deste mesmo axe.*? Aqui fica
clara a intencdo de que a monarquia francesa queria se perpetuar como o
foco de todas as atencoes.

A proxima é a Place des Vosges, construida no distrito de Marais, sob
0s mesmos moldes da primeira, embora um pouco mais tradicional. A implan-
tacdo é retangular, o acesso é no sentido longitudinal, passando por uma bela
arcada, localizada sob os blocos principais: o Pavilhdo do Rei e o Pavilhdo da
Rainha. Assim como na primeira, os edificios do entorno s@o residenciais e
comerciais. No centro de tudo, ficou reservado o local para a colocacdo do
monumento real, mas, devido ao longo curso das obras, quem ocupou este
espaco foi uma estatua de Luis X111, em 1639.

As fachadas das edificacbes destas duas pracas ainda apresentam ca-
racteristicas do estilo gotico. Com linhas verticais bem marcadas, as chaminés
e os telhados pontudos — em ardésia — reforcam esta sensacdo. “O efeito ge-
ral, contudo, ndo é o de um esqueleto; de fato, as paredes parecem com su-
perficies decoradas™?®. Mas, serdo as préximas construcdes que entraram
gradativamente no estilo barroco. A maioria dessas moradias, nos diz Blunt,
era destinada a classe burguesa. Os materiais empregados eram, de certa
forma, 2baratos, mas 0 conjunto era bastante confortavel e parecia agradar a
todos.***

A primeira implantacdo urbanistica no estilo auténtico Barroco, embora
inconclusa, serd a Place de France. A composicdo abrange oito avenidas que
convergem a um ponto. Cada avenida recebe o nome de uma provincia fran-
cesa e simboliza a nova estrutura nacional: o Estado centralizado. Ao centro,
representando a unido, o Portal da Capital. Infelizmente, Henrigque foi assassi-
nado antes da conclusdo desta.*” A intencéo deste projeto era, como pode-
mos perceber, muito mais grandiosa que a p/ace royal. Centenas de anos de-
pois, a configuracdo de Paris mostra que este modelo foi constantemente rea-
plicado.

Outras obras como o Hdpital St. Louis e as fundagbes para o Collége
Royal, foram executados em seus reino. Enfim, sua producdo em Paris foi
inacreditavel para os dez anos que dedicou. Com estes trabalhos elevou o
urbanismo a um novo estigio. Ndo se sabe, contudo, dizer os nomes dos
arquitetos que trabalharam nestes projetos. Tamanha era a influéncia direta
do rei, estes homens ndo eram reconhecidos. Sabe-se que o rei interferiu
pessoalmente nos esquemas projetados e que alguns nomes eram
mencionados aqui ou ali, tais como: Chastillon, Louis Metezeau, ou Baptiste
du Cerceau. Para Blunt,

“A arquitetura francesa durante o reinado de Henrique IV e a regéncia
de Maria de Médicis reflete o conflito das tendéncias visiveis em todos
0os campos da cultura francesa da época. Henrique IV, pessoalmente,
foi responsavel por trabalhos revolucionarios nas suas concepcdes e
execucles simples. Por outro lado, patrocinadores particulares ainda
satisfaziam as fantasias do Maneirismo tardio, ndo, € verdade, tdo

422 |dem. Ibidem. p. 34.

2 1dem. Ibidem. Loc. cit.

424 BLUNT. Op. cit. p. 117.

425 NORBERG-SCHULZ. Op. cit. p. 39.
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freneticamente como nas décadas anteriores, mas ainda ignorando o
estilo racional encorajado pelo rei. Salomon de Brosse sozinho
compreendeu a simplicidade dos grandes empreendimentos reais e
adicionou a isto um senso monumental que preparava o caminho para

a maior figura da préxima geracdo, Francois Mansart”.*°

Na opinido de Marie Dormoy, o Palacio de Luxembourg (1615), de Sa-
lomon de Brosse, foi também uma das obras-mestras dos inicios do século
XVII. Segundo o desejo de Maria de Médicis, o0 arquiteto devia se inspirar no
Palacio Pitti (Florenca, 1560, Ammanati). Mas, ele o fez tdo livremente que
sua obra cresceu totalmente francesa.**’

Durante o reinado de Luis XIIl (1610-43) nenhuma nova praca foi cri-
ada, mas ruas foram abertas e organizadas, distritos foram criados e desen-
volvidos por toda a cidade. Neste periodo comecou a urbanizacdo da chamada
/le St. Louis, anos mais tarde concluida por Louis Le Vau. Esta € a época de
Salomon de Brose e Francois Mansart, que participam colaborando no desen-
volvimento e adogdo de uma linguagem classica, que sera aliada ao Barroco
por toda a Franca. Finalmente, Dormoy afirma, de maneira irbnica, que

“Luis XIII, indolente mas apaixonado pela caca, ndo acrescentou gran-
des mudancas aos castelos reais. Ele fez construir, em Versalhes, no
meio de florestas, um pavilhdo de caca. Era um modesto prédio, de
concepgdo e execucdo bem francesas, que, mais tarde, Luis XIV fara
encaixar dentro de seu castelo italiano [leia-se aqui o Palacio de Versa-
lhes]”.*?

A Franca e Seus Cardeais

No periodo do ministério destes dois homens, primeiro Richelieu e
depois Mazarino, a Fran¢a finalmente atingiu uma posicdo privilegiada em
termos de forca e poder dentro da Europa. Para a politica externa, este
periodo foi marcado pela vitéria do pais sobre a Espanha e sobre o Sacro
Império. Internamente, foi a fase de pacificacdo entre religides. Mais tarde,
com Luis XIV, é que viria a era das conquistas.***

Cada um a seu tempo, embora usando taticas diferentes, soube usar
sua diplomacia para driblar os inimigos de guerra e poupar o sofrimento dos
franceses. Na Paz do Pirineus, em 1659, sairam vitoriosos contra uma
Espanha humilhada. Os animos estavam calmos.

Richelieu lancou as bases do mercantilismo francés, que depois seria
desenvolvido por Colbert. Dedicou-se a eliminar a forca dos protestantes e em
organizar o pais, tendo como maior objetivo o estabelecimento das fronteiras
naturais da Franca, o que, no ano de sua morte, 1642, praticamente o tem
concretizado.**

Com a morte de Richelieu, seguida da de Luis XlII1, a nobreza percebeu
a vulnerabilidade da coroa e nomeou Mazarino seu proximo ministro. Este, por

428 BLUNT. Op. cit. p. 123.

427 DORMOY. Architecture Frangaise. p. 32.
428 BLUNT. Op. cit. p. 123.

429 JONES. Op. cit. p.153.

430 ZIERER. Franca. p. 54 et. seq.
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ndo entender muito de financas, ndo se preocupava com futuras necessidades
de reservas, nem saberia fazé-lo com eficacia. Os homens que cuidavam
desta area em seu governo foram responsaveis por corrupgées incalculaveis.
Entre estes corruptos, esta Fouquet, de quem ja falamos anteriormente. Isto
desperta os inimigos tradicionais da Coroa e mais tarde, em 1648, culminara
com a Fronda,**'também ja comentada em capitulos anteriores.

Outro fato importante desta época foi o crescimento do poder
econdmico da classe média, que veio contribuir com o desenvolvimento das
artes. Se formos procurar os nomes dos clientes dos mais conceituados
arquitetos do periodo, encontraremos nomes de burgueses e ndo s6 de
nobres da corte.

Artisticamente falando, esta foi uma época bem produtiva. Ambos os
cardeais eram entusiastas das artes, tanto como o sera Luis XIV, mais tarde.
Foi fértil também na filosofia, com as contribui¢cbes de Descartes.

Neste periodo, foram traduzidos, ao idioma local, os Tratados de
Vitruvio, Palladio, Vignola e Serlio. A influéncia italiana, fez-se novamente
presente através destas leituras. Contudo, existem diferencas capitais, como
fizemos questdo de frisar no terceiro capitulo, entre a arquitetura classica
italiana, objeto desta influéncia, e a arquitetura barroca italiana. A este
respeito, Wolfflin nos fala que:

“O gosto classico trabalha sempre com limites claramente delineados,
tangiveis, cada superficie tem seu contorno definido; cada sélido se
expressa como uma forma perfeitamente tangivel; nada existe ali que
ndo possa ser apreendido como um corpo. O Barroco desvaloriza a
linha enquanto contorno, multiplica as bordas, e enquanto a forma em
si se complica e a ordenacdo se torna mais confusa, fica mais dificil
para as partes isoladas imporem seu valor plastico: por sobre a soma
das partes desencadeia-se um movimento (puramente Optico),
independente de um é&ngulo de observacdo particular. As paredes
vibram, o espaco tremula em todos os cantos.”**

Dito isto, é mister colocar que, mesmo que contemporénea ao barroco
italiano, a arquitetura francesa trouxe da Italia, justamente, as caracteristica
do estilo que 14 ndo vigorava mais. Ndo obstante, a arquitetura classica
francesa, que tomara, em seguida, contornos extremamente peculiares de
uma nova maneira de se colocar como barrocos, foi o produto da invencéo de
trés homens: Jacques Lemercier, Francois Mansart e Louis Le Vau.*®

Devemos ressaltar nesta altura, como nos fala o professor Brandao,
que:

“... 0 edificio barroco francés nao se utiliza da contencéo plastica para
enfatizar o geometrismo, como no Renascimento. Por isso é superficial
chaméa-lo, puramente, de classico. Se abandonarmos esses tracos
formais, veremos que tal classicismo constréi um espago existencial
tipico do Barroco. Regulando-se, o edificio, ou conjunto de edificios e

4SL BLUNT. Op. cit. p. 135-38.

432 WOLFFLIN, Heinrich. Conceitos fundamentais da histéria da arte. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2000.
p. 87.

433 BLUNT. Op. cit. p. 138.
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de paisagens, apresenta uma uniformidade que faz ressaltar a

extensdo espacial (res extensa) do conjunto, e néo o edificio em si”.**

Lemercier era o mais velho e provavelmente o que menos contribuiu.
Suas primeiras obras marcantes foram o Palacio do Cardeal, em 1633, mais
tarde chamado de Palacio Royal e a Sorbonne em 1635. Quase todas
encomendadas por Richelieu. Estas primeiras obras foram marcadas pela forte
influéncia que sofreu de Giacomo della Porta do periodo em que morou em
Roma. Assim como a Igreja da Sorbonne, uma de suas maiores obras, onde
alguns criticos consideram que ele teria superado seu mestre.*®

Francois Mansart era sob quase todos 0s aspectos o0 oposto de
Lemercier. Lemercier era um étimo projetista que trouxe um novo idioma para
a arquitetura local. Mansart, pelo contrario, iniciou uma arquitetura tradicional
e genuinamente francesa. Nao existe nenhuma evidéncia de que algum dia
tenha estado na Italia. De qualquer forma, mesmo instintivamente, ele parece
ter absorvido como licdo o que de bom existia na arquitetura italiana classica.

Existem relatos sobre seu temperamento marcante. Era arrogante,
obstinado, intolerante, dificil e provavelmente desonesto. Mas tudo se
justificava quando se analisava sua capacidade e auto-confianca como
arquiteto. Ele foi o mais perspicaz dos arquitetos, mas ndo o de maior
sucesso, pois sempre andou sozinho.

Le Vau, pelo contrario, coordenou um time de artistas e técnicos, e por
isso obteve mais sucesso em suas atuacbes. Além, é claro, do fato de que era
de temperamento mais brando e muito agradavel.

Ele nasceu em Paris em 1612 e morreu em Versalhes em 1670, e em
1639 construiu uma casa para ele e seu pai, também construtor, seu maior
tutor e mestre, onde passaram a receber inimeras encomendas de projetos e
obras para grandes nomes da aristocracia parisiense. Enquanto Mansart
realizou inimeros trabalhos para a monarquia e sua corte, Le Vau construiu
muito para os membros do Parlamento, até que Fouquet o descobrisse em
1655. Ele soube administrar melhor sua entrada neste alto circulo da
sociedade e, mesmo depois da briga entre Fouquet e Colbert, soube
conquistar até a confianca de Luis XIV. Sua colaboracdo nos projetos do
Louvre e Versalhes sdo de imensa importancia.**

Em diversos projetos se juntou a Lebrun, o mais cobi¢cado pintor da
época, que conseguia passar para a pintura todas a técnica do ilusionismo
barroco. Seu prédio mais importante, antes de conquistar a monarquia, foi o
de Vaux-le-Vicomte, que era considerado, em torno de 1657, o mais
espléndido Castelo de toda a Franca.*®’

No mais literal dos sentidos, Vaux foi a preparacdo para Versalhes!
Colbert levou todos os artistas, arquitetos, paisagistas, pintores, escultores,
etc para Paris com o intuito de projetar a nova residéncia real. E € bem
verdade que levou de Vaux as maiores e mais belas espécies de plantas, as
mais belas pinturas e estatuas para ornamentar o novo castelo. Depois disto

434 BRANDAO, Carlos Anténio Leite. A formacgdo do homem moderno vista através da arquitetura.
Belo Horizonte: Humanitas, 2001. p. 159.

435 BLUNT. Op. cit. p. 138.

4% |dem. Ibidem. Loc. cit.

437 1dem. Ibidem. p. 159.
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tudo, Fouquet foi preso, morto e teve seu castelo e seus bens confiscados &
Corte.*®

A Epoca de Luis Xiv e Colbert

O Conselho da Regéncia, com autonomia administrativa mantida pelo
cardeal Mazarino, foi revogado por Luis XIV que subiu ao trono ainda muito
jovem. O mais absolutista dos monarcas, e aquele que, com a frase “O Estado
sou Eu”, sintetizou a filosofia politica do despotismo baseada na teoria do di-
reito divino dos reis.**

O inicio de seu reinado foi bastante turbulento. Sua mae, juntamente
com o cardeal Mazarino, esgotou o tesouro e a paciéncia dos magistrados do
Supremo Tribunal, que iniciaram um movimento de oposicdo chamado
“Fronda”. Juntaram-se a eles os principes de sangue que também buscavam
tomar o poder. Os parisienses se cansaram com tantas lutas e a Fronda ficou
ainda mais violenta. A corte sofreu incriveis humilhagbes e foi obrigada a
deixar Paris, o que fez brotar a aversdo que o rei viria a sentir pela capital.**°

Luis XIV conseguiu o apoio de um exército fiel. Saiu vencedor e
avancou sobre Paris. O rei entrou triunfante na capital. A Fronda estava
terminada e o rei decidido a fazer-se obedecer pela nobreza e pelos principes.
Luis X1V, em 1660, casou-se entdo com a filha do rei da Espanha depois de
assinada a Paz dos Pirineus. Em 1661 morreu o cardeal Mazarino e 0 rei
anunciou sua intencdo de governar sozinho. A monarquia absoluta foi
portanto uma consequiéncia das humilhacées vivenciadas durante a Fronda.***

Desta forma, o rei passou a dedicar-se a “domesticar” a nobreza,
trazendo-a para perto de si, seduzindo-a com riqueza, benesses e cargos. Luis
escolheu para ministros alguns simples burgueses de sua inteira confianca,
dentre os quais os mais reconhecidos estdo Jean-Baptiste Colbert, Marquis de
Louvois e Sébastien le Prestre de Vauban .**

Colbert, incansavel trabalhador, restabeleceu a ordem das financas,
criou novos impostos, revigorou o comércio, fechou as fronteiras para os
produtos estrangeiros, desenvolveu a marinha, incentivou o povoamento das
colénias e criou novas companhias de comércio. Louvois dedicou-se a
reorganizar o exército, a controlar a nobreza e a fiscalizar os recrutamentos.
Finalmente, Vauban, engenheiro militar, renovou a arte das fortificaches,
dotando as cidades fronteiricas de um novo sistema defensivo. No entanto, o
Rei Sol sempre fez com que seus ministros sentissem essencial sua presenca,
a existéncia do soberano. Por isso garantia-lhes tanta riqueza e conforto: para
gue ndo almejassem coisa melhor.

Subscreveremos algumas palavras de Collin Jones, para reforcar o que
vimos até aqui:

“ A mudanca da dinastia, dos Valois para os Bourbons, parecia
inicialmente causar pouca impressdo na escala e impacto dos
problemas do regime e nas tensdes sociais e econdmicas. De alguma

438 |dem. Ibidem. Loc. cit.

43 ZIERER. Op. cit. p. 64 et. seq.
440 1dem. Ibidem. Loc. cit.

441 1dem. Ibidem. p. 67.

442 1dem. Ibidem. p. 65.
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forma o espirito das Guerras Religiosas ndo estava totalmente
liguidado até a Fronda (1648-52) — uma combinacdo de faléncia
estatal, guerra civil e revolta publica. Ainda que superficialmente
importantes  mudancas  estruturais iam  tomando  espaco,
principalmente através dos ‘ministros cardeais’ Richelieu e Mazarino,
gue dominavam o conselho do rei de 1624 até 1661, quando Luis XIV
assumiu poder absoluto. Gracas aos seus antecessores, que o Rei Sol
foi capaz de dominar as relagfes internacionais européias da década
de 1680 até sua morte em 1715. Contudo, ele sé conseguiu tal
faganha deixando aos seus sucessores com enormes problemas
financeiros, econdmicos e politicos.

Se este periodo testemunhou uma deterioracdo progressiva no
clima politico até o estourar da Revolucdo de 1789, ele também
assistiu a dois acontecimentos culturais importantes: a Contra-
Reforma, que causou forte efeito na mentalidade do povo francés; e o
lluminismo do século dezoito, um movimento intelectual e cultural
diverso, que teve raizes no desenvolvimento e prosperidade econdmica
do periodo.”*

Por volta de 1678, o reinado de Luis XIV estava no seu apogeu. Neste
clima de grande desenvoltura, o rei tentou unificar no espirito e na fé todos o0s
franceses. Entretanto, combate os protestantes com violéncia, revogando em
1685 o Edito de Nantes, por achar que eram poucos os reformistas que
restavam. O que redunda num sério engano e este erro grave vem provocar
mais uma fase turbulenta em seu reinado.

Agora analisaremos este periodo sob o enfoque cultural e
arquitetonico. Passaremos finalmente a descrever o barroco na Franca de Luis
X1V, iniciaremos com as seguintes palavras de Gombrich:

“N&o foi somente a Igreja romana que descobriu o poder da arte para
impressionar e dominar pela emocao. Os reis e principes da Europa
seiscentista estavam igualmente ansiosos para exibir seu poderio e
assim aumentar a sua ascendéncia sobre a mente de seus suditos.
Também eles queriam parecer criaturas de uma espécie diferente,
guinadas por direito divino acima do homem comum.”***

Este, de fato, representava o desejo de Luis XIV, estar no centro de
tudo: das atencOes, do poder, do mundo. Preferia ser idolatrado e temido do
qgue propriamente amado. Segundo Maquiavel, “Os homens tém menos pudor
em ofender alguém que se faca amar do que alguém que se faca temer. O
amor € mantido por um vinculo de obrigagdo, que os homens, sendo malva-
dos, rompem quando melhor lhes servir. Mas o temor € mantido pelo medo de
ser punido, o que nunca termina.”**

Para isto ele precisava de uma estratégia bem fundamentada. Dai
voltamos ao termo “persuasdo”, como um meio para se alcancar um fim. O
mundo barroco, de fato, pode ser caracterizado como uma grande peca de
teatro, onde todos tém um papel para desempenhar. Este desempenho, no
entanto, exige uma por¢do de imaginagdo, uma qualidade que é desenvolvida

443 JONES. Op. cit. p.144.
444 GOMBRICH, E.H. A historia da arte. Rio de Janeiro: L.T.C., 1999. p.448.
445 MAQUIAVEL, Nicolau. O principe. Sao Paulo: Paz e Terra, 2002. p. 101.
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nas artes. A ‘arte’ foi de suma importancia para esta época. Sua expressao era
um meio de comunicacdo, mais direta que demonstracdes logicas, cientificas,
pois podia atingir até aos iletrados. Esta arte expressa e concentra uma mistu-
ra entre real e imaginario, e ndo uma narracgao historica dos fatos. Afinal,

“Todos os homens, geralmente, julgam mais pelos olhos do que pelas
maos, pois todos sabem ver, poucos sabem sentir. Todos véem a tua
aparéncia, poucos sentem o que tu és. [...] A um principe, portanto,
ndo é necesséario ter, de fato, todas as qualidades acima descritas
(cleméncia, lealdade, integridade, humanidade e religido), mas é bem
necessario parecer té-las. Ou melhor, ousarei dizer que, tendo-as e ob-

servando-as sempre, sdo nocivas; parecendo té-las, sdo Gteis”.**

Neste sentido, Colbert, fiel ministro de Luis XIV, lembrou: ‘Sua
majestade sabe que, na falta de acbes de guerra, nada marca mais a
grandiosidade e o espirito de soberania que os edificios.’ **’ Na mesma época,
entre os anos de 1657 e 1661, o ministro das financas da corte, Nicolas Fou-
quet, mandou construir um castelo. Para tal projeto, reuniu uma série de mes-
tres da época como: o arquiteto Louis Le Vau, o escultor Gilles Guerin, o pin-
tor Charles Le Brun e o paisagista André Le Notre.

E claro que neste caso especifico, considerando o temperamento de
Luis XIV, havia uma enorme parcela de inveja. Um homem como ele, com
toda a sua magnificéncia suprema, ndo poderia aceitar que um de seus minis-
tros usufruisse de maior prestigio - mesmo sendo este prestigio apenas dire-
cionado a pompa de sua morada - do que ele préprio. Naquela ocasido, ainda
gue também movido por outros fatores, o rei da Franca resolveu que construi-
ria para si ndo apenas um castelo, mas uma cidade inteira, mais ainda, uma
nova capital. Seria o protétipo da “cidade ideal”, construido a poucos quildme-
tros de Paris, em Versailles, como veremos mais adiante, em detalhes.

Neste viés, Aries e Duby colocam que:

“Essa geracdo de franceses, crescida e amadurecida durante as crises
de crescimento do Estado monéarquico, conhece uma situagdo ainda
paradoxal, pois sdo os recursos de um Estado obrigado a manobrar
com os meios do favor que irrigam liberalmente essas clientelas
diversas, que gravitam em torno das grandes figuras emblematicas
para conferir bela aparéncia aos jogos da sedicdo.”**®

Para dar prosseguimento, gostariamos de deixar clara a atmosfera da
época. Temos que ter em mente que os franceses, sob este reinado, viveram
uma época de tumultos e opressfes. Repetindo uma de nossas citacdes, ‘0s

homens transformados em lobos se comem uns aos outros’.**°

Em 1661 o Cardeal Mazarino morreu e para surpresa de todos o jovem
rei anunciou que ndo teria mais um primeiro ministro e passaria a governar
sozinho! Esta decisdo abriu o mais espetacular periodo da histéria da Franca.
Em duas décadas uma série de conquistas obtidas com guerras fizeram deste
0 pais mais poderoso da Europa.

448 |Jdem. Ibidem. p.107 et seq.

4" GOMBRICH. Op. cit. p.159.

448 ARIES, Philippe & DUBY, Georges. Histéria da vida privada 3. S&o Paulo: Companhia das Letras,
1990. p. 30.
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Mas, é claro que o monarca ndo conseguiu tudo isto sozinho. Como
vimos, pode-se dizer que ele foi muito feliz na escolha de seu maior
conselheiro: Jean-Baptiste Colbert. Para muitos historiadores, ele pode ser
considerado o engenheiro da “maquina” que se tornou o Estado de Luis XIV. A
hierarquia da piramide estatal era, na teoria e na pratica, encabecada pelo
rei, depois vinham as secretarias do Estado, os Conselhos e, nas provincias,
um eficiente corpo, os Intendentes (dos quais Fouquet era fazia parte**°).*!

Outros dois homens desempenharam significativo papel como
conselheiros: Louvois e Vauban. O primeiro, conselheiro de Guerra, dedicou-
se a organizacdo do exército e da cidade. Esta Ultima passaria a ser
rigorosamente  disciplinada e controlada, sob um planejamento
completamente novo, ordenado e estratégico. Além disso, restabeleceu a
disciplina, obrigou os nobres a darem atencdo aos seus regimentos e a
participarem nas guerras (ocupados, ndo representavam riscos ao
monarca).**?

O segundo, Vauban, também participou deste reestruturacdo urbana.
Como engenheiro militar, renovou a arte das fortificacdes e , através de suas
concepcdes audaciosas, dotou a cidade de um novo sistema defensivo. Em
total acordo com as idéias do primeiro e, completamente, fiel aos ideais
centralizadores do monarca, pode-se dizer que este dois homens se
encarregaram da adaptacdo do novo plano urbanistico de Paris e Versalhes.**

Colbert, por sua vez, restabeleceu a ordem nas financas, criou novos
imposto e cuidou do desenvolvimento industrial do pais. Sua teoria era de que
a Franca devesse ser auto-suficiente e, por isso, importar pouco e exportar
muito. Isto garantiria, através de taxas de comércio, a estabilidade do
Tesouro. Mas os resultados foram ainda maiores que o esperado: a Franca
assumiu o posto de “mais moderno” Estado europeu. Da mesma forma, a
religido tornou-se independente dos outros paises e, embora catédlicos, 0s
franceses ndo deviam mais obediéncia ao Papa.***

Nosso talentoso conselheiro, conseguiu, ainda, estabelecer a ordem no
campo das artes. Mais do que ninguém, conhecia o poder da divulgacdo de
uma “propaganda”através das artes. Por este motivo, acreditava que a arte
deveria servir & gléria da Franca.*>® Para estabelecer as regras do novo estilo,
criou diversas academias especializadas. “Todas as leis e regulamentacdes da
estética classicista lembram paragrafos do cédigo penal; o policiamento das
academias é imprescindivel para garantir sua observancia universal”.**

Contou com Charles Lebrun para administrar na teoria e na pratica seu
esquema téatico de desenvolvimento das artes no pais. Lebrun ndo era o que

40 Em 1662, apds o episodio de Vaux, o rei manda prender Fouquet, cuja ousadia, opuléncia e manobras o
irritam. ZIERER. Op. cit. p. 65.

1 1dem. Ibidem. p. 65.

452 1dem. Ibidem. p. 66.

43 1dem. Ibidem. Loc. cit.

44 1dem. Ibidem. Loc. cit.

45 particularmente, a idéia que Luis XIV fazia de si, como o maior monarca de todos os tempos, era a
mesma que queria passar aos seus suditos e a sua Corte. Assim, para deslumbra-los, persuadi-los e distrai-
los construiu um entorno encantador e manipulador, que servia total e somente para a sua proposta politi-
ca. Parte disto a idéia de que seu castelo teria que incorporar a forca que possuia o Rei Sol. [Nota da
autora]

456 HAUSER, Arnold. Histéria Social da Arte e da Literatura. Sao Paulo: Martins fontes, 2003. p. 464.
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se podia chamar de génio nas artes, mas podia com facilidade projetar
qualguer peca, desde esculturas, pinturas, jardinagem até detalhes
construtivos. Tinha inesgotavel paciéncia com artistas e com seu mestre; uma
insuperavel capacidade de organizagdo, administracdo, lideranca e
subserviéncia. Sob sua direcdo, foram inauguradas diversas academias: em
1635, para as verdadeiras doutrinas da Literatura, em 1648 para Pintura e
Escultura, em 1661, para Danca, em 1666, para Ciéncias, em 1669, para
Musica e, finalmente, em 1671, para Arquitetura.*®’

Da mesma forma, Lebrun supervisionava, pessoalmente, a partir de
1662, os Gobelains. A familia Gobelains, manufaturava tapetes, considerados
os melhores da Europa. Colbert, percebendo seu talento, converte-os na
estrutura basica para toda a producdo de arte no pais. Na verdade, foram
fabricas dos mais variados produtos: porcelanas, luminarias, moveis, tecidos,
etc. Ao mesmo tempo, por reunir, numa tarefa comum, técnicos e artistas —
marceneiros, tapeceiros, teceldes, desenhistas, arquitetos, pintores e
escultores — era um centro de treinamento para os oficios que nelas seriam
produzidos.**®

Enfim, todos os projetos e todos os objetos de decoracdo saiam, para
aqueles que quisessem garantir o prestigio de sua obra, de dentro destes
estabelecimentos de exceléncia. Foi o monopdlio do Estado sobre a educacgéo
e a producdo artistica, a ditadura de um estilo. Nao obstante, “A atividade de
construcdo em empreendimentos reais, seja em Versalhes, no Louvre, nos
Invalidos, [...], absorve quase toda a méo-de-obra artistica disponivel”.**

A propésito de termos mencionado estes edificios, passemos,
rapidamente, a falar sobre eles. Reservaremos, no entanto, o caso de
Versalhes ao proximo capitulo. Mas, adicionaremos, logo adiante, comentéarios
a cerca dos hdtels. O caso do Louvre, por sua vez, nos parece merecer um
pouco mais de atencdo, por isso, iniciemos por ele.

O projeto da fachada leste do Louvre é considerado, por inumeros
criticos, um dos grandes eventos da arquitetura européia. Por determinacéo
de Colbert, esta fachada deveria se transformar no marco da gléria do Estado.
Construido mais de cem anos antes, estudos foram apresentados para esta
remodelacdo. Os mais famosos arquitetos europeus foram chamados a
participar com propostas de projetos. Dai, inclusive, o conhecido episédio da
visita de Bernini a Paris, ja comentado anteriormente. Por fim, trés homens
foram encarregados da obra: Le Vau, o primeiro arquiteto do reri, Lebrun, seu
primeiro pintor e Claude Perrault, médico e cientista, ao qual se atribui,
ironicamente, a maior parcela de contribuicdo criativa.*®

7

O resultado é uma muito boa combinacdo entre a arquitetura do
templo romano com as finalidades do palécio. A colunata corintia formada por
pares de colunas independentes, realmente impressiona, principalmente pelo
afastamento posterior da parede, descolando-a de sua estrutura. Ao centro,
as colunas avangam, ainda mais, e sdo coroadas por um frontédo; abaixo dele,
um arco cobre a entrada principal e é ornamentado por graciosos baixos-

47 1dem. Ibidem. p. 465 et seq.

48 1dem. Ibidem. p. 466-7.

49 1dem. Ibidem. p. 466.

460 SUMMERSON, John. A linguagem classica da arquitetura. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2002. p. 69 et
seq.
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relevos. Nos pavilhdes laterais, mantendo o mesmo intervalo e ritmo da
colunata, as ordens séo substituidas por pilastras que se aproximam mais das
paredes. “Para completar, os elementos escultéricos que decoram a fachada
possuem uma nitidez e uma delicadeza peculiarmente francesas, que sao
responsaveis pela extraordinaria vitalidade do edificio, o qual, visto numa
manhd de primavera, se apresenta como algo completamente novo e

estimulante”.*%!

Mas, antes que a obra fosse totalmente concluida, Luis XIV avisou ao
mundo e a Colbert que transferiria sua corte para o Palacio que iniciara em
Versalhes.

Encomendado pelo monarca, em 1671, o Hotel des Invalides era um
abrigo aos veteranos de guerra, mutilados e marginalizados. Projetado
inicialmente por Libéral Bruand, foi concluido por Mansart em 1676. A obra
era mais uma demonstracdo da “bondade”do rei para com seus suditos. Por
isso, por ser parte das manobras de Colbert, a obra foi terminada em téo
pouco tempo. O edificio servia como habitacdo e hospital, possuia uma série
de patios internos e antecipava o protétipo dos palacetes.

O patio interno principal da implantacdo, é acrescido de uma capela, e
mais tarde por um Ddme, exatamente sobre o eixo central longitudinal da
planta. A criacdo do démus para a capela, objeto de nossa apreciacéo, € de
Jules-Hardoin Mansart, de 1680 a 1707. Segundo Norberg-Schulz, em
comparacdo com a cupula de Michelangelo, os bracos da cruz grega sdo
relativamente menores, por isso todo o prédio parecia um bloco quadrado.
Como resultado, um aprimoramento na integracdo dos volumes e do espaco é
alcancado. Esta integracdo basicamente serve a verticalidade marcante, que é
acentuada pelas sec¢bes do domus. O exterior mostra uma articulacédo
correspondente. A fachada, enquanto tal, da énfase a centralidade, e 0 ddmus
obtém maior altura através do aumento da distancia a capula, propriamente
dita. Sem duvidas, esta obra é uma das mais convincentes estruturas
“centralizadas” da época Barroca, formando uma sintese, singular, com o
verticalismo classico da arquitetura gética.*®?

Aqui, a cupula, como a extraordinaria invengcao de Brunelleschi, vem
representar a abobada celeste, um organismo figurativamente rotatério, com
uma centralidade cosmica. No tratado De re aedificatoria,

“...ndo é, no modo de ver de Alberti, um objeto arquitetdnico, mas um
intenso objeto espacial, vale dizer, um espaco objetivado, isto €, re-
presentado, pois cada representacdo € uma objetivacdo e cada objeti-
vacgao € perspéctica porque da uma imagem unitaria e ndo fragmenta-
ria, o que implica uma distancia ou uma distincdo, bem como uma si-
metria, entre objeto e sujeito, de forma que a representacdo ndo é a
copia do objeto, mas a configuracdo da coisa real enquanto pensada
por um sujeito.”*®®

Aproveitando o fato de estarmos falando em Mansart, vale lembrar do
projeto do Castelo de Marly, de 1679. hoje ja destruido. Enfim, um projeto
gue se diferenciava das composi¢cGes da época. A implantacdo foi comparada

61 1dem. Ibidem. p. 70.
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por Blunt a uma colbnia de gazebos, ndo propriamente um palacio. eram pe-
guenas construcdes para os cortesaos, colocadas ao redor de um patio qua-
drado, onde uma construcdo maior estruturava todo o espaco a sua volta.
Este era o castelo do Rei, de forma, também, quadrangular, com um pétio
inteiro particular e privado dos cortesdos. Mas, a verdadeira graciosidade da
composicao estava na relagdo criada entre estes pequenos pavilhdes e as fon-
tes e canais que os circundavam.**

Relevancia do Palacete

Na Franga, onde as construcfes religiosas tém importancia secundaria,
a morada da nobreza desperta interesses de primeiro plano. “O trago
marcante no modo de habitacdo desses individuos , ou pelo menos uma parte
significativa deles, possuiam ao mesmo tempo um alojamento na casa do rei,
no Palacio de Versalhes, e uma habitacdo, ou seja, um /dte/ na cidade de
Paris”.*®> O Castelo ou Chateux, quando maiores e mais afastados do centro
urbano, como casas de campo, o0 palacete ou Adte/, quando um pouco
menores e junto as cidades, representam a relacdo que as classes dominantes
tinham com o campo e com a cidade, respectivamente.

O primeiro caso tem como paradigma o Castelo de Vaux-le-Vicomte,
sobre o qual j& discorremos anteriormente. A implantacdo foi sempre a
mesma, e o0 sera ainda nos palacetes: a planta em “U”. W6lIfflin, por seu lado,
ndo se mostra entusiasmado com esta atitude arquiteténica, para ele:

“Os castelos em forma de ferradura, ou seja, com um pétio de honra
aberto, sdo todos concebidos no sentido de possibilitar compreensao
da relacéo entre as alas salientes e a fachada principal. Essa relacédo
reside numa diferenca de ordem espacial que, por si sO, seria incapaz
de produzir um efeito de profundidade, no sentido barroco da
expressdo, podendo ser considerada viavel em qualquer época. Um
tratamento especial da forma, entretanto, pode conferir a essa
relacéo a forca de uma tensdo que converge para a profundidade.”®

Mas, justamente, esta profundidade depende da substituicdo da planimetria
por uma relacdo de partes anteriores e posteriores que , ha nossa opinido, ja
foi plenamente conquistada naquele modelo de planta. N6s diriamos que tal
implantacdo garantiu a verdadeira esséncia desse efeito, garantindo ainda a
perspectiva, sempre desejada pelo homem barroco.

Estabelecido isto, ndo nos alonguemos nesta tipologia, que pode ser
deixada de lado no que diz respeito ao contexto de que tratamos aqui. Vale,
ainda, colocar que no proximo modelo de residéncia se percebe a ligagdo com
esses Castelos, ndo apenas no que diz respeito a planta baixa. “Os patios de
fazenda continuam existindo, mas conservando apenas as vias de passagens
para as carruagens e de espacos representativos”.*®’ Esta representatividade
esta relacionada ao paisagismo, como qualquer outra obra deste periodo na
Franca, os jardins desempenharam papel singular. “Os estabulos, as
despensas e as acomodacOes de servigais ainda se encontram ali, mas
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acoplaram-se as residéncias dos senhores, restando assim, da natureza

circundante, apenas [estes] jardins”.*®®

Estudemos entdo o segundo caso, que representard melhor a relagao
gue pretendemos estipular.

Apesar de estar voltado para a cidade e fazer parte do sistema
estruturador urbano, este edificio mantinha isolada a privacidade de seu
proprietario. Todos tinham, mesmo que em escala reduzida, a pretensdo de
simbolizar os dominios de seu proprietario, estando de um lado voltado para a
natureza, aqui idealizada e transformada nos jardins, e de outro para a
cidade.

Isto acontece, normalmente, da seguinte maneira: a planta geral é
disposta em “U”, onde as duas pontas, voltadas para a cidade, envolvem um
patio que procura estabelecer a hierarquia da construcdo e a visual
perspectiva no eixo vertical do centro da fachada interna. Através deste patio
tem-se acesso ao hall de distribuicdo, onde, logo em frente, normalmente
limitado por trés aberturas, fica o saldo principal, com vista para os jardins.
Em sintese, é uma abreviacdo do que temos em Versalhes, dadas as devidas
propor¢cdes. N&o queremos dizer, com isso, que estes palacetes foram
construidos depois daquele imenso Paldcio, mas que este era o tjpo aplicado
as construgdes que pretendiam ostentar ou simbolizar um elevado grau de
status. Munford, por sua vez, sentencia que:

“Néo se deve pensar no dominio do palacio em termos de uma Unica
construcdo com suas funcbes corteses: o0 estilo palaciano de vida
propagou-se por toda a parte; na verdade palazzo, primeiro na ltalia,
significa qualquer construcdo magnificente que possa ser ocupada por
um senhor ou um principe mercador. Palacial, em termos barrocos,
designou amplidéo e poder auto-suficiente.”*°

A nobreza francesa fazia questdo de ostentar, em suas residéncias, de
modo avassalador, sua posicdo social. Wolfflin, nos fala de um grand style,
que seria 0 aumento das dimensdes absolutas de uma lado, simplificacdo e
unificacdo da concepcdo, de outro.*’” Na verdade, desde a época de
Michelangelo e Rafael, mesmo no Vaticano, tanto a pintura como as artes
plasticas, e isto inclui a arquitetura, tendem sempre ao grande. Torna-se
costume conceber o belo apenas como colossal. O Barroco, em si, encontrou-
se quase sempre nas grandiosas obras. Para sermos mais precisos, a uma
forma fria, rebarbativa, arrebatadora do exterior do Palacete corresponde no
interior & uma magnificéncia exuberante, rebuscada e embriagadora. Aqui
vale lembrar, no entanto, que quando os desejos reais de ostentacdo e
requinte ultrapassavam o limite monetério, artificios eram empregados para
imitar o resultado final; neste sentido, os efeitos da pintura eram uma boa
saida.

Como dissemos anteriormente, estes edificios eram palco de
festividades e salGes de arte, assim como, muitas vezes, eram visitados como
verdadeiros museus. Isto, porque as colecBes particulares de obras de arte,
pecas de antiquarios e mobiliarios rebuscados, eram verdadeira atracdo e
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motivo de orgulho para os proprietarios. Estes, por sua vez, abriam as portas
de suas casas aos seus bem nascidos amigos e colegas. “Se o jardim do
prazer cresceu num dos ramos da vida barroca palaciana, o0 museu cresceu
ainda m%ils préximo do tronco central, produto da economia da aquisicdo sem
limites.”

N

Os interiores, novamente, eram uma atragdo a parte. Os espagos
tornaram-se especializados, cdmodo por comodo. Foyers, saldes de visitas,
escritorios, dormitdrios, todos mereciam a atencdo de um decorador. Da
mesma forma, o mobili&rio assumia uma importancia impar. Munford nos fala
a este repeito: “O mobiliario é realmente uma reinvencéo do periodo barroco;
pois, por mobiliario, entende-se o equipamento inatil e super-requintado,
vasos delicados para espanar, embutidos e madeiras preciosas para polir,
pecas de metal para manter brilhando, cortinas para serem sacudidas e
limpas, bricabraques e primores para serem lavados.”*"?

Apesar desta notavel especializacdo, Munford nos coloca uma curiosa
observagao sobre o comportamento destes dignissimos senhores: “Com toda
a luxuriante exibicdo, a cidade barroca [e,inclua-se aqui, seus palacetes] ndo
suportard uma inspecdo rigorosa em matéria de padrdes higiénicos e
sanitarios: a cidade medieval tipica era mais salubre.”’® Sabe-se que nesta
época tomava-se menos banhos do que na lIdade Média. Provavelmente pelo
medo que as pessoas tinham de contrair doencas como a sifilis, pelo contato
nos banhos de imersdo. Mas, também pelo pre¢co da agua quente e pela
prépria situacdo precéria dos aquedutos que ndo mais supriam a demanda
necessaria nas cidades. Este banho ia deixando de existir no século XVI, para
s6 comegar a ser mais freqliente novamente no século XVIII. E finalmente no
século XIX, foi introduzido nas casas o quarto de banho. Até entdo, uma
banheira de porcelana, colocada nos aposentos secundarios das residéncias,
servia para a higiene dos adultos. As criancas dificilmente eram banhadas.*"

Toda esta estrutura exigiu o emprego de varios servicais. A exemplo
do Palacio do Rei, as atividades de Ilimpeza, guarda, gastronomia,
acompanhamento e cocheira, eram desempenhadas por categorias diferentes
de empregados. Havia, também, para coordenar os servicos em geral, um
maitre d’hétel, que, inclusive, realizava os servicos de despachos para o
senhor e a senhora. Norbert Elias, nos fala de um detalhe importante na
relacdo que existiu entre estes empregados e seus patrdes:

“... ndo devemos esquecer que a elite da nobreza, o ‘monde’do século
XVIIl, era totalmente alheia a idéia de que todos os homens sédo
‘iguais’ em qualquer sentido, caso ndo se considerem as diferencas
hierarquicas. A Enciclopédie, ja bem mais proxima de tais idéias,
enfatiza sempre em seus verbetes sobre ‘domestiques’ que ndo havia
mais escravos na Franga, que 0s servos também ndo deviam ser
considerados escravos, mas sim ‘homens livres'. [...] Contudo, o que
estava presente nela [na crenca desta liberdade] era um
distanciamento irremediavel, o sentimento profundamente enraizado
de que , quando lidavam com tais homens e mulheres que enchiam
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suas em contingentes maiores ou menores, tratava-se de outra raga
humana, de gente ‘comum do povo’' — a prépria Enciclopédie usa esses
termos. [...] Assim, a disposicdo dos aposentos, que prevé no minimo
uma antecamara para cada quarto dos senhores da casa, € uma
expressdo dessa simultaneidade de constante aproximagdo espacial e
constante djstanciamento social, de contato intimo num nivel e
distanciamento rigido no outro’.*"®

O palacete, portanto, foi o limite entre o publico e o privado; a
privacidade dos nobres em relacdo aos menos abastados; a ostentacdo de um
status e a alienacdo ao montdo popular. Lefebvre aponta a importancia de
mais um elemento, aquilo que chama de verdadeiro limite urbano: a Porta,
ndo estando ela aberta aos aglomerados, somente aos cultos e bem nascidos.
Ela representa exatamente este limite a que estavamos nos referindo. Ou,
como quer Lefebvre, “Ao redor da Porta relnem-se 0s guardas, 0S
caravanistas, os errantes, os ladrées. E ai a sede do tribunal urbano e é ai que
se encontram os habitantes para conversas espontaneas. E o lugar da ordem

e da desordem urbanas, das revoltas e das repressées”.*’®

Pode-se concluir que a real influéncia sobre a constru¢do da habitacao
da nobreza foi, justamente, por parte do monarca, a imposicdo de um estilo.
O estilo do rei, foi o estilo do poder. Assim, na cidade, ficou clara, através da
categoria da residéncia, impressa sob o estilo adotado, a hierarquia social.
Por esta razdo, Raquel Rolnik, nos coloca que:

“A suntuosidade do palacio [...], ao mesmo tempo que é signo desta
hierarquia, é também sua razdo de ser. Sua construcdo e manutencao
implicam o reforco de uma organizacdo baseada na exploracdo e
privilégio, que permite a classe dominante maximizar a transformacéo
do excedente alimentar em poder militar e este em dominagao politica.
A origem da cidade [como veremos a seguir] se confunde portanto
com a origem do bindbmio diferenciacdo social/centralizacdo do

poder”.*"’

Aquilo que, em Palladio, podia-se chamar de imagem de um “gosto
civil”, foi suplantada pela imagem do cortés “bom gosto”. Ao contrario do
primeiro, este foi 0 gosto que negou o sentimento de cidade, virando-se de
costas para ela e voltando-se para o jardim, natureza domesticada. Para com-
plementar, Argan afirma que, “De resto, a cidade era também um teatro; as-
sim, ndo fazia sentido distinguir entre espaco real e ilusério, arquitetura cons-
truida e aparato cénico, ja que sdo igualmente objetos de percepcéo e estdo
incluidos na ilimitada fenomenologia da imaginacdo.”’® Passemos, entdo &
cidade.

Relevancia da Cidade

Nao poderiamos deixar de dedicar um trecho desta pesquisa a relevan-
cia da estrutura das cidades para a fundamentacdo de nossa hipdtese. Os
instrumentos esquematicos e imperativos dos reis absolutos vém expressar o
estagio de dominagdo e persuasdo no século XVII. Contudo, Benévolo nos diz
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gue “exatamente os eventos ocorridos da Renascenca em diante impedem
gue se mantenha o postulado da correspondéncia entre cidade e socieda-
de”.*”® E, que “Na sociedade renascentista, para libertar o trabalho criativo
individual da tutela do aparato corporativo e para permitir uma relacdo direta
com a nova classe dirigente; p8e em acdo assim uma nova abordagem do

universo visivel, do qual procedem tanto a arte como a ciéncia moderna”.*®

Foi justamente nesta época que se expressou a autonomia do labor ar-
tistico em relacdo ao resto do labor humano. Por isso, demonstrou a origem
da solucéo institucional de Poder, e ndo a situacdo geral do resto da socieda-
de. N&o obstante,

“De fato, aparece neste periodo uma nova definicdo da cidade, que
deriva exatamente da autonomia da arte: a cidade é o conjunto das
gualidades formais do ambiente e, por conseguinte, é a obra completa
e auto-suficiente que um artista sozinho [...] esta em condicdes de i-
maginar e projetar. [...] Depois ndo acompanha as transformacdes su-
cessivas e desloca-se para a esfera tedrica: transforma-se na Utopia, a
cidade ideal; mais tarde, os elementos separados deste modelo cultu-
ral irrealizavel sdo utilizados para imprimir uma ordem parcial ao cena-
rio do poder absoluto (Versalhes, e ndo Paris, porque a regularidade
pode ser aplicada as arvores a aos canais , € ndo as casas onde as

pessoas vivem)”.*%

Raquel Rolnik, em seu O que ¢é cidade, nos fala que um “poder urba-
no”, emerge da necessidade da organizacdo da vida publica. Para ela, a pri-
meira forma, na histéria da cidade, é a de um “poder altamente centralizado e
despotico: a realeza”.*® No entanto, sua origem é medieval, por isso repre-
sentada pela cidadela: “recinto murado e fortificado onde se encontram o pa-
lacio, o templo e o silo”.**®* Neste contexto, o morador da cidade, a0 mesmo
tempo que estava protegido, estava preso por suas muralhas.

Mas depois do século XVI, as cidades que abrigavam a corte real,
chamadas capitais, foram as que cresceram mais rapidamente. A medida que
estas capitais cresciam em populacdo e tamanho, a renda devida ao poder
central aumentava. Este montante era usado para expandir e fortalecer a
capacidade do Estado. No entanto, “A tendéncia fundamental dessa nova
ordem sO veio a se tornar inteiramente visivel no século XVII: entdo, todos os
aspectos da vida afastaram-se do pdlo medieval e se reuniram sob um novo
signo, o signo do principe.”*®

Para Munford,

“Dentro do mundo fechado da critica especializada de arte e mesmo
de planejamento urbano, essas modificacdes, da renascenca ao
barroco, sdo muitas vezes interpretadas como mudancas de gosto ou
de visdo estética apenas: mas o que lhes deu a influéncia que
realmente exerceram no planejamento de cidades foi o fato de que

479 BENEVOLO, Leonardo. A cidade e o arquiteto. S&o Paulo: Perspectiva, 1991. p. 21.
80 1dem. Ibidem. Loc. cit.

Idem. Ibidem. Loc. cit.

482 ROLNIK. Op. cit. p. 20.

83 1dem. Ibidem. Loc. cit.

484 MUNFORD. Op. cit. p. 378.

481



140

erma sustentadas, em todos os pontos, por profundas transformacoes
politicas e econdmicas.™®

A formacéao e o fortalecimento dos Estados, andava a galope. “Os dois
bracos desse novo sistema sdo o exército e a burocracia: sdo 0 apoio
temporal e espiritual de um despotismo centralizado. Ambos 0s agentes
deveram grande parte de sua influéncia a um poder maior e mais penetrante,
o da indUstria e das financas capitalistas.”*®® Existia ainda a novidade da terra.
O Estado, dono de todo o territdrio, cobrava um aluguel sobre sua ocupacéo.
Os impostos e as taxas arrecadados dos bens imdveis ou comercializados nos
centros urbanos enchiam os cofres do Tesouro.

Desta forma,

“A mudanca de uma economia de mercadorias para uma economia
monetaria aumentou grandemente o0s recursos do Estado. O
monopodlio dos aluguéis, a participacdo nos resultados da pirataria e do
banditismo, os despojos da conquista, o monopdlio de privilégios
especiais na producdo e venda, por meio de patentes concedidas pelo
estado, a aplicacdo deste Ultimo as invencdes técnicas — todos esses
recursos abarrotaram os cofres do soberano. Aumentar as fronteiras
do Estado era aumentar a populacéo sujeita a tributacdo: aumentar a
populacdo da capital era aumentar a renda da terra. Ambas as formas
de aumento puderam ser afinal traduzidas em termos de acumulo de
moeda no tesouro central. Nao sO tornaram-se 0S governos reais
capitalistas nas suas operagfes, fundando inddstrias préprias, de
armas, de porcelanas e de tapecaria, como também procuraram, dada
a nogdo de uma ‘balanca de comércio favoravel’, criar um sistema de
operacdo em que cada Estado soberano receberia mais em troca, em
medida de ouro, do que tinha dado: a classica economia colonial.”*®’

Este capitalismo precisou de um respaldo de forca fisica e moral: o
papel do exército. Mais do que apenas operacdes de guerras, o militarismo
serviu ao Estado quando este ndo mais podia especular com vantagem
sozinho. A especulacdo saia de dentro do proprio territorio e ia em diregdo a
exploracdo e ao imperialismo colonialista. O desenvolvimento deste mesmo
capitalismo, introduziu habitos seculares de dominagdo. Superficialmente,
tentou-se ordenar com certa eficacia o0s moldes complicados e
resplandecentes da vida barroca. O homem barroco foi sendo “domesticado”,
ao mesmo tempo que o0 seu espaco ia sendo remodelado. “A autoridade, ou 0
poder, ndo pode deixar de recorrer a verdade, ao axioma: ela tem
necessidade, para ser exercida do alto, de afirmar a sua infalibilidade. E tem
necessidade da ldgica, porque de certas causas devem decorrer certos
efeitos”.*® Por isso, a cidade foi modificada. Neste viés, Munford vem, mais
uma vez, reforcar nossa idéia, dizendo que:

“O capitalismo, por sua vez, tornou-se militarista: apoiava-se nas
armas do Estado quando ndo mais podia especular com vantagem sem
elas: tais os fundamentos da exploragdo e do imperialismo colonialista.
Acima de tudo, o desenvolvimento do capitalismo introduziu em todos
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os departamentos habitos seculares do pensamento e métodos
definitivos de apreciacdo: foi essa a urdidura exigente, ordenada,
superficialmente eficaz, sobre a qual os moldes complicados e
resplandecentes da vida barroca foram trabalhados. As novas classes
mercantis e de banqueiros acentuavam o método, a ordem, a rotina, o
poder, a mobilidade, habitos que, todos eles, tendiam a aumentar o
dominio pratico efetivo.[...] Por traz dos interesses imediatos do novo
capitalismo, com seu amor abstrato ao dinheiro e ao poder, teve lugar
uma mudanca em toda a estrutura conceitual. E a primeira delas foi
uma nova concepcdo do espaco. Um dos grandes triunfos da
mentalidade barroca foi organizar o espaco, tornado-o continuo,
reduzindo-o a medida e a ordem, estendendo os limites da grandeza,
para abranger o extremamente remoto e 0 extremamente pequeno;
finalmente, associando 0 espago ao movimento e ao tempo.” **°

Segue a necessidade de se planejar estrategicamente a cidade, palco
de todas estas mudancgas e sede do Poder. “Quer como cidadela para o seu
exército, quer como morada permanente para o principe e sua corte, a cidade
barroca era, na realidade, um ‘espetaculo de comando’.”*® Seu plano deveria
prever todos os movimentos politicos, econdmicos, sociais e militares. Tudo
deveria ser consoante ao hovo mecanismo de interesses da monarquia e da
nobreza. Desta maneira, “Nao importa o que mais pudesse significar, o plano
barroco representava a conquista militar do espaco, os resultados humanos
ndo eram levados em conta, exceto na medida em que conspirassem em
beneficio das classes superiores.”*

Assim,

“0s governantes barrocos voltaram a enunciar todas as instituicdes da
imploséo urbana original, e mesmo, em certos casos, a unido dos
poderes sagrado e temporal numa igreja do Estado, presidida por um
rei de designacdo divina. O antigo deus da cidade torna-se agora uma
divindade nacional, assim como as antigas muralhas da cidade
passavam a ser as ‘fronteiras nacionais’. Aquele deus renovou as
demandas originais de tributos e sangue humano. ‘Le Roi Soleil
aproximou-se tanto quanto permitia a teologia cristd de ser um
verdadeiro Deus-Sol.”**

Agqui entrardo em cena, os tratados a que nos referimos no primeiro
capitulo. A regularidade, a ordenacdo, o rigor e as técnicas de perspectiva,
servirdo, como nunca, ao projeto da renovacdo destes centros de poder. A
tratadistica serd usada como ciéncia ao bem construir. Para isso, “... as
instrucdes de precursores como Alberti foram finalmente realizadas no estilo
barroco de vida, no planejamento barroco, no jardim barroco e na cidade
barroca.”® Em sua concepcdo, o0 espaco de uma sociedade organizada deve
ser urbanizado, condizendo com essa evolucéo.

O espago assumia novos contornos e os urbanistas utilizavam técnicas
conhecidas em outros tempos e até em outras artes. Muitas delas “foram
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formuladas inicialmente pelos pintores, arquitetos e desenhistas de cenarios, a
partir de Alberti, Brunelleschi, Uccello e Serlio,”*** quando sugeriam os efeitos
de perspectiva, que agora sera amplamente usada como coadjuvante na
persuaséo ao citadino. “Tinha havido, entretanto, a reforma radical de Brunel-
leschi: a definicdo de uma nocdo geométrica do espaco, a identificacdo das
estruturas arquitetdnicas com as estruturas espaciais, a teorizacdo da pers-
pectiva como principio formal unitario da visdo da natureza e da construcdo
dos edificios.”® A perspectiva sempre dirigira o olhar do homem. Neste caso,
apontou a direcdo que melhor serviu aos interesses da monarquia. Mas a
monarquia ndo poderia ter alcancado este objetivo sem a contratacdo de
profissionais.

Pois,

“se retdrica € comunicacdo e persuasao, portanto 0 meio com que o
principe obtém a obediéncia e a colaboracdo dos suditos, a forma da
cidade € a forma retorica e a engenharia que a realiza ndo é apenas
pericia técnica, mas ciéncia do construtor, uma dignidade que faz dele
conselheiro, colaborador e, poder-se-ia dizer, orador do principe. Néo
se deve esquecer que a figura do arquiteto como engenheiro, detentor
exclusivo de uma ciéncia e de uma técnica, havia sido definida poucos
anos antes por Brunelleschi.”**

Todas estas técnicas facilitaram os angulos de vigilancia militar dentro
do perimetro urbano. Munford coloca esta questdo da seguinte maneira: “A
perspectiva longa e a vista para dentro do espaco — aquelas caracteristicas
tipicas do planejamento barroco — foram descobertas inicialmente pelo
pintor.”*®” Depois, complementa seu pensamento dizendo que a perspectiva
na cidade “...foi contemporénea da consolidagao politica do territério dentro
da estrutura coerente do Estado.”*%®

Pode-se dizer, entdo, que ela é a demonstracdo do modelo cartesiano
antes de Descartes, pois apresenta a terceira dimensdo. A propdsito: “O
sentido de unidade exterior, no século XVII, foi resumido talvez da melhor
maneira por Descartes, que é um dos pensadores mais representativos do
periodo, ndo menos por ser, ao mesmo tempo, soldado e fildsofo
matematico.”*%°

Dando prosseguimento, vale ressaltar a importancia do modelo da
implantacdo das cidades barrocas. Para viabilizar as visuais de que falamos,
era necessario um plano que previsse longas avenidas. O tracado deveria ser
retilineo, até para frisar aquela “idéia de infinito”, tdo comentada. Os
cruzamentos teriam que acontecer de forma ortogonal ou perimetral, uma vez
gue a centralidade era, sempre, uma condi¢do. Respeitando estes requisitos e,
ainda, garantindo as exigéncias de estratégia politica e militar, a planta em
asterisco, vinha preencher perfeitamente as aspiracbes do mundo barroco.
Embora tivesse, também, “suas razbes profissionais. De tal ponto central, a
artilharia podia dominar todas as entradas. O prot6tipo ideal do novo plano

49 1dem. Ibidem. p. 396.

4% ARGAN. Op. cit. p. 107.
4% |dem. Ibidem. p. 108.

49" MUNFORD. Op. cit. p. 396.
%8 1dem. Ibidem. p. 396.

49 1dem. Ibidem. p. 426.
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era baseado em consideracdes militares...” N&o obstante, “Tal planta exige
um déspota arquitetdnico, a trabalhar para um governante absoluto, que
vivera o tempo suficiente para completar suas préprias concepcdes.”%*

Por ultimo, mas ndo por menos, comentaremos a questdo das
avenidas. Quanto ao projeto urbanistico, a avenida recebia um tratamento
importantissimo, tanto para proporcionar a maxima aparéncia de ordem e
poder, quanto para permitir mais mobilidade para os batalhbes militares.
Lefebvre chama esta avenida principal de “caminho do triunfo” e coloca que:

“Por esse caminho vao e vem 0s exercicios que protegem e oprimem o
territério [...] que a cidade administra. No caminho triunfal
desenrolam-se os desfiles militares e as procissées religiosas. Ponto de
partida e de chegada; o centro do mundo, no Palacio do principe. O
recinto sagrado capta e condensa a sacralidade espalhada sobre o
conjunto do territério; manifesta o direito eminente do soberano,

posse e sacralizacdo inesperaveis”.>%

Para Munford, também, “Todas as principais avenidas conduziam ao
paléacio. E quando se erguiam os olhos, no meio da rua, o palacio, as mais das
vezes, fechava a perspectiva. A abordagem axial servia como spotfight para
concentrar a atencéo do principe.”** A avenida é o simbolo mais importante e
o fato capital, no que diz respeito a cidade barroca. Consideremos ainda o
novo espirito em voga na cidade, os transportes rapidos. A aceleracdao do
movimento e a conquista do espaco, o desejo febril de “chegar a alguma
parte” eram manifestacGes da contagiosa ambicéo do poder.

Por esta razao,

“Em vista da importancia do exército para as classes dominantes, ndo
é de admirar [ainda] que o trafego militar fosse o fato determinante do
novo planejamento das cidades, desde a primeira mutacéo, em Alberti
[passando por Palladio], até a sobrevivéncia final, no tracado dos
bulevares de Haussmann, em Paris.”*®

Em algumas capitais, “o estilo barroco tanto na arquitetura como no
urbanismo, ndo apenas perdurou, mas encontrou suas maiores oportunidades
de aplicagdo em larga escala”.’®® Ao mesmo tempo que “as cidades de
residéncia real deixavam de ser construidas no século XVIII, as grandes
capitais, em seu crescimento e expansdo, seguiam as mesmas linhas

gerais”.>®

Aportes Finais

E certo dizer que a corte francesa, nesta altura, alcangou o
reconhecimento internacional de suas maneiras, moda e arte. Os franceses
agora, como 0s romanos no passado, viam-se como cidaddos do mundo e
ditadores do gosto. Contudo, podemos dizer que havia um reconhecido
esforco por alcancar objetivos artisticos coerentes.Tratando-se do grand siecle

50 |dem. Ibidem. p. 421.
%% |dem. Ibidem. p. 426.
%02 | EFEBVRE. Op. cit. p. 129.
%93 MUNFORD. Op. cit. p. 422.
%% |dem. Ibidem. p. 432.
%5 |dem. Ibidem. Loc. cit.
5% |dem. Ibidem. Loc. cit.
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francés é correto identificar, em contrapartida, tanto manifestacées de cunho
tipicamente barrocas, quanto um classicismo mais ou menos desenvolvido.
Hauser colocara esta questdo, brilhantemente:

“Na realidade, um corte profundo separa o século em duas fases
perfeitamente distinguiveis de estilo com o inicio do governo pessoal
de Luis XIV como linha diviséria. Antes de 1661, ou seja com Riclhelieu
e Mazarin, ainda predomina uma tendéncia relativamente liberal na
vida artistica; os artistas ainda ndo estdo sob tutela do Estado, ainda
ndo existe producdo artistica organizada pelo governo, ndo ocorre
ainda uma aceitacdo geral de regras sancionadas pelo Estado. O
‘grande século’ ndo €, em absoluto, idéntico a época de Luis XIV, como
ainda se pensava muito depois de Voltaire. [...] As obras de arte
individuais perdem a autonomia e fundem-se num conjunto total de
um interior, uma casa ou um palécio; todas sdo, em maior ou menor
grau, simples partes de uma decoracdo monumental. De 1661 em
diante, o imperialismo politico tem como paralelo um imperialismo
intelectual. Nenhum setor da vida publica é poupado a intervencdo do
Estado: lei, administracdo, comércio, religido, literatura e arte tudo é

regulamentado de fora [sob o controle do rei]”.>"’

O desejo, como podemos ver, foi de que a arte possuisse um carater
uniforme, tal como o Estado em si. O efeito de perfeicdo formal deveria
extrapolar o edificio e chegar ao plano urbano, que deveria ter “o aspecto
matematico e abstrato, expresso com perfei¢do no seu rigoroso plano de ruas,
nos seus tracados urbanos formais nos seus desenhos geometricamente
ordenados de jardins e paisagens”.”® Uma engrenagem precisa. Uma marcha
militar, unissona e constante. Assim como a vida de cada sudito, tudo devia
ser governado por regras absolutas.

Para concluir, Luis XIV, que marcou tanto o ponto culminante, quanto
o ponto de virada deste desenvolvimento, pretendia, no fundo, organizar o
seu pais como uma propriedade pessoal, como extensdo da corte em que
morava. Queria fazé-lo através da cidade e através da imposi¢ao de um estilo.
Sua autoridade era diretamente relacionada ao carater patrimonial do Estado
na corte, isto €, sua casa servia como 0rgéo central da administracdo estatal.
Max Weber, vem coroar este nosso pensamento, da seguinte forma:

“Quando o principe organiza seu poder politico... segundo os mesmos
principios do exercicio de seu mando doméstico, entdo falamos de
uma formagdo patrimonial de Estado. A maior parte dos grandes
reinos continentais conservou um forte carater patrimonial até o inicio
dos tempos modernos, e mesmo durante a época moderna.

Em sua origem, a administracdo patrimonial é feita sob medida
para satisfazer as necessidades domésticas do senhor, seus assuntos
pessoais e privados. A obtengdo de um dominio ‘politico’, ou seja, de
um senhor sobre os outros, ndo submetidos a seu poder doméstico,
significou a incorporacgdo, a esse poder, de relacdes de dominagdo que
diferem, do ponto de vista sociolégico, quanto ao grau e conteldo,

%07 HAUSER. Op. cit. p. 461-2.
%% MUNFORD. Op. cit. p. 382.
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mas ndo quanto a estrutura [como exemplo, o planejamento da
cidade]”.>®

599 WEBER, Apud ELIAS. Op. cit. p. 66.
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Versalhes: barroco por imensidao

“O espaco infinito tem infinito potencial, e neste infinito potencial pode ser louvado um
infinito ato ou existéncia.”
BRUNO, Giordano. A cerca do infinito, do universo e dos mundos.

No capitulo anterior, nos dedicamos a explicitar a producdo do trabalho
dos arquitetos e urbanistas franceses nas melhorias das cidades e construcoes
dos palacetes, ou hdtels. Fizemos, também, questdo de deixar clara a inten-
¢do politica e social intrinseca a essas obras. Parafraseando Argan, podemos
dizer que:

“Conhecemos obras cujo contetdo ideoldgico, expresso de forma ale-
gorica, estd em relacdo direta com o poder politico oficial. [...] O re-
curso a alegoria implica uma dupla intencionalidade, demonstrativa e
celebrativa. [...] a idéia abstrata do poder concretiza-se em figuras de
carne e 0sso, vestidas com extrema elegancia e luxo, expostas aos rai-
os da luz natural. Ndo é uma idéia expressa em imagens evanescen-
tes, mas sim materializadas em figuras fisicamente agradaveis e com
certo prestigio social.”*

Fica faltando, portanto, examinar a sintese de nossa hipotese: o Pala-
cio de Versalhes. Verdadeira apoteose simbdlica do rei que centraliza todo o
poder, que domina o verdadeiro centro da corte e da sociedade. O lugar que
traduz a satisfacdo das aspiracdes e expectativas do rei. Onde, mais do que
em qualquer outro lugar, os cortesdos inspiravam a si e a toda a Europa.

Luis XIV — aquele que queria parecer uma criatura de espécie diferen-
te, guindada por poderes divinos, acima do homem comum — construiu para si
um palacio tdo gigantesco que nenhuma fotografia pode dar, hoje, a idéia
adequada de sua tamanha presenca. Por isso, ouvimos dizer, com razdo, que
Versalhes é barroco ndo apenas por seus detalhes decorativos, mas, justa-
mente, por tanta imensidao.

O agrupamento dos enormes volumes do edificio, bem como seus i-
mensos jardins franceses, tinham as artes como instrumento que contribuia

%1% ARGAN, G.C. Historia del arte como historia de la ciudad. Barcelona: Laila, 1984p.41
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para o efeito de um mundo fantastico e artificial. Tudo se transformava num
imenso teatro. Os artistas planejaram e traduziram nos materiais e imagens,
as visdes mais incriveis. O rei controlava, com extremo, rigor todos os deta-
Ihes, pois sabia, como nos diz Peter Burke, que:

“Um palacio é mais do que a soma de suas partes. E um simbolo de
seu proprietario, uma extensdo de sua personalidade, um meio para
sua auto-apresentacdo. [...] Versalhes, em particular, era uma imagem
do soberano que supervisionou com tanto desvelo sua construcéo.[...]
Gravuras de Versalhes eram oficialmente publicadas e distribuidas para

a maior gléria do rei”.>*

Versalhes e sua Historia

A histéria de Versalhes comecou em 1623, quando Luis XIII mandou
construir um pavilhdo de caca e um pequeno castelo, no meio de uma regido
pantanosa, apenas 23km a sudoeste de Paris. Quando seu filho, Luis XIV,
conheceu o Castelo, em 1651, tinha apenas 13 anos, e, a0 que parece, mos-
trou-se muito interessado pelo local, desde o inicio.

Podemos distinguir a construcdo de Versalhes em quatro etapas. A
primeira seria esta, da época de Luis XIIl. A segunda, de 1661 a 1668, seria a
fase de quando o jovem rei, Luis X1V, ia até |4 em busca de sossego e lazer.
Divertia-se livremente em meio a um ambiente de bosques e arroios, conser-
vando o gracioso e pequeno castelo que fora de seu pai — um edificio quadri-
latero, erguido com pedra e tijolos, de telhado carpado —, onde apenas a de-
coracao foi refeita.

A pedido do novo rei, foram colocados bustos de marmore, aparadores
de ferro dourado, suntuosos mobiliarios, espelhos, cristaleiras e tapecarias,
todos os primeiros produtos de fabricacdo nos Gobelains. Além disso, para
complementar os jardins, foram projetados a Orangerie, a gruta e 0s celeiros
de animais selvagens — que excitavam a curiosidade dos visitantes.*

Dentro desta primeira concep¢do é que o grande rei faz brilhar seu ta-
lento como jovem bailarino. Em apresentagfes de pecas que o colocam como
heroi, e, como ja dissemos, através das quais, interpretando um personagem
baseado em Apolo (Deus-Sol), passa a se auto-denominar Rei-Sol. Este tam-
bém serd o palco das primeiras apresentacbes das comédias de Moliére ao
monarca — que alternavam espetaculos de fogos de artificios, apari¢cbes de
deuses e génios. Tudo em clima de festas, onde Luis sentia-se profundamente
a vontade e onde era incessantemente lisonjeado em honras, 0 que seria ra-
z&o suficiente para a decisdo de remodelar e melhorar Versalhes completa-
mente.

O fato de querer ter para si 0 maior palacio da Europa na época fazia
parte, como vimos anteriormente, do comportamento egocentrista e megalo-
maniaco de Luis XIV. Entdo, apesar de todas as adverténcias de Colbert, em
1668, o rei decidiu iniciar as obras. Foi o inicio daquela que chamamos de
terceira etapa. Por este motivo, durante praticamente todo seu reinado, con-
viveu com a terra, a poeira, o barulho e as imensas despesas da construcao

11 BURKE, Peter. A fabricac&o do rei. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994. p. 30.
%2 para a explicagéo detalhada das etapas da criagdo de Versalhes, conferir GUINARD, Paul. Arte Francés.
Barcelona: Ed. Labor S.A., 1931. p. 284 et seq.
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de Versalhes. Contudo, ndo parecia se aborrecer muito, pelo contrario, mos-
trava-se sempre muito disposto a enfrentar aquela que seria a materializacdo
de sua gldria para a eternidade.

A quarta e ultima etapa da construgdo do Palacio ainda aconteceu sob
o reinado de Luis XIV. Coincidiu com a decisdo, de 1678, de transferir, defini-
tivamente, sua corte para l4. Neste momento, o castelo foi remodelado e am-
pliado, assumindo, sob varios aspectos, a configuracdo que conhecemos hoje.
Naturalmente, outras alteracbes posteriores foram feitas, mas nenhuma em
tamanha escala ou com tamanha importancia, somente alguns pequenos a-
créscimos, mudancas na decoragdo, recuperagao de setores destruidos com a
Revolucdo Francesa, nada muito além disso.

Versalhes e suas Remodelacgdes

De fato, a historia de Versalhes € longa e cheia de detalhes. Dentre as
diversas versdes que percorremos, certamente, a de Anthony Blunt é a que
mais nos inspirou.”*® (...) O ano de 1668, como ja dissemos, foi marcado pela
confirmacéo do inicio das grandes obras. O esquema de Le Vau previa a con-
servacdo do antigo castelo, que seria completamente envolto pela nova com-
posicéo, deixando expostas, contudo, as fachadas originais.

O pais inteiro foi mobilizado para esta obra. Engenheiros, arquitetos,
decoradores, paisagistas, jardineiros, escultores, pintores, artesdos... a lista
era infindavel. Le Vau, coordenava os projetos e as obras. Sua primeira tarefa
foi drenar 0os enormes pantanos e terraplanar a area em seu redor (durante
estes trabalhos, milhares de trabalhadores morreram de febre e pneumonia).
Depois, seus desafios foram a construcdo do parque, dos jardins, do Grand
Canal - lago com 1,6 km de extensdo - e do Petit Canal - com 1 km. O Rei,
preocupado com a falta de 4gua para a vegetacao, decidiu pela construcao de
uma enorme maquina hidraulica, que transportaria 4gua a partir do Rio Sena
até o local; para o abastecimento de todas as fontes foi criado um sistema
hidraulico subterraneo independente.

Visto dos jardins, o novo edificio representava um bloco de vinte e cin-
co janelas, onde as onze que ficavam sobre 0 meio, recuavam para formar um
terraco. A articulagdo do edificio era, segundo aquele autor, ao modo de Bra-
mante. A base recebia uma rusticacdo sequencial, o primeiro pavimento apre-
sentava colunas e pilastras em estilo jonico e sobre este, vinha um estreito
coroamento com mansardas, formando um elegante horizonte, sé interrompi-
do por estatuetas.

Mais do que qualquer outro projeto deste arquiteto, em Versalhes, ele
demonstra o dominio dos principios classicos da arquitetura e a expressao da
escala infinita. Os volumes sé@o claramente concebidos por prismas regulares,
as laterais que sobressaem ao terraco central sdo geometricamente propor-
cionais e simétricas. No entanto, s6 podemos julgar a expressividade desta
composicdo, através de gravuras. Esta plastica serda, mais tarde, perdida,
guando Mansart assumir o curso das obras.

Neste ponto, cabe falarmos de uma mudanca significativa no quadro
da arquitetura tradicional francesa: os telhados pontiagudos em ardésia, per-

%13 para Versalhes, conferir BLUNT, Anthony. Art and Architecture in France: 1500-1700. London:
Penguin Books, 1953. p. 234 et seq.
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dem altura e assumem uma horizontalidade jamais experimentada na Franca.
Acerca deste detalhe, uma observacdo é muito bem colocada por Norberg-
Schulz. Ele nos diz que a adocdo da cobertura plana, a moda italiana, na mai-
or parte do edificio, pode ser entendida como um “eco” do projeto que Bernini
propds ao Louvre.*'* De fato, os telhados, da maneira que ainda podemos ver
em Vaux, foram, depois disto, sendo gradualmente substituidos por um coro-
amento plano, com mansardas.

Para se ter uma noc¢do mais ampla do impacto que o conjunto causa-
va, ndo podemos deixar para tras os jardins. Estes, certamente, desempenha-
ram um papel sem par. Le Notre foi o responsavel pelo desenvolvimento dos
mesmos. O século XVII, inaugurou, a exemplo italiano, a idéia de perspectiva
paisagistica na Franca — que até entdo tinha seus parque murados. Os amplos
visuais quando direcionados por uma linha condutora exibem a sensacédo do
infinito. Em Vaux, o paisagista ja delineia aquilo que chegara ao ideal em Ver-
salhes: a aplicacdo dos principios de hierarquia aos jardins, sob a conjugacéo
de formas que irradiam do centro de um edificio.”™ Nunca uma estratégia
paisagistica teve tanta majestade, nem esteve em tamanho acordo com sua
época. A arquitetura se subordina ao poder, a natureza se subordina a arqui-
tetura e tudo se subordina ao homem, o homem que detenha este poder.

Para os jardins deste palécio, os projetos de Lé No6tre foram baseados
em principios simples: o elemento principal é o eixo longitudinal que forma o
caminho para o objetivo maior: a idéia de infinito. Os outros principios depen-
dem deste principal, tais como: eixos secundarios que servem para dar a idéia
da imensiddo do lugar; platds que amenizam a topografia do terreno; fontes e
canais que introduzem um elemento dindmico para a composicado; e por fim, a
geometrizacdo - para representar a idéia do dominio da natureza, complemen-
tando a idéia da cidade ideal. Uma das virtudes de Le Nétre é, sem divida, a
habilidade de tirar proveito dos desniveis do terreno.

O espaco, como podemos ver, deveria se adequar ao homem. Para ele
a natureza seria transformada e adaptada. A ordenacédo deveria simbolizar a
disciplina reguladora daquela sociedade, ou seja, deveria ser racionalizada. “O
racionalismo que sublinha a poesia de Boileau, os planos econémicos de Col-
bert, ou a teologia de Bossuet também eram a base para o design dos jardins
de Le Nétre”.*'® A simetria e a ordem dos edificios deveriam ser traduzidas
aos jardins. Os percursos deveriam ser ortogonais ou geométricos e as fontes
centralizar seus cruzamentos, da mesma forma que estatuas e monumentos.

O acesso ao palacio, dos que vinham da cidade, era extasiante. A
perspectiva dava a sensacdo do infinito. O ponto focal coincide com o destino
final do percurso, tudo parece convergir a Cour de Marbre, que por seu eixo,
converge ao Grand Appartement.®” Em outras palavras, o destino ia em dire-
¢cdo ao préprio monarca. Para chegar ao rei, percorria-se um longo caminho.
Ao longo desta viagem, o expectador, progressivamente, ia tomando consci-
éncia da magnitude da obra de sua alteza. Quanto mais proximo chegava,
menor se sentia o viajante, em relagdo a escala do conjunto.

%14 NORBERG-SCHULZ, Christian. Arquitectura barroca. Milano: Electa, 2003. p. 171.

515 CHOISY, Auguste. Historia de la Arquitectura. Buenos Aires: Ed. Victor Leru, 1951. p. 714 et seq.
516 BLUNT. Op. cit. p. 234-5.

51" Onde se diz Cour de Marbre, leia-se Corte de Marmore; onde se diz Grand Appartement, leia-se o con-
junto dos aposentos do rei.
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Préximo aos portdes de acesso, abria-se o vasto patio de entrada. Ali-
as, “Um patio imenso ndo era suficiente para expressar a distingdo e o nivel
do rei, por isso encontrava-se ali primeiro uma ampla avant-court, que as pes-
soas vindas da direcdo oeste [Paris] precisavam atravessar, parecendo mais
um parque aberto do que um pétio, no sentido exato do termo”.>*® Mais adi-
ante,duas alamedas conduziam ao castelo, uma de cada lado, flanqueadas por
uma longa ala leste-oeste, que se destinava, sobretudo, a chanceleres e mi-
nistros. S6 entdo chega-se ao castelo propriamente dito. Neste ponto, o patio
de entrada se tornava mais estreito, e, depois de atravessado, desembocava
num segundo, onde juntos formavam o que se chama de Cour Royal. Por Ul-
timo se atingia o Patio de Marmore, que mencionamos ha pouco, de dimen-
sbes ainda menores, limitado por trés alas do castelo, onde, ao centro, no
primeiro pavimento, ficavam, como dissemos, 0s aposentos do monarca de
uma lado e da rainha com seu séqlito, de outro. “Depois da morte da rai-
nha,[contudo] a divisédo do palacio em dois apartamentos reais foi interrompi-
da e os aposentos do rei foram localizados no centro”.**?Entéo, para comple-
tar esta descricdo, na ala norte do castelo, ficavam, entre outras coisas, a
capela e a Opera. Na ala sul, localizavam-se os aposentos dos principes reais e
dos irmaos do rei. (Para melhor compreenséo deste trecho, conferir diagrama
no “Quadro de llustragbes” a seguir.)

Mas ndo importava a imensidao dos jardins e o tamanho do Pal&cio, as
maiores riquezas estavam na decoragdo dos seus interiores, cenarios, por ex-
celéncia, da vida entre quatro paredes. Para realiza-los, 0 Rei ndo poupou ao
Tesouro bancar as obras de arte mais caras da Europa. As pinturas, as tape-
carias, as esculturas e o mobiliario foram executados pelos melhores artistas
Italianos e Franceses da época: o pintor Charles Le Brun, os escultores Fran-
cois Girardon, Antoine Coysevox e Etienne Le Hongre.*®

Lebrun foi o principal responsavel por esta tarefa,

“... agia através da estrutura corporativa de seu tempo e suas prescri-
¢cOes investiam de modo unitario tanto o desenho quanto a técnica de
execucdo; entre os artistas que forneciam os modelos e 0s operarios
0S executavam, existia uma relacdo de organizacdo, além de informa-
tiva, e a mesma organizacdo sustentava as rela¢cdes entre uma e outra

categoria de artesdos e moveleiros, como entre mobilidrio e arquitetu-
» 521
ra”.

N&ao obstante, uma equipe muito qualificada o acompanhava na produ-
cdo dos aposentos principais, enquanto ele cuidava dos croquis. Tudo deveria
ser impecavel. O proprio decorador dizia que “Seria aqui que ele [Luis XIV]
teria que aparecer nas ceriménias mais importantes; seria aqui que ele rece-
beria os embaixadores dos Poderes estrangeiros; e seria aqui que toda a

complexidade da vida na corte aconteceria”.>*

A decoracéo aplicada era uma mistura de alto relevo em estuques, pin-
turas e arabescos. Mais ou menos como havia sido feito em Vaux-le-Vicomte,
porém, agora, em escala monumental, com formas mais complexas e movi-

518 ELIAS, Norbert. A sociedade de corte. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2001. p. 99.

5 BURKE. Op. cit. p. 97.

520 BLUNT. Op. cit. p. 234 et seq.

521 BENEVOLO, Leonardo. Histéria da arquitetura moderna. S&o Paulo: Perspectiva, 1998. p. 186.
522 | EBRUN, Apud BLUNT. Op. cit. p. 235.
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mentos mais sofisticados. A iconografia dos ambientes deveria ser baseada
sempre no Rei Sol, as vezes, em Apolo (Deus-Sol grego). A maioria dos interi-
ores desta época ja ndo existe mais, mas os chamados Grand Appartments,
na nossa opinido, justamente, os ambientes que melhor expressam as inten-
cOes do rei, ainda estdo preservados. Com algumas interferéncias posteriores,
mas preservados no seu esplendor. Os tetos destes aposentos recebem o
mesmo tratamento de estuque e pintura; as paredes eram recobertas de ve-
ludo estampado com motivos florais, onde quadros valiosos eram afixados; as
pavimentagdes eram em marmores coloridos (que mais tarde foram substitui-
dos por madeira para facilitar a manutencdo) ; o mobiliario delicadamente
trabalhado em madeira; as cadeiras e poltronas recebiam seu revestimento
em veludos; os adornos eram em prata (mais tarde, também, foram substitui-
dos, quando o governo teve que mandar derreté-los em tempos de recessdo).
Os Gobelains nunca produziram tanto e com tanta qualidade.®® Enfim, o tipico
esquema barroco de ornamentagdo — luxuosa, mas pesada e rebuscada.

O Grand Appartment de Luis XIV era composto de sete ambientes,
cada um recebeu o nome de um planeta, culminando no Saldo de Apolo, onde
ficava o trono real. Segundo Blunt,

“em cada Saldo os atributos particulares do planeta em questdo eram
expressos assim por diante em féabulas ou alegorias aludindo os
grandes reis do passado. No Saldo de Vénus a influéncia do amor nos
reis era explorada; no Saldo de Mercario o tema € a sabedoria dos

reis; no Saldo de Marte os grandes reis guerreiros da antigiiidade”.>*

by

Tinha-se acesso a estes saldes através daquela que seria uma das
grandes criagdes desta época: a Escalier des Ambassadeurs. Por ela passavam
todos os membros da corte que eram honrados por convites as maiores
festividades reais ou, mais ainda, ao quarto de dormir do rei. Peter Burke nos
fala que:

“... segundo os contemporaneos, era a Escalier des Ambassadeurs, a
grandiosa escadaria construida para celebrar o retorno triunfante do
rei de suas guerras e utilizada dali em diante em ocasifes solenes,
como a chegada de embaixadores para audiéncias com o rei. Essa es-
cadaria, decorada na década de 1680 mas destruida no século XVIII,
pode ser reconstruida com bases em descricdes da época. O tema cen-
tral era, mais uma vez, o triunfo, enfatizado por muitos troféus e car-
ros de guerra. Os inimigos da Franca figuravam sob as formas alegéri-
cas de uma hidra e de um piton, mas brasdes de armas ndo deixavam
no espectador qualquer davida quanto a intencédo de aludir a Espanha
ou ao Império. Baixos relevos na escadaria representavam episodios
famosos do reinado, entre 0s quais a reforma da justica, a travessia do
Reno, a subjugacdo do Franche-Comté e o reconhecimento da prece-
déncia francesa pela Espanha. Deixamos a imaginac¢do do leitor quais
terdo sido os sentimentos dos embaixadores espanhol, holandés e im-

perial ao subir essa escadaria”.*®

523 BLUNT. Ibidem. p. 234 et seq.
524 |dem. lbidem. p. 236.
52 BURKE. Op. cit. p. 99.
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O projeto era de Le Vau, mas s6 foi executado em 1671, um ano apos
sua morte, por seu sobrinho d'Orbay, que seguiu fielmente seus tracos. O
modelo da escada era inovador. Iniciava por um longo e estreito vdo, onde
um pequeno lance levava a um patamar que dividia em dois lances, opostos e
simétricos, o percurso da subida. Todo o conjunto era iluminado zenitalmente.
A decoracdo, também planejada por Lebrun, era de grande esplendor:
paredes de marmore, pintadas, da metade da altura para cima, com motivos
de arquitetura, compostos por colunas jbnicas, intercaladas por painéis que
ilustravam as vitdrias de Luis XIV. O teto exibia um gigantesco afresco,
pintado por Lebrun, no qual as virtudes do rei eram impressas por alegorias
que carregam o simbolismo dos continentes.®® Este, foi considerado, por
Varios criticos aos quais consultamos em livros, um dos maiores exemplos da
capacidade que estes dois artistas tinham para imprimir o desejo do espirito
da época.

A proposito de estarmos falando acerca do Grand Appartement, nos
parece conveniente ainda ressaltarmos uma peculiaridade de um de seus
aposentos: o Cabinet real, ou, para nds, o gabinete ou escritério. O volume
terceiro da Histdria da vida privada, nos traz os seguintes comentarios:

“O termo ‘escritério’ pode designar tanto um pequeno mével com ga-
vetas ou portas que se fecham a chave, como num restrito aposento
revestido de madeira. Ambos sdo decorados com quadrinhos, em geral
de cunho religioso, porém com freqiiéncia ainda maior erotico-
religiosos. Em sua sobriedade, o do castelo de Beauregard convém
perfeitamente a um dedicado servidor do Estado. Em Vaux-le-Vicomte,
0 arquiteto Le Vau e o decorador Lebrun fizeram do escritério de Fou-
quet uma verdadeira joia; seu dono pode viver ali e contemplar-se nos
varios espelhos. No grande escritorio de Luis XIV em Versailles (des-
truido), os espelhos permitiam mirar-se com um olhar que ndo deixava
de ter um significado religioso e narcisista. Ao longo dos séculos XVII e
XVIII, evidencia-se uma certa laicizacdo, até mesmo uma erotizacdo
desses espacos, com o individuo desfazendo-se dos lacos que o vincu-
lavam aos grandes sistemas de valores morais e religiosos.”*’

Depois da morte de Le Vau, Jules Hardouin-Mansart tornou-se, em
1678, o arquiteto oficial do reino, embora ja estivesse envolvido em questdes
menores dentro das obras do Palacio, desde 1672. Ocupou-se, entdo, por
ordens do rei — que agora estava decidido em acomodar toda a corte em Ver-
salhes —, em redesenhar e acrescentar o palacio. Para isso partiu dos planos
de Le Vau. No entanto, os seus resultados foram muito menos competentes.

O aumento do projeto consistia em acrescentar o Saldo dos Espelhos e
adjacéncias, as alas norte e sul — que abrigariam parte da corte — e, por fim,
algumas modificacbes na Cour de Marbre. Ao assumir 0 curso das obras, fez
do terraco o Saldo dos Espelhos, rematando a superficie da fachada de Le Vau
em um mesmo plano. Ainda sobrepds duas alas, laterais a esta, arruinando o
sentido da primeira composicdo, mas ampliando a sensac¢do de infinito com a
modulacao repetitiva que aplicou nestes novos blocos.

52 BLUNT. Op. cit. p. 236.
27 ARIES , Philippe & DUBY, Georges. Historia da vida privada 3. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1990. p. 230.
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Externamente, como jA mencionamos, estas interferéncias arruinaram
parte da estética conquistada por seu antecessor. A repetitividade dos ele-
mentos acabou por imprimir um ritmo desconfortante: ndo se consegue mais
arrebatar o conjunto inteiro, da mesma distéancia que se consegue perceber
os detalhes das fachadas. Parafraseando Le Corbusier, “... um homem né&o
tem mais que dois olhos a 1,70m do solo, que fixam somente um ponto de
cada vez”?®. O esforco que reconheciamos, de Le Vau em relacdo a aplicacdo
das ordens jonicas, foi desprezado por este outro arquiteto, que repetiu o
mesmo conjunto tantas vezes que acabou por anular a sua importancia.

Mas, na opinido de Norberg-Schulz, a contribuicdo geral de Mansart,
merece certo louvor. Ao seu ver, a obra deste arquiteto resume aspectos fun-
damentais do espago barroco e introduz alguns principios de forma mais livre.
Com este proposito afirma que:

“Para atingir seu fim, Hardouin-Mansart teve que reduzir os elementos
ao essencial, por exemplo, ele baseou a articulagdo em elementos
classicos simples. Seus organismos abertos diferem dos de Guarini. E-
les ndo consistem na repeticdo de ‘células’ espaciais, mas sdo constitu-
{dos por um sistema estrutural uniforme. Ele é constantemente consi-
derado um classicista, embora seus esquemas gerais ndo tenham nada

em comum com o ideal classico da forma completamente ‘perfeita’.”.>*

Internamente, no entanto, os resultados foram muito melhores. Com a
colaboracdo de Lebrun, finalmente, foi assumida a melhor forma do estilo Luis
XIV. O grande exemplo desta conquista é a decoragdo do Saldo dos Espelhos
e seus anexos, o Saldao da Guerra e o Saldo da Paz. Nao ha nada essencial-
mente novo, mas a maneira como a ornamentacéo foi tratada faz a diferencga
e realmente nos impressiona. Principalmente pela aplicacdo dos espelhos, que
repetiam as imagens das janelas, simulando outras aberturas. Depois, pelos
trabalhos em marmore, revestindo a estrutura parietal dos ambientes. No Sa-
ldo da Guerra havia ainda a distribuicdo de numerosas estatuas — tratamento
ainda pouco usado nos interiores — e um painel central, pintado por Coysevox,
que demonstrava o triunfo do rei sobre os inimigos. A reveréncia ao rei €,
enfim, levada ao extremo. Todos os tetos destas salas foram pintados com a
figura do proprio Luis, ndo mais simbolizada por imagens pictoricas, mas re-
tratadas fielmente. O monarca aparecia vestido como um imperador romano —
com quem ele adorava ser comparado —, cercado de deuses e deusas da Anti-
glidade. Nestes ultimos aposentos, mais uma vez, fazia-se presente a mistu-
ra, tipicamente francesa, da sobriedade classica dos exteriores com 0s rebus-
cados interiores barrocos. Para Blunt, este era o limite barroco que a arquite-
tura dos franceses poderia atingir.>*

58 1 ujs XIV ndo é mais o sucessor de Luis XIll. E o Rei-Sol. Imensa vaidade. Ao pé do trono, seus

arquitetos lhe trazem plantas que vistas de cima parecem o mapa dos astros; eixos imensos, estrelas. O
Rei-Sol se enche de orgulho; os gigantescos trabalhos sdo executados. Porém, um homem ndo tem mais
que dois olhos a 1,70m do solo, que fixam somente um ponto de cada vez. Os bragos das estrelas sdo
visivels somente um apos o outro e é uma reta sob uma copa frondosa. Uma reta ndo é uma estrela, as
estrelas caem. E tudo isso por diante: a grande bacia, os jardins bordados que estdo fora de uma vista de
conjunto, os edificios que sé se véem por fragmentos e se deslocando. E o engano, a ilusdo. Luis XIV se
enganou sob sua propria instigagdo. Transgrediu as verdades da arquitetura porque ndo procedeu com 0s
elementos obfetivos dela”. (LE CORBUSIER. Por uma arquitetura. Sao Paulo: Perspectiva,1971. p. 141.)
529 NORBERG-SCHULZ. Op. cit.. p. 172.

5% BLUNT. Op. cit. p. 238.
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Mansart foi responsavel por mais algumas construcdes no Versalhes®*
de Luis XIV. O estabulo, construido entre 1679 e 1686, formava uma parte da
extensdo leste do Pal4cio, o lado que ficava de frente para a cidade. No lado
dos jardins, ele substituiu, entre 1681 e 1686, a Orangerie de Le Vau por um
edificio maior e mais grandioso. Em 1687, foi a vez de substituir o Trianon de
Porcelana, igualmente daquele arquiteto pelo Trianon que conhecemos hoje.
Este dltimo servia como um refligio para o rei, longe da corte e longe da pu-
blicidade. (Para conhecer melhor 0s usos destes anexos, conferir o “Quadro
de llustragcées” ao final do Capitulo.)

Desta forma, pois, encontramos Versalhes até hoje. Pouca coisa
mudou em seu conjunto arquitetdnico desde entdo. Exceto a perda da rotina
dos rituais na vida daquela nobreza. Para Elias, “Todo esse complexo — com
suas alas e patios, com suas centenas de appartements, milhares de salas,
com suas passagens grandes e pequenas, claras e sombrias — constitui [...] na
época de Luis XIV, a residéncia auténtica da corte e da sociedade de corte”.>*
Hoje, como Museu, é frequentado diariamente por inimeras pessoas que nao
fazem parte de sua historia, mas que vao até Ia, justamente, para procurar
entendé-la.

Versalhes como Arquitetura

Devemos comecar presumindo que o leitor esta sentindo falta de uma
andlise descritiva do conjunto resultante desta Gltima ampliagdo. E impossivel
evitar o embaraco causado pela conjugacdo das linguagens classica e barroca
reunidas nesta obra. Mas, como ja dissemos, de certa forma, este embaraco
faz parte da maxima francesa barroca adotada nas edificacdes do século XVII.
O Barroco, originalmente italiano, evoca uma oratoria grandiloqtiente, plane-
jada e persuasiva. Na Franca, apesar de planejado e persuasivo, € de uma
inspiracdo eminentemente contida, quando falamos de sua linguagem.

Quando nos voltamos para Versalhes, deparamo-nos com mais do que
um simples Palacio. Trata-se, sim, de um Palacio, uma praca e uma cidade.
Isto pode parecer um exagero. Mas ndo o é. Se admitirmos que o0 seu projeto
engloba principios urbanos, além de edilicios, constataremos que essa afirma-
tiva é provavel. Um palacio é algo menos complexo.

Como dissemos, uma corte inteira moraria la. Para isso, era preciso
muito mais do que jardins, aposentos e empregados. A contar pela distancia
de Paris, aproximadamente 23km, na época, 0 centro mais préximo, Versalhes
deveria suprir a demanda de espagos de lazer, de infraestrutura, de habitacdo
e de assembléia. Tudo deveria, ainda, ser voltado ao entretenimento e sobre-
vivéncia de um grupo de pessoas exigentes e desocupadas.

Mas, se quisermos compreender o pensamento dos arquitetos envolvi-
dos, devemos ter a veneracdo ao rei, como tatica para a composicdo dos prin-
cipios formais, como manobra para o arranjo da escala e como inspiracéo pa-
ra a ordenacdo decorativa. E claro que ja ndo podemos compartilhar integral-

%31 vale destacar neste ponto que, quando dissemos “na” Versalhes, estamos nos referindo a cidade, funda-
da por Luis XIV em 1671, com o propoésito de abrigar, nos suburbios do Palacio, um maior nimero de
construc@es de fungdes diversas. Basicamente, a cidade oferecia o respaldo de suprimentos consumidos no
Palécio e era moradia para alguns baixos funcionarios. S6 mais tarde € que alguns Palacetes comecam a
aparecer na periferia mais imediata.

532 ELIAS. Op. cit. p. 100.
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mente desta veneracdo, porque, do que pudemos conhecer sobre Luis XIV,
ndo nos agrada sua atitude. Afirmamos estas colocacdes, baseados no carater
do monarca e no fato de que, repetidas vezes, encontramos relatos de sua
pessoal interferéncia nos projetos e nas obras. Ao que pudemos constatar,
nada aconteceu ao acaso. No entanto, nossa opinidao é de que os resultados
sdo, como um todo, espetaculares.

Eugene Raskin, em seu Architecurally Speaking, nos diz que:

“ arquitetura é acima de tudo um processo criativo. O arquiteto tem
uma idéia em mente, um efeito, uma emocéao, por assim dizer, que ele
deseja expressar em termos de estrutura. Sua intencdo de ultrapassar
a mera utilidade para expressar alguma coisa de grandiosa significacdo
humana é arquitetura, para ele ndo fazendo diferenca entre o sucesso
ou o fracasso de sua realizagdo recente.”*

Se resolvermos encarar desta forma, podemos dizer que, no caso de
La Vau, sua parcela de contribuicdo, em termo criativos, aplica-se, principal-
mente, na sua habilidade para com 0 uso das ordens classicas na composi¢édo
das fachadas. Segundo Summerson, “Um arquiteto s6 conseguiria empregar
as ordens com amor se as amasse de fato; e, para tanto, deveria estar persu-
adido de que essas mesmas ordens corporificavam algum principio absoluto
de verdade ou beleza”.>* Acreditamos que o nosso arquiteto compartilhasse,
a sua época, desse pensamento.

Na concepc¢ao de Raskin, a forma arquitetbnica pode ser divida em: es-
tilo, unidade, escala, ritmo, originalidade, proporc¢do, seqiiéncia, composicéao,
funcionalismo, carater e honestidade. Nossa proposta, agora, € descrever 0
caso de Versalhes sob todos estes pontos, respectivamente.

Quanto ao estilo, ndo nos alongaremos muito, pois, o edificio, como
dissemos anteriormente, se enquadra dentro do Barroco francés. Rebuscado
nos interiores, contido nas fachadas. Acreditamos que ndo reste mais duvidas
a este respeito, para o leitor. Seria conveniente, de qualquer forma, para nao
parecermos incoerentes, colocarmos a defini¢cdo de Estilo em Raskin:

“A palavra estilo € uma abstracdo de uma ordem particularmente alta
em que se refere @ maneira com que as coisas sdo feitas. Maneira, por
sua vez, é em si uma quantidade intangivel, dependendo da percepcdo
, interpretacéo, e reconhecimento de um observador ao item especifico
gue a identifique. O estilo pode existir, portanto, somente se Nossos
olhos e mentes séo treinados para selecionar e apreciar similaridades e
diferencas de maneiras.”**

53 RASKIN, Eugene. Architecturally Speaking. New York: Reinhold. 1954. p. 8.
%3 SUMMERSON, John. A linguagem classica da arquitetura. S&o Paulo: Martins Fontes, 2002p. 89.

% “The Word ‘style’ is an abstraction of a particularly high order in that it concerns the manner in which
things are done. Manner, in turn, is itself an intangible quantity, depending upon the perception,
Iinterpretation, and recognition by an observer of the specific items which identify it. Style can exist,
therefore, only insofar as our eyes and minds are trained to select and appreciate similarities and
differences of manner.” (RASKIN. Op. cit. p. 15.)
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Mais uma vez, esperamos que estejam claras ao leitor as similaridades do
Barroco francés com o Classicismo italiano e as diferencas desse com o Barro-
co italiano.>*®

Prosseguindo, entdo, trataremos da unidade arquitetbnica, definida por
Raskin da seguinte maneira:

“Quando falamos de unidade, estamos falando de juntar coisas, com-
por coisas, da combinacdo das coisas em um grupo ao qual podemaos
dai atribuir a qualidade de uniformidade. A palavra-chave aqui é a pa-
lavra atributo. N6és comeg¢amos nossa analise da unidade, portanto, re-
conhecendo que ela ndo existe dentro da composicio. E algo que nos
atribuimos a composic&o.”*’

Sob esta o6tica, podemos descrever o caso de Versalhes como a reuni-
ao de diferentes funcdes, sobre uma plano minuciosamente trabalhado. Em
outras palavras, a unidade do conjunto nos parece estar garantida na estrutu-
ra dos espacos abertos e dos percursos. Tanto em planta, como /n /occo, isto
fica bastante claro. Ndo percebemos em nenhum momento alguma ruptura
flagrante. Nem mesmo se olharmos toda a série de edificios estanques. A uni-
dade entre eles é garantida pela repeticdo estilistica das fachadas, bem como,
por ter uma mesma escala recorrente a todos.

A propoésito,

“Existem quatro tipos de escalas usadas na arquitetura. O primeiro é a
‘escala natural’. O segundo € o ‘intimo’, aquele que aconchega, que
tem a escala humana, que faz o homem se sentir proporcional. O ter-
ceiro é a ‘escala monumental’, onde tudo é maior do que o olhar espe-
rava, onde o ego do homem fica encolhido. O quarto e ultimo é a ‘es-

cala chocante’, que é pouco usada, é usada para divertir.”>*

Naturalmente que, dentre estes tipos listados, Versalhes se enquadra ao ter-
ceiro. Pois, se nos palacetes de Paris esta ja é a escala adotada, na residéncia
do rei, ndo poderia ser diferente. Ainda,

“Para encerrar o assunto ‘escala’, é interessante nos reportarmos a
trés aspectos da arquitetura: a ‘intencdo’ do arquiteto, o ‘potencial’ da
estrutura, e a ‘resposta’ do observador. No que diz respeito a escala,
podemos ver estes trés aspectos em ac¢do. O arquiteto, usando todas
as suas aptiddes, esta tentando estabelecer um contato com a sensibi-
lidade de seu observador, usando como instrumento os elementos da
estrutura. A intencdo do arquiteto é provocar uma resposta que é fun-
damentalmente emocional. A arquitetura é emocédo e a escala é uma
ferramenta usada para evocar emocdes.”*

Depois da escala, vamos analisar o ritmo da composicdo. Diante desta
guestdo, que, inevitavelmente, envolve o tempo, podemos dizer que Versalhes
evoca a eternidade dele. A extensao dos blocos, em todos os sentidos, norte-
sul, leste-oeste, é tdo grande que, apesar do trocadilho, ndo poderia ser dife-
rente. Para reunirmos a visdo do conjunto sob um mesmo angulo, temos que

%% para saber mais sobre similaridades e diferencas com o Barroco francés, voltar aos capitulos 3 e 7.
537 RASKIN. Op. cit. p. 33.

%% |dem. lbidem. p. 37.

%% |dem. Ibidem. p. 37.
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tomar um enorme distancia. De tal maneira distante, que reduz as nuances
dos detalhes ornamentais das fachadas. O empenho do arquiteto é perdido
sob esta perspectiva. Toda a extensao fica resumida numa mondétona sequén-
cia de janelas, vez ou outra, interrompida por algum acréscimo no tratamento
das coberturas. Mas, se chegarmos mais perto e nos detivermos em cada se-
cao de fachada, ficaremos perplexos com a brilhante manipulacdo das ordens,
dos cheios e vazios, das mansardas e das estatuetas. Em sintese:

“Primeiro existe a disténcia entre os elementos da obra, os mais pré-
ximos sdo percebidos mais rapido, os mais distantes levam mais tem-
po; depois existe o fator ‘interesse’, os olhos passam mais rapidamente
por elementos menos interessantes e mais demoradamente por ele-
mentos mais interessantes. O arquiteto se vé diante do desafio de es-
colher o ritmo que expressara a emocéo que ele tenta evocar.”**

Para decidir sobre a originalidade disto tudo, devemos lembrar que
“...a maioria dos projetos ndo é mais do que um rearranjo dos ultimos cli-
chés.”* “A palavra ‘origem’ vem, é claro, do significado de ‘fonte’ ou de ‘nas-
cimento’.”***Versalhes n&o foi o primeiro, nem o Ultimo palacio deste tipo.
Acreditamos que seria mais adequado estipularmos dois tipos de originalidade
para este caso: uma arquitetbnica, outra circunstancial. A originalidade arqui-
tetdnica desta concepc¢do € um tanto quanto duvidosa. Os arquitetos envolvi-
dos com os projetos ja tinham alguma experiéncia com outras obras, era na-
tural que seu repertério influenciasse qualquer decisdo projetual ou executiva.
Se fossemos forcados a responder, sim ou ndo, diriamos sim, que esta é uma
obra original. E, sobretudo, a concepcdo primeira da sintese das experiéncias
barrocas: a abertura da cidade, a domesticacdo da natureza e a consagracao
de um poder. No entanto, em termos de layout, tanto em planta, quanto em
fachada, ndo ha inovagdes ou excepcionalidades, ha apenas harmonia e bele-
za. Por isso, prefeririamos falar de um outro tipo de originalidade, a circuns-
tancial.

Cabe-nos, agora, analisar a questdo da proporcdo. Raskin facilita esta
tarefa nos dizendo que “Existem coisas especificas que tém dimensdes especi-
ficas. N@o existe uma ‘férmula da propor¢ao’ para tudo. Propor¢do é o resul-
tado da composicdo entre fungdo, materiais construtivos, escala e, em alguns
casos, tempo.”** Desta forma, néo diriamos que Versalhes é desproporcional.
O conjunto nos parece bem arranjado, neste sentido. Poderiamos dizer, con-
tudo, que é “desproporcional” a ostentacdo que ele carrega no rebuscamento
de seus interiores. Talvez ndo haja, aqui, a mesma harmonia de proporcédo

encontrada nas fachadas, muito mais contidas, apesar de monumentais.

Por sua vez, “A seqliéncia, além de ser uma progressao de elementos
de uma montagem de interesse, cada um é uma preparacdo para o préximo,
é em sua totalidade uma preparacdo para o climax.”** Talvez pudéssemos
usar, com o mesmo sentido, a palavra hierarquia. Certamente, Versalhes se-
gue este ponto com especial rigor. Ndo estamos falando apenas de fachadas
ou plantas, estamos falando, principalmente, de visuais. Todo o conjunto dei-

0 |dem. Ibidem. p.57.
%! |dem. lbidem. p. 69.
%2 1dem. Ibidem. Loc. cit.
3 |dem. lbidem. p. 77.
4 |dem. Ibidem. p. 87.
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Xa muito claro este tema. Como ja dissemos repetidas vezes, tudo converge e
diverge dos eixos que se cruzam exatamente sob o leito do monarca. Seu
dormitério € o topo desta hierarquia em qualquer esfera.

Falta-nos, afinal, analisar trés pontos: composi¢do, carater e honesti-
dade. Acreditamos que é possivel analisa-los juntos. A composi¢éo, porque é a
sintese do que vimos até aqui, “Compor € juntar coisas. Em arquitetura, com-
posicdo é um duelo entre colocar junto coisas de uma maneira e nao de ou-
tra.”* E o carater e a honestidade, porque sdo inerentes a ela. Alids, para
Raskin,

“Em arquitetura, carater e honestidade estdo sempre juntos, a tal pon-
to que um ndo pode ser sem o outro. Carater, neste caso, é a clara
expressdo de uma atitude ou de uma opinido. Dai entra a honestidade,
para que algo tenha carater é preciso convic¢do de opinido. Assim, ho-
nestidade é o ingrediente essencial ao carater. Combinados ao dominio
de técnicas e aptiddo, ou talento, isto resultard num trabalho que ine-
vitavelmente tem estilo e originalidade.”®*

Seriamos completamente incoerentes se nao tivéssemos conviccdo do
carater desta obra, jA que afirmamos e sublinhamos, diversas vezes, que Ver-
salhes é a traducdo expressa e fiel da relagdo entre Luis XIV e o seu préprio
desejo de perpetuar seu poder e sua gléria. Poucas obras tiveram tamanha
honestidade com seus principios, portanto, a for¢a de seu carater € evidente.

7

Pode-se concluir que Versalhes é a esséncia do século XVII! Como
também de nossa andlise: centralizacdo, dominacdo e ostentacdo, mas tam-
bém ilusdo, dinamismo e abertura. Apesar de ndo apresentar as rebuscadas
investidas na decoracdo e ornamentacdo de suas fachadas, era grandioso o
suficiente para pasmar qualquer espectador, e por esta razdo sim, era genui-
namente barroco.

Versalhes e o Poder

E inegavel que nos encontramos perante uma obra complexa. Para a-
lém de tudo que ja foi dito e descrito sobre a concretude deste conjunto, nos
resta falar mais um pouco sobre a sua imaterialidade. Ndo obstante, temos
gue admitir que esta tentadora andlise acabou por deixar rastros ao longo de
todo o inicio deste capitulo, e de outros anteriores. Aparentemente, assim
como foi para nés, os autores em geral, arquitetos ou nao, criticos de arquite-
tura, historiadores e sociélogos, costumam ter o mesmo cacoete quando se
referem a Versalhes. Todos falamos deste Palacio como a expressdo do “es-
plendor” de Luis XIV — e nés preferimos, ainda, traduzi-la como a expressao
do Poder deste monarca. Cabe, entédo, a seguinte colocacéo de Elias:

“A dimensdo da soberania do rei se consuma na disposi¢do funcional
de sua casa. De certa maneira, o rei era tanto o dono da casa no pais
inteiro quanto dono do pais, mesmo em seu aposento aparentemente
mais reservado. A disposi¢do do quarto de dormir do rei — que ndo era
sO de dormir — tem estreita ligacdo com esse estado de coisas. O seu
guarto era reconhecidamente o palco de um ritual peculiar, quase tao
solene quanto uma ceriménia oficial. Nele torna-se visivel, imediata-

5 |dem. Ibidem. p. 101
%6 |dem. Ibidem. p. 123.



159

mente, o quanto as fun¢des do soberano como senhor da casa e como

rei estavam fundidas uma na outra”.>*’

De fato, podemos imaginar o quanto as vidas dos individuos que figu-
ravam nas cerimonias e rituais deste monarca eram influenciadas por este
testemunho. Vé-lo atuar dentro deste cenario, devia ser algo marcadamente
assombroso, uma mistura de admiracdo, subserviéncia e medo. Acreditamos
gue, mesmo para os mais habituados as sofisticacdes de outros palacios, Ver-
salhes foi o0 pioneiro nestes requintes de sofisticagcdo. Tanto em termos de
comportamentos, quanto em termos de instalacdes.

Vale ressaltar ainda que:

“Correspondendo as necessidades habitacionais e aos usos sociais da
aristocracia de corte, encontram-se aqui também, no castelo do rei,
todos os elementos que caracterizam o hotel. Entretanto, assim como
eles ressurgem reduzidos nas habitacbes burguesas, aqui se encon-
tram extraordinariamente ampliados, como que potencializados, e nao
s6 em funcdo das necessidades préaticas, mas também como, simbolos
da posicdo de poder do rei, como expressdo se seu prestigio. Isso se
aplica, de saida, ao patio diante do castelo.”*®

Poderiamos explicar o fato de o patio diante do castelo ter tamanhas
dimensdes, porque o rei, certamente, precisava de um espago maior para a
passagem dos seus coches, mais do que qualquer outro homem do seu reino.
Contudo, como quase todas as outras coisas na corte, o valor do péatio para
seu propésito imediato foi sobrepujado por seu valor social de prestigio. A
Enciclopedie nos fala do dever no planejamento dos patios dos /dtels, da se-
guinte maneira: “que indique por seu aspecto a posi¢do do personagem que
devera habita-lo”.>*° E, desta forma, devemos encarar, principalmente, o caso
de Versalhes.

John Ruskin dedicou um de seus livros a andlise de como a
materialidade das obras podem refletir sua imaterialidade. Um de seus
capitulos, A /Ampada do poder, nos fala da questdo da arquitetura edificada
ao Poder, no sentido institucional da palavra. Entdo, ele nos coloca alguns
pontos essenciais para expressar esta superioridade nas obras arquitetdnicas.
Quase todos representados nas fachadas, o que nos parece bastante patente,
se considerarmos que a primeira impressdo que temos € justamente deste
angulo. Suas colocacbes sdo as seguintes: é indispensavel ter um eixo
longitudinal tragcado de um lado a outro e um eixo transversal tracado de cima
a baixo, ambos sem interrup¢@es; indispensavel também ser representado em
escala monumental; ter, sempre, uma modulacdo ou uma repeticdo de
elementos de tal forma repetida que a primeira vista ndo se possa identificar o
namero destes elementos; deve poder ser visto, de algum &angulo, por

H H 550
inteiro. . , . -
Podemos dizer, sem duvidas, e baseados, ainda, na analise formal da

obra, que, deste ponto de vista, Versalhes preenche todos o0s requisitos.
Ousariamos, inclusive, afirmar que ele ndo s6 transcende todos eles, como 0s

7 ELIAS. Op. cit. p. 100.

5% |dem. Ibidem. p. 99.

%9 |dem. Ibidem. Loc. cit.

%0 RUSKIN, John. Las siete lamparas de la arquitectura. México: Ed. Coyoacan, 19. p. 67 etseq.
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aprimora e adiciona. Se ainda, para concluir, considerarmos 0s encantos e
caprichos na decoracdo dos interiores, dificilmente, encontrariamos um par.

Mesmo quando decide que trard a corte para morar consigo, o rei nao
poupa esforcos para bem impressiona-la e acomoda-la. Afinal, para manter
toda aquela gente a sua volta, deveria seduzi-la com a oferta de belas aco-
modagbes. “Luis XIV, gostava de ver seus nobres morando sob seu teto, e
alegrava-se quando lhe pediam um aposento em Versalhes. A alta nobreza,
principalmente, mantinha-se quase o tempo todo na corte, de acordo com o
desejo do rei, sendo que muitas vezes, as pessoas vinham diariamente dos
hotels na cidade”. **! Este vai-e-vem, contudo, preocupava 0 monarca que
temia conspiracBes em Paris. Assim, para aumentar o tempo das estadias da
nobreza em seu Palacio, instruiu seus arquitetos para que aprimorassem ain-
da mais as instalacoes.

Versalhes e a Opressao

A transferéncia da Sede do Governo Francés para Versalhes ocorreu
em 6 de Maio 1682 e perdurou até a Revolucdo Francesa. O palacio ocupava o
centro de tudo. De um lado ficavam os jardins e de outro a cidade. A zona
urbana era estruturada ao longo de trés avenidas principais, todas convergen-
tes a um ponto focal: novamente o Palacio. O conjunto serviu de cenério para
0 prototipo da vida ideal: “espetacular”, festiva e luxuosa. Albergou nédo so a
familia real e a corte, mas também grande parte da nobreza francesa. Segun-
do Elias,

“E dificil prever o nimero exato de pessoas que moravam ou podiam
morar no paléacio de Versalhes. Todavia, um relato diz que, no ano de
1744, cerca de 10.000 pessoas — incluindo a criadagem — foram aco-
modadas no castelo; isso fornece uma imagem aproximada de suas
dimensdes. E claro que, no caso, estava abarrotado de gente, dos po-

roes ao telhado”.®?

Para equilibrar suas estruturas de dominacdo, Luis precisava manter
sob vigilia toda a nobreza. Abandoné-la a sua propria sorte, era algo que nao
Ihe passava pela cabeca. Junto ao brilho exterior e ao prestigio de sua sobe-
rania, existia a necessidade de uma sociedade, de um mundo requintado, co-
mo dissemos anteriormente. Para reafirmar seu potentado, precisaria reunir
sob seu olhar direto todos aqueles possiveis chefes de uma rebelido, cujos
castelos poderiam servir como local para reunides. Entdo, ao olhos dos pré-
prios nobres, a estrutura da corte foi compreendida como uma manifestagao
politica. Esta era a forma de submeté-los ao controle do rei. Saint-Simon, nos
fala a este respeito:

“Até mesmo a vida na corte servia como instrumento para a politica
despética. J& comentei de que maneira, com auxilio dela, os nobres
mais eminentes eram enxovalhados, humilhados, misturados com a
multiddo, enquanto os ministros superavam todos 0s outros, mesmo
os principes de sangue, em termos de influéncia e poder... Varias ou-
tras circunstancias fortaleceram a resolucdo do rei de transferir a corte
para fora de Paris e residir sempre no campo. Os distdrbios que tive-

1 ELIAS. Op. cit. p. 99.
%52 |dem. Ibidem. Loc. cit.
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ram lugar em Paris, enquanto era menor de idade, haviam tornado a
cidade intragavel para ele. Também considerava perigosos morar 13;
acreditava estar dificultando as intrigas ao transferir a corte de local. O
que também teve papel importante em sua resolucdo foi o numero de
amantes que mantinha e o cuidado para que isso ndo fosse ofensivo
em meio a uma populacdo tdo grande. Ainda havia certa precaucéo...
acerca de sua seguranca... Além disso, sentia cada vez mais prazer
com a construcdo; e acreditava ser mais estimado pela massa, caso

ndo se mostrasse todos os dias”.>*

Por tudo isso, ndo surpreende a transferéncia definitiva da corte para
Versalhes. Todas estas razfes tinham uma relacédo estreita entre si: giravam
em torno do estabelecimento, via opresséo, da consolida¢do do poder absolu-
to. De fato, esta magnifica obra barroca, correspondeu perfeitamente as aspi-
racdes de Luis XIV. Se analisarmos bem, dentro de Versalhes e sob a vigilan-
cia da etiqueta, todas as pessoas de nivel, sem perceber, encontravam-se
prisioneiras do rei. Neste sentido, novamente, Saint-Simon vira reforcar nosso
pensamento:

“O rei ndo cuidava somente para que a alta nobreza se encontrasse na
corte, ele exigia isso também da pequena nobreza. Em seu /ever e em
seu coucher, durante suas refeicGes, em seus jardins de Versailles,
sempre olhava em torno, reparando em todos os presentes. Ofendia-
se com 0s hobres mais eminentes, caso ndo viessem permanentemen-
te na corte, e com 0s outros, caso viessem sO raramente, e quanto
aqueles que ndo apareciam nunca ou quase nunca, eram pessoas que
passavam a desagrada-lo por completo. Quando alguma delas queria
algo, o rei dizia com orgulho: ‘N&o o conheco’, sendo esse veredito i-
napelavel. Ele ndo levava a mal se alguém gostasse de temporadas no
campo, mas era preciso ter moderagdo e tomar as devidas precaucdes
no caso de uma temporada longa. Em uma viagem a Rouen que fiz
guando jovem por causa de um processo, 0 rei mandou um ministro

me escrever para ficar sabendo dos motivos da partida”.>>*

Parece-nos Obvio que, apesar de todo o luxo e o conforto, os homens
se sentissem prisioneiros neste ambiente. Qualquer um que se desse conta do
tamanho absurdo que aquilo representava, podia sentir-se oprimido com tanto
jugo ao rei. Possivelmente, muitos la viveram e assumiram de tal forma a ali-
enacdo proposta e oferecida pelo monarca que nunca tenham sentido com
clareza este dominio e esta opressdo. Certos desta estranheza, selecionamos
0 seguinte trecho escrito por Elias para concluir nosso pensamento:

“A principio, o que vemos ao dirigir o olhar para esse edificio é algo
bem caracteristico: um complexo capaz de abrigar muitos milhares de
homens. E a populacdo de uma cidade inteira que pode se abrigar
nesse local. Mas essas milhares de pessoas ndo moram ali da mesma
maneira que os habitantes de uma cidade. Nao sdo as familias que
constituem, como entre esses ultimos, as unidades sociais cujas ne-
cessidades e limites demarcam e isolam entre si as unidades espaciais.
Na verdade, todo o complexo constitui, a0 mesmo tempo, a casa do

%53 SAINT-SIMON, Apud ELIAS. Ibidem. p. 203.
%% |dem. Ibidem. p. 203 et seq.
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rei e o abrigo, pelo menos temporario, da sociedade de corte como um
t0d0".555

Aportes Finais

Certa vez, respondendo ao pedido de um irmédo, que desejava constru-
ir para si um palacete e uma fortificacdo, Luis XIV respondeu negativamente,
alegando que: “O lugar mais seguro para um filho da Franca é o coracédo do
Rei”. Como interpretamos esta resposta? Na nossa opinido sincera, e, para
sermos coerentes com a hipotese central lancada nesta pesquisa, esta respos-
ta ndo € menos caracteristica da maneira de falar do que de sua atitude em
geral. Ele ndo tolerava que qualquer de seus parentes pudesse desfrutar de
qualquer liberdade ou independéncia desse género. Era implacavel com as
guestbes que colocassem em cheque sua dominacdo. Exatamente desta
mesma maneira que ele procedia com assuntos que atingiam diretamente o
seu prestigio e sua dominacdo. A familia real, a nobreza, a corte, os funciona-
rios estavam subjugados.

E dificil entender porque suportavam este jugo, mas se olharmos sua
posicdo na piramide social, tendo o rei no topo, eles sofriam pressdo pelos
dois lados, de um pela numerosa burguesia e de outro pelo monarca. Enten-
dendo desta forma, devia parecer 6bvio que servir as vontades do rei era mais
confortavel do que enfrentar a burguesia. Entre desfrutar dos privilégios da
sociedade de corte e perder o prestigio vivendo ao lado dos burgueses, o que
parece mais sedutor?

Apesar desta perda de autonomia, havia vantagens a serem desfruta-
das. Acreditamos que entre as melhores, estava viver em Versalhes, usufruir
de seus encantos, de seu luxo e aproveitar as regalias da boa vida, dificilmen-
te encontrados em qualquer outro lugar. Os passeios, as festas, 0s esportes, 0
lazer, os espetaculos, enfim, as atragfes eram inimeras e todas estavam logo
ali, ao alcance dos que melhor se comportavam diante da gléria de Luis XIV.
Naquilo que dizia respeito ao luxo e ao conforto, em bom francés, Versalhes
era hors concours, sem igual.

No entanto, na opinido de Blunt, como arquitetura, Versalhes ndo esta
tdo “bem cotado”, e ele explica porque:

“A histéria deste edificio, com suas tantas mudancas, em parte contri-
buem para isto; mas ha uma razdo maior. Os interesses de Le Vau e J.
H. Mansart, a acima de todos o do Rei, estavam em outras dire¢des. O
que Luis XIV queria, e 0 que os dois artistas brilhantemente fornece-
ram, era um cenario para a Corte”*®.

Para o Rei ndo importavam as questfes de ordem arquitetonica, qualidades
abstratas,ele desejava construir um palco impressionante para viver e perpe-
tuar o esplendor de sua existéncia. Assim, 0s artistas que para ele trabalha-
ram, tiveram que, em parte, sacrificar os principios tradicionais das artes.

A proposito: sobre este sacrificio cometido em prol da vaidade, Le Cor-
busier, em seu Por uma arquitetura, referindo-se especificamente ao caso de
Versalhes, nos diz que “Quando se passa da construc¢do para a arquitetura, é

%5 |dem. lbidem. p. 98.
%6 BLUNT. Op. cit. p. 240.
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porque se tem uma intencéo elevada. E preciso fugir da vaidade. A vaidade é

causa das vaidades em arquitetura”.

» 557

Norberg-Shulz, novamente, ndo € tdo rigoroso no julgamento desta

obra. Para ele:

“Seria [...] injusto julgar Versalhes um volume bem proporcionado co-
mo um todo. Aqui a extensao por si s6 é o tema, com este propdsito o
edificio foi sendo transformado em um simples sistema repetitivo. O
sistema consiste em um esqueleto transparente onde os intervalos en-
tre as pilastras sdo completamente preenchidos por grande janelas ar-
gueadas. Versalhes por isso tem a caracteristica de uma casa de vidro,
e representa a ligacdo entre as estruturas transparentes do periodo
Gaético e os grandes edificios em aco e vidro do século dezenove. Sua
extensdo é indeterminada, outra ptopriedade que antecipa algumas

concepcdes modernas”.>*®

Depois, conclui o trecho que dedicou a esta obra, em seu Baroque architectu-
re, relatando, corretamente, o0 seguinte:

“No lugar da falta de qualidade arquitetdnica tradicional, Versalhes
concretiza as intencfes béasicas da Idade Barroca, intencdes que em
particular foram conectadas a monarquia absolutista e por isso deveri-
am ser expressadas aqui melhor do que em outro lugar. De fato, toda
a grandiosa distribuicdo tem a cama do soberano como seus objetivos

mais profundo”.>*®

Neste viés, o historiador Colin Jones, nos fala do Palacio como o para-

digma da residencia real na Europa, principalmente, das monarquias em que
seus representantes aspiravam o poder absoluto:

“Versailles seria largamente imitado por monarcas aspirantes do
absolutismo por toda a Europa, de Potsdam a Hampton Court, e da
Escandinava a Napoles. Embora tijolos e cimento eram somente um
dos aspectos da maneira com que o palacio agiria a favor do
mecanismo ideologico do poder absolutista. Era o centro de uma
espécie de “estado teatral” no qual o ator principal , o proprio
monarca, interpretava uma série de rituais de poder. A maneira de
viver no palacio — a grande ostentacéo familiar, os rituais nos espacos
publicos, o teatro do cotidiano, até as atividades mundanas de
acordar, fazer as refei¢cbes e ir dormir — eram emuladas por nobres e
monarcas rivais como afirmacdo do poder. A metafora do sol — um
motivo sempre presente nas artes de Versailles — era usada para fazer
do ‘Rei Sol'’ o ponto do qual era irradiado todo o poder e visdo. Os
angulos retilineos do classicismo convergiam aos olhos do rei. Tanto
poder e prestigio agora reunido em torno da corte que até a mais alta
nobreza sentia a obrigacdo de residir la. Luis XIV havia construido uma
prisdo na qual os turbulentos guerreiros das Guerras Religiosas se
tornavam os janotas da corte do Rei Sol.”>*°

%7 LE CORBUSIER. Op. cit. p.141.
%% NORBERG-SCHULZ. Op. cit. p. 171.
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Idem. Ibidem. Loc. cit.

%0 JONES. Op. cit. p.160.
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Entre suas colocacdes, em uma rapida andlise feita sobre esta edifica-
cdo, e, expressa em seu A formacdo do homem moderno vista através da
arquitetura, o professor Branddo sintetiza seu pensamento, dizendo que:

“... Versalhes é uma perfeita expressdo do sistema barroco. O préprio
direito divino de governar do monarca, fundamento do absolutismo
francés, é expresso por Hardouin-Mansart ao projetar uma cupula [ndo
executada], tipico elemento dos edificios religiosos, para arrematar o
palacio. Nos jardins de Le Nétre, o eixo longitudinal leva o observador
a dominar o espacgo infinito. Em torno desse eixo penetra-se na natu-
reza através de caminhos transversais e esquemas radiais que indicam
0 poder e a abertura do sistema emanado do palacio. Também a topo-
grafia natural do terreno é transformada em terracos planos que reali-
zam, mais ainda, a desejada domesticacdo da natureza. Os espelhos
d’'dgua, os canais e as fontes representam a domesticacdo dos rios e
0s oceanos postos sob o poder de Luis XIV e nas imedia¢Bes de seu
quarto.”®®!

Estamos convencidos, portanto, de que ndo basta existir a palavra
“barroco”, para que exista, também, uma esséncia Unica e pura que lhe cor-
responda. “... o abstrato ‘estilo’ pode ser analisado [ainda] em trés niveis:
como um reflexo da personalidade individual do projetista, como uma identifi-
cacdo de um periodo ou cultura, e como uma qualidade da execucdo do tra-
balho propriamente dito.”®Por isso, é preciso conhecer um edificio e ver o
gue ele tem para nos dizer. Reforcando uma afirmativa, ja colocada anterior-
mente, é essencial conseguirmos nos aproximar do contexto em que a obra
acontece. A tarefa mais dificil, ndo obstante, a mais eficaz, na nossa posicdo
de pesquisador, é pensar em explicar hoje a obra de um outro tempo, em
todos 0s seus vieses.

%6 BRANDAO, Carlos Antonio Leite. A formag&o do homem moderno vista através da arquitetura.
Belo Horizonte: Humanitas, 2001. p. 160-1.
%62 RASKIN. Op. cit. p. 22.
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PARIS

Esquema de Paris e
as Tulheiras.

Figura 56— Esquema de Paris Figura 57— As Tulheiras — Vista aérea
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Tulheiras de Le
Notre.

Figura 58— As Tulheiras — Perspectiva
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Figura 59— Place Dauphine — Planta e esquema



Figura 60— Embelezamento de Paris e
criacdo das pracas |

Figura 63— Embelezamento de
Paris e criagdo das pracas IV
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O embelezamento e
a criagdo das pracas.

Figura 61— Embelezamento de Paris e
criacdo das pragas Il

Figura 62— Embelezamento de Paris e
criacdo das pragas Il
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Figura 64— Hotel Lambert:
Planta

Figura 65— Hotel Lambert: Patio
interno

Figura 66— Hotel Lambert:
Fachada
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Figura 67— Catedral dos
Invalidos: Planta

Figura 68— Catedral dos
Invalidos: Fachada
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Palacetes
Figura 69 — Pal4cio de Vaux-le-Viconte — Esquemas

Figura 70 — Pal4cio de Vaux-le-Viconte — Fachada



PARIS

O LOUVRE

Figura 71 — Pal4cio do Louvre — Vista Aérea VERSALHES

CASTELO DE CACAS DE LUIS X111
Figura 72 — Castelo de Cagas de Luis XIlI- Primeira fachada de Versalhes



VERSALHES

PLANO E ESQUEMA
Figura 73 — Pal&cio de Versalhes — Plano Geral

Figura 74 — Palacio de Versalhes — Esquema
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Figura 75 — Palacio de Versalhes —
Sala dos Espelhos PRIMEIRA AMPLIACAO

Figura 76 — Palacio de Versalhes — Planta da primeira ampliacdo
Figura 77 — Palacio de Versalhes — Esquema e plantas da primeira ampliacao
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VISTA AEREA ATUAL

Figura 78 — Palacio de Versalhes — Vista Aérea

GRAVURA

Figura 79 — Palacio de Versalhes — Gravura de perspectiva



Figura 80 — Palacio de Versalhes —
Fachada principal da primeira ampliacéo VERSALHES
Figura 81— Palacio de Versalhes —

Perspectiva do percurso de chegada GRAVURAS DO PLANO
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Figura 82— Palacio de Versalhes —
Irrigacdo para o Grande Canal
Figura 83— Palacio de Versalhes —
Vista aérea do Grande Canal

GRAND CANAL



Figura 85— Palacio de Versalhes — Grand Appartament |
Figura 86— Pal&cio de Versalhes — Grand Appartament I VERSALHES
Figura 87— Palacio de Versalhes —

ante-sala ao Grand Appartament GRAND APPARTAMENT



Figura 88— Palacio de Versalhes — Saldo dos

Espelhos VERSALHES
Figura 89— Palacio de Versalhes — Saldo das B
Batalhas SALOES PRINCIPAIS
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ESCADA DOS EMBAIXADORES

Figura 90— Palacio de Versalhes — Escada dos Embaixadores

Figura 91— Palacio de Versalhes — Jardim frontal JARDIM FRONTAL
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SALAO DOS GUARDIOES DA RAINHA

Figura 92— Palacio de Versalhes — Saldo dos Guardifes da Rainha

Figura 93— Palacio de Versalhes — Patio da Cour de Marbre COUR DE MARBRE
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SALAO DAS GUERRAS

Figura 94— Palacio de Versalhes — Salao das Guerras ~ .
g SALAO DOS CEUS

Figura 95— Palacio de Versalhes — Saldo dos Céus
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CAPELA

Figura 96— Pal&cio de
Versalhes — Interior da Capela
|

Figura 97— Pal&cio de
Versalhes — Interior da Capela
I
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MARLY

Figura 98— Castelo de
Marly — Perspectiva

Figura 99— Castelo de
Marly — Plano Geral
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OPERA

Figura 100- Palacio de
Versalhes — Interior da
Opera
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Figura 101- Palacio de Versalhes — Petit Trianon |
Figura 102- Palacio de Versalhes — Petit Trianon 11 PETIT TRIANON
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Figura 103- Palacio de Versalhes — Grand Trianon | GRAND TRIANON
Figura 104— Palacio de Versalhes — Grand Trianon I
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Figura 105- Palacio de Versalhes — Esquema das reformas

Fonte: ENCICLOPEDIA MIRADOR, VOL. 20. S&o Paulo: Encyclopedia Britannica do Brasil Publicaces
S.A., 1994. pag. 11380.
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Figura 106— Palacio de Versalhes — Implantacéo Geral
FONTE: PUBLIFOLHA, VOL. FRANGA. S&o Paulo: Ed. Folha da Manh&,1996. pag. 164-5.



VERSALHES

Figura 107- Palacio de Versalhes — Divisdo dos aposentos
FONTE: PUBLIFOLHA, VOL. FRANGA. S&o Paulo: Ed. Folha da Manh&,1996. pag. 166-7.



165

Conclusao

“... 0 distanciamento do olhar, se parece evidente, no caso da Histdria, a pensar conti-
nuamente em traduzir para o presente um outro no tempo, o que faz do passado sem-
pre uma alteridade reconstruida, é tarefa das mais dificeis. Ver como estrangeiro o que
€ nosso, ver como também nosso aquilo que é estranho é trazer para o plano da Histé-
ria uma espécie de olhar do viajante, a registrar e a traduzir uma alteridade”.
PESAVENTO, Sandra Jatay. Histéria e histéria cultural.

Hannes Meyer, notério porta-voz de uma concepcdo marxista da arquite-
tura — se é que existe tal perspectiva —, implicitamente considerava que o
arquiteto dificilmente consegue escapar das condi¢des reais de exercicio pro-
fissional, que sdo caracteristicas de dada situacao social:

“A sorte do arquiteto esta intimamente ligada a da sua sociedade. E
uma das ferramentas humanas, que servem ao poder dominante para
fortalecer sua posicdo. Apesar de sua utilidade bioldgica, a arquitetura
de todas as épocas tem servido de mantenedora do poder. Esteja o
arquiteto a servico de um Papa, como Bramante, como servidor do rei,
como Le Noétre, como funcionério colonial, como Tolsa, ou como privi-
legiado da burguesia, como Tony Garnier. A isto deve-se acrescentar
gue cada atividade arquitetbnica esta profundamente alicercada nas
necesséietgades socio-econbmicas e na edificacdo espiritual sobreposta a
estas”™".

Ou seja, o fendbmeno analisado nesta dissertacdo ndo é exatamente
uma distorsdo sociolégica, mas uma conseqiéncia do fato de ser a arquitetura
uma realizacdo que exige dispéndio de esforco e de recursos econémicos,
estando portanto ao alcance de quem dispde dos ultimos e é capaz de empre-
ender ou mobilizar o primeiro; de certo modo, /sto € poder. Tudo o que pre-
tende esta pesquisa é investigar a relacdo entre “arquitetura”, “poder” e “o-
pressdo”. No entanto, nos restringimos a breves observacdes que permearam
0 arco histoérico que passa pela Alta Renascenca, vai ao Maneirismo e, por fim,
atinge o Barroco. Certamente teria sido vdo o esfor¢o de tratar exaustiva e
abrangente o assunto, uma vez que séo infinitos seus vieses ao longo de toda
a Histdria. O que nos interessou foi selecionar alguns fragmentos que reuni-
dos fossem capazes de oferecer uma imagem desta inter-relacao.

%3 MEYER, Hannes (1972). El arquitecto en la lucha de classes y otros escritos. Barcelona: Gustavo
Gili., p.102.
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Durante o século XVII, alguns movimentos foram marcadamente im-
portantes para salientar as caracteristicas antagdnicas da época: viagens ex-
ploratérias (revelando um mundo ainda maior e complexo), colonizacbes (es-
tendendo as fronteiras sociais e culturais da Europa), e a pesquisa cientifica
(substituindo os estudos empiricos e desenvolvendo a idéia de harmonia e
perfeicdo). Isto tudo acarretou uma especializagdo nas atividades humanas -
toda a disciplina, toda a atividade exigia um maior dominio do campo.

Grandes fil6sofos, como Leibniz e Descartes, relacionavam os recorren-
tes temas da época - a “passagem do tempo” e os “ciclos do universo” - a
idéia de “movimento e forca”, expressada nas obras de arte e na arquitetura.
Ambos colocam esta questdo da extensdo espacial — o infinito - como a base
para todas as coisas. Todas as formas de vida geram consequéncias no ambi-
ente. De fato toda a atividade humana tem aspectos espaciais, na medida em
gue depende de movimentos e que se relaciona com lugares.

Sabemos que o desenvolvimento social e politico de um periodo é fun-
damental para o estabelecimento de sua cultura artistica, por conseguinte de
sua arquitetura. A literatura que se ocupa da influéncia da ordem social sobre
a arquitetura é muito vasta. Entretanto, nosso objetivo foi enfatizar um outro
fator cuja influéncia sobre o homem, embora menos evidente, tem um alcan-
ce maior e mais profundo para o estado da sociedade do barroco: o poder de
persuadir.

Embora dindmico e aberto, o mundo barroco era autoritario e continha
elementos que sdo de substancial importancia aos nossos dias. O uso das
formas de persuasdo — tomado como exemplo - teve participacdo vital nesta
época como um meio para se alcancar determinados fins. O mundo barroco,
de fato, pode ser caracterizado como uma grande peca de teatro, onde todos
tém um papel para desempenhar. Como nas outras manifestacdes artisticas,
a arquitetura barroca apresenta um claro sistema compositivo - de lugares, de
caminhos e de dominios - organizado para formar uma hierarquia voltada para
o centro dominador - a igreja ou a monarquia (as duas formas de poder pre-
ponderantes na época).

Para Carlos Antbnio Leite Brandao,

. a nova sintese que o Barroco produz afirma o poder do homem
gue controla, domina e amolda a natureza a suas formas. Expressédo
desse poderio, a natureza se pde sob dominio do edificio e revela uma
nova relacdo com o mundo: o Barroco desenvolve o antinaturalismo
maneirista, e destituiu a natura de qualquer capacidade de contrapor-

se ao poder pretendido pelo homem moderno”.>**

Na Franca, neste periodo, o processo de centralizagdo enquanto Esta-
do foi mais forte do que na Itdlia. Enquanto as fronteiras italianas ainda esta-
vam indefinidas, as francesas ja estavam praticamente delineadas e unificadas
sob os olhos de um Unico soberano. Assim, enquanto o barroco serviu de a-
poio a Igreja Catdlica na Italia - sob o forte empenho da Companhia de Jesus
— serviu @ monarquia francesa quando esta resolve construir seus palacios —
para simbolizar sua forca e despotismo. Desta forma, em pouco tempo o titulo
de “Capital das Artes” passa de Roma para Paris.

%4 BRANDAO, C. A. A formag&o do homem moderno vista através da arquitetura. Belo Horizonte:
Humanitas, 2001 p. 162.
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A forca propulsora do desenvolvimento da arquitetura francesa do sé-
culo XVII foi sem didvida a monarquia absolutista ungida pelo direito divino. O
principal edificio era o palacio, que constituia o foco central dos espagos. As
propor¢Oes desta arquitetura sédo colossais, mas, de fato, ela ndo é tao rebus-
cada e inovadora como a italiana.

Se quisermos entender as intencdes dos arquitetos barrocos, devemos
extrai-las dos tratados anteriores e posteriores de sua época. Nenhuma outra
época se esforcou tanto em manifestar seu modo de vida e deixa-lo registrado
para a posteridade. Enfim, buscaremos nas palavras de Wilfried Koch, uma
boa definicdo para 0 nosso pensamento sobre a manifestacdo barroca e a
estreita relacdo que ela manteve com o poder:

“Ela entusiasma as cortes principescas dos humerosos monarcas abso-
lutistas europeus, é utilizada com exuberancia em castelos e parques
de dimens@es gigantescas e multiplica sua pompa no espelho de pe-
quenos lagos artisticos. O Barroco se tornara por 150 anos um modelo
de vida, que impregna tudo: a escultura e a pintura, que se integram
sem transicdo nem dificuldades a arquitetura; a musica, que confere
as cerimébnias principescas e religiosas um sumo esplendor; o mobilia-
rio, o vestuario, a literatura e até os penteados e 0 modo de se ex-
pressar. (...) Contudo, o obscurantismo esta sempre presente. Leva o
nome de supersticdo e Inquisi¢cdo, de bruxas queimadas e de povo
faminto.”®

E nesse breve periodo, regido por um poder tdo centralizador, reforga-
do pela alienacéo cultural e intelectual da elite social, que, novamente, a Ar-
quitetura foi capaz de manifestar seus mais estreitos lacos de afinidade com o
Poder e a Opressdo. Por esta razdo, vimos que esta hipétese pode ser susten-
tada e transmitida através da andlise da arquitetura produzida pela monarquia
francesa, principalmente sob o reinado de Luis X1V, o Rei Sol, e seu Palacio de
Versalhes. Num mesmo sistema politico, num mesmo pais, numa mesma épo-
ca, encontramos obras tdo impregnadas da forca desta inter-relacdo, capazes
de fortalecer seus objetivos e traduzi-los através dos tempos.

N&o obstante, € inegavel que cada povo possui determinadas épocas
em sua historia da arte nas quais parecem manifestar-se, com maior proprie-
dade do que em outras, as suas virtudes nacionais. Assim, é obviamente pro-
vavel que se possam comprovar noutras arquiteturas, pretéritas ou futuras a
esta, 0 mesmo esplendor com a mesma flagrante relacdo com o Poder e a
Opressdo. Da mesma forma, como é perfeitamente possivel encontrar outras
combinagdes, que ndo esta, para formular uma nova analise sobre as inten-
cdes do projeto e da construcdo do Palacio de Versalhes. Neste viés, Vittorio
Gregotti vem contribuir com as seguintes palavras:

“Esta tarefa na qual histéria e projecédo se confundem poderia ser defi-
nida como a busca da esséncia da arquitetura, busca que nunca culmi-
na na descoberta do em-si do objeto, mas na confirmacgdo de seu estar
(para nos) em transformacdo numa determinada direcdo. Em certo
sentido, podemos descobrir esta esséncia, se concebemos a propria

histéria como projeto”.>®

%5 KOCH, Wilfried. Dicionario dos estilos arquitetdnicos. S&o Paulo: Martins fontes, 1998. p. 50.
%6 GREGOTTI. Vittorio. Territério da arquitetura. Sao Paulo: Perspectiva, 2004. p. 143-4.
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Para esta pesquisa, contudo, o que mais nos influenciou foi a clareza
com que contrastava a mudanca da forma de apreender o mundo entra as
épocas do classico e do barroco. O préprio Heinrich Wolfflin j& admitia que
para o séc. XVII, a arquitetura classica parecia ndo mais possuir a vitalidade
suficiente para saciar a sensibilidade dos contemporaneos do Barroco. °*
Mesmo Bruno Zevi afirma que “o0 movimento barroco ndo € conquista espacial,
€ um conquistar espacial na medida em que representa o espaco, volumetria
e elementos decorativos em ac&0”.°® Havia uma necessidade de se dizer mais
e com maior precisdo. Foi justamente esta ansiedade que nos cativou e nos
fez optar por este periodo. Por outro lado, a referéncia aos exemplos arquite-
tdnicos mais significativos foi inevitavel, pois o legado da época € vastissimo e
muito variado, universalmente falando. Assim, em Gltima andlise, a Franca de
Luis XIV foi o cenério perfeito para nossa demonstracdo. E, mais especifica-
mente no Palacio de Versalhes, nossa hipotese se delineou com maior nitidez.

A andlise da imaterialidade de Versalhes, apontando para sua estreita
relacdo com o poder, ndo apresenta, inteiramente, uma novidade. Nossa in-
tencdo, aqui, foi de fato propd-la de uma maneira um pouco diferente. Apon-
tando também para a sociedade de corte que ali viveu e para a opressao que
sofreu dentro do Palacio, sob o jugo de um monarca absolutista e megaloma-
niaco - como tantos autores fazem questao de aponta-lo.

Temos que considerar, no entanto, a dificuldade de lermos, hoje, i-
magens do séc. XVII. O hiato que se impde entre 0s séculos que nos separam
da materializacdo destas imagens, s6 pode ser transposto, como ja foi dito,
com prudéncia. E preciso que se dé consideravel atencdo a descricdes dessas
imagens feitas na época de sua producdo. Algumas delas podem ser encon-
tradas em guias, retratos, pecas escritas para teatros, textos e poemas daque-
le tempo, que, como as inscricdes nos monumentos e medalhas, eram pagos
pelo reino e feitos para moldar as percep¢des dos espectadores.

N&o nos referimos apenas ao Palacio. Da mesma forma, as imagens de
Luis XIV e de sua corte, também, devem ser interpretadas levando em conta
ndo somente os meios de divulgagdo como os diferentes géneros e suas fun-
cOes. Pela mesma razdo, tivemos o cuidado de descrever neste estudo a situ-
acdo da sociedade francesa durante o regime absolutista na época do Rei Sol.
Relatar a experiéncia pessoal de Luis XIV, de seu nascimento a sua ascensao
como Soberano, foi indispensavel no estabelecimento de critérios para avaliar
suas atitudes. Por exemplo, sua vigilancia incansavel para com os nobres, seu
comportamento implacavel e totalmente alerta na busca de prestigio e de
superioridade pessoal.

N&o era so a tradicdo de sua dinastia, mas o brilho exterior e o presti-
gio de sua soberania, sua reputacdo mundial, sua necessidade por requinte, e,
principalmente, a garantia de equilibrio das estruturas de sua dominacao. Luis
XIV nunca deixou a nobreza agir a sua prépria sorte. O Rei precisava da no-
breza e da corte, sob todos os aspectos. Por esta razdo buscou reunir sob seu
olhar todos aqueles possiveis chefes de rebelides. A estrutura social foi com-
preendida e submetida como uma manifestacdo da politica de controle do
Soberano.

67 WOLFFLIN, H. Conceitos fundamentais da histéria da arte. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2000. p.
316.
58 ZEVI, Bruno. Saber ver a arquitetura. Sao Paulo: Martins Fontes, 1996. p. 115-6.
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Como vimos, existiam muitos motivos para se construir um local dis-
tante e cercado para onde levar a Corte, para confina-la, controla-la e, se
possivel, aliend-la do resto do mundo. Tudo para o estabelecimento e consoli-
dacao do poder e do prestigio. Assim, de fato o projeto para Versalhes corres-
pondia perfeitamente as aspiracdes de Luis XIV. No palacio, sob o manto da
superficialidade e frivolidade das festas, da apreciacdo das artes e da propa-
gacéo das regras de etiqueta, todas as pessoas de alto nivel social encontra-
vam-se diretamente sob o campo de observacdo, dominio e manipulagao real.

Enfim, tudo girava em torno do Rei. Luis XIV fazia tanto o papel de o-
pressor como de provedor de toda a nobreza francesa. No entanto, € preciso
reconhecer quao importante foi o papel do Palacio como instrumento para tal
dominacdo. A suntuosa arquitetura, os infinitos recantos e aposentos, o0s jar-
dins, as fontes e o Grande Canal, tudo tem como ponto de convergéncia o
Aposento Real, a cama do Rei. A propria metafora do Sol, que irradia o poder
e ilumina a viséo, foi repetidas vezes aplicada na decoragdo do Palacio para
frisar a importéancia da presenca real. Os angulos retilineos, os esquemas radi-
ais e os longos percursos, ndo s6 salientavam a hierarquia dos volumes, cul-
minando no Grand Appartement, como facilitavam o controle visual dos mo-
vimentos dos cortesdos. Além disso, 0os majestosos jardins com suas fontes e
canais, representavam um total dominio e domestica¢éo da natureza.

A maneira como as artes foram usadas para fins de interesse primor-
dialmente politicos, fica bastante clara no caso de Versalhes. O interesse no
envolvimento pessoal do Rei com seus artistas (pintores, escultores, arquite-
tos, paisagistas e escritores) é flagrante. Luis XIV usa as habilidades destes
homens para promover sua imagem e alcancar seus objetivos de soberania.
Seguindo esta férmula, ele se torna um Rei extremamente influente e uma
pessoa muito significante na vida de seus suditos. De fato, foi um homem que
explorou ao maximo as possibilidades de seu percurso como rei. Embora, ndo
possamos afirmar que em outro contexto alcancasse tamanho éxito, e, sem
querer fazer algum juizo mais profundo de valor, ndo podemos ignorar a sabia
escolha que fez para tracar sua imagem na Histéria.

Por conseguinte, acreditamos que este estudo nos faz refletir além da
Arquitetura, do Poder e da Opresséo, ele nos oferece a oportunidade, através
da anélise da sociedade de corte em Versalhes, de p6r & prova alguns concei-
tos que hoje ainda nos parecem estranhos, como “interdependéncia” e “vida
em sociedade”.

Assim, para concluir, faremos uso das palavras de Georg Simmel:

. 0s individuos, liberados de seus lagos tradicionais, desejam agora
distinguir-se uns dos outros. O que da valor ao homem néao é mais o
‘homem em geral’, mas esta singularidade que impede que cada qual
se confunda com seus semelhantes. Combatendo-se e combinado-se
de diversos modos, estas duas maneiras de atribuir ao individuo seu
papel dentro da sociedade determinaram a historia, tanto politica,
guanto cultural, do nosso tempo. O papel das grandes cidades consiste
em ser o teatro desses combates e dessas tentativas de

conciliag&o”.>®

%9 SIMMEL, Georg. As grandes cidades e a vida do espirito. In. CHOAY.... p. 337-8. Referindo-se ao
ideal paralelo ao liberalismo do séc. XIX.
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Figura 101- Palécio de Versalhes — Petit Trianon |

Figura 102— Palacio de Versalhes — Petit Trianon Il

Figura 103- Pal4cio de Versalhes — Grand Trianon |

Figura 104- Palacio de Versalhes — Grand Trianon Il
Figura 105- Palacio de Versalhes — Esquema das reformas
Figura 106— Palacio de Versalhes — Implantagao Geral

Figura 107— Palécio de Versalhes — Divisdo dos aposentos
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Identificacao das personalidades mais citadas

André Le Notre (1613 — 1700) Nasceu em Paris, Franca. Foi projetista de
jardins e arquiteto. Participou dos projetos de Vaux-le-Vicomte, Versalhes,
Sceatix e outros.

Andrea Palladio (1508 — 1580) Nasceu na Italia. Escreveu o tratado intitula-
do // Quattro Libri Dell Architecttura.

Claude Perrault (1613 — 1688) Nasceu na Franca. Foi arquiteto e serviu a
monarquia de seu pais.

Charles Lebrun (1619 — 1690) Nasceu em Paris, Franga. Foi pintor e deco-
rador. Estudou em Roma. Foi primeiro pintor de Luis XIV. Presidiu a decoragdo
de Versalhes.

Charles Montesquieu (1689 — 1755) Nasceu em Paris, Franca. Escritor.
Escreveu Considérations sur les causes de la grandeur des Romains et de leur
décadence e De l'esprit des Lois.

Charles Perrault (1628 — 1703) Nasceu na Franca. Escritor. Autor dos céle-
bres Contes.

Filippo Brunelleschi (1377 — 1446) Nasceu em Florenca, Itélia. Foi arquite-
to em seu pais. Pioneiro do Renascimento em Florenca.

Francois Blondel (1679 — 1719) Nasceu na Franca. Foi arquiteto e professor
nas academias de arquitetura de seu pais.

Francois Mansart (1598 — 1666) Nasceu na Franca. Foi arquiteto em seu
pais. Trabalhou em Paris para as congregaces religiosas. Construiu a /greja
de Ste. Marie.

Gian Lorenzo Bernini (1598 — 1680) Nasceu na Italia. Escultor e arquiteto.
Autor da Galeria Borghese, entre outras obras importantes em seu pais, bem
como de bustos de Luis X1V, na Franca.

Jean-Baptiste Colbert (1619 — 1683) Nasceu na Franca. Homem de Esta-
do francés, recomendado a Luis XIV por Mazarino. Superintendente de Obras
e Financas, entre outros cargos de peso, junto ao Rei.

Jean-Baptiste Lully (1632 — 1687) Nasceu na ltalia. Compositor e violinista
naturalizado francés. Foi o criador da Opera francesa e comp6s uma duazia de
tragédias liricas, ballets e acompanhamentos para as comédias de Moliere.

Jean de La Fontaine (1621 — 1695) Nasceu na Franga. Poeta, autor das
Fabulas. Foi protegido de Fouquet e de Mme. de La Sabliere ( Academia Fran-
cesa ).

Jean Racine (1639 — 1699) Nasceu na Franca. Foi dramaturgo e se consa-
grou com a tragédia classica do século XVII.

Jules-Hardouin Mansart (1646 — 1708) Nasceu na Franca. Sobrinho-neto
de Frangois Mansart. Foi primeiro arquiteto de Luis XIV. Participou da cons-
trucdo de Versalhes e da Chapelle des Invalides, entre outras obras conheci-
das.
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Leonardo Da Vinci (1452 — 1519) Nasceu na lItalia. Foi pintor, escultor, in-
ventor, arquiteto e cientista; sua obra constitui a sintese dos ideais estéticos
que deram origem a renascenca.

Leone Battista Alberti (1404 — 1472) Nasceu na Itélia. Escreveu o tratado
de arquitetura intitulado De re Aedlficatoria.

Louis Le Vau (1612 — 1670) Nasceu na Franca. Arquiteto, construiu o Cas-
telo de Vaux-le-Vicomte e estabeleceu as grandes linhas do Paldcio de Versa-
/hes.

Louis Saint-Simon (1675 — 1755) Nasceu na Franga. Escritor de Memorias,
onde relata os incidentes da vida na Corte de Luis XIV, entre 1694 e 1723.

Mazarino [Giulio Mazzarino] (1602 — 1661) Nasceu na Italia. Mesmo de
origem italiana, foi Prelado e Homem de Estado francés, primeiro-ministro de
Anne d’Austria e regente do jovem Luis XIV.

Michelangelo Buonarrotti (1475 — 1564) Nasceu na ltalia. Escultor, pintor,
arquiteto e poeta em seu pais. Executou inUmeras obras conhecidas como a
lgreja de S. Pietro in Vincoli, em Roma, afrescos na Capela Sixtina, entre ou-
tras.

Moliére [Jean-Baptiste Poquelin] (1622 — 1673) Nasceu ha Franca. Foi dra-
maturgo e um dos grandes recriadores da comédia moderna. Sua obra mostra
uma aguda sensibilidade para transmitir o drama do cotidiano.

Nicolas Fouquet (1615 — 1680) Nasceu na Franca. Homem de Estado, foi
Procurador geral no Parlamento de Paris, depois Superintendente geral das
Financas, foi mecenas de artistas e escritores como Moliere, La Fontaine, Pel-
lisson, construiu o Castelo de Vaux e suscitou assim a inveja de Luis XIV. Foi
rigorosamente detido no Forte de Pignerol, no Piémont.

Nicolas Poussin (1594 — 1665) Nasceu na Franca mas passou a maior parte
de sua vida em Roma. Foi Pintor. Suas Ultimas paisagens — as 4 Estagdes, no
Louvre — testemunham um lirismo largo e poderoso.

Richelieu [Armand du Plessis] (1585 -1642) Nasceu na Franca. Cardeal,
Prelado e Homem de Estado. Gragas a Maria de Médicis, foi nomeado Secreta-
rio de Estado, da Guerra e de Negdcios Exteriores, em 1616. Como Cardeal,
ele entra no Conselho do rei Luis XIll, em 1624, tornando-se chefe e primei-
ro-ministro. Governou a Franca por 18 anos, em comum acordo com o Rei.

Sebastiano Serlio (1475 — 1552) Nasceu na ltalia. Escreveu cinco tratados
sobre diferentes assuntos da arquitetura.

Vitruvio (ndo encontramos informacdes de datas) Nasceu na lItalia, prova-
velmente em Roma, no século | d.C. Escreveu De Architectura, o Unico trata-
do de arquitetura, escrito por um romano, que chega aos nossos dias.

Voltaire [Frangois-Marie Arouet] (1694 — 1778) Nasceu na Franca. Foi escri-
tor e filésofo, sua obra introduz, junto a Montesquieu a critica escrita no sécu-
o XVII e XVIII.
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Genealogia dos Monarcas envolvidos

DINASTIA VALOIS
Francisco | (1515-47)
Henrique 11

Francisco 11

Carlos IX

Henrique 111

DINASTIA DOS BOURBONS

Henrique IV casou-se com Maria de Médicis.

Luis X111 casou-se com Ana da Austria, era filho do anterior.

Luis XIV casou-se com Maria Teresa, era filho do anterior.

Luis XV casou-se com Maria Leszczynska, era o Ultimo neto do anterior.

Luis XVI casou-se com Maria Antonieta, era neto do anterior.
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Resumeé

Ce considérable travail de recherche s'occupe de faire la relation entre
I'Architecture, le Pouvoir et I'Oppression. Pour devenir possible cette tache,
nous avons, d'abord et de facon particuliére, discouri largement au sujet de
ces concepts, pour arriver, a la fin, de forme étendue, a une étude plus
complete, plus objective et plus conclusive.

La recherche a été divisée en trois parties, aux abordages distintes,
mais complémentaires parmi leurs mémes. Dans la premiére, nous avons tra-
vaillé sur I'arc de I'évolution de I'Architecture, qui commence avec la Renais-
sance, continue travers le Maniérisme et polarise em arrivant au Baroque,
lequel nous a intéressé , particulierement, une fois qu'il s'agit d’'une expréssion
claire du Pouvoir sur les Arts. Dans la deuxieme, nous avons defini le concept
du mot Pouvoir a travailler, en choisissant le Roi Louis XIV , de France, com-
me le supréme représentant de I'expréssion. Tout de suite, nous avons re-
marqué la Cour du Monarque comme paradigme de I'Oppression. Dans la
troisieme partie, finalement, nous avons réalisé la resumée de tous ces
concepts, en une seule oeuvre: Versailles.

Pour en finir, la compreension des études nous a permis identifer la
force du symbolisme que la construction du Palais a eu: érigé pour la Gloire et
la perpétuation du Pouvoir du Roi-Soleil . Le lieu ou il se confond avec la
construction et réalise son auto-affirmation ; le centre pour lequel toute la
Cour - fréequemment opprimée par la forte vigilance du Monarque — a été
déménagée.

Louis XIV est le Pouvoir et Versailles est la place ou le Roi semble
lumineux comme le Soleil.
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Abstract

Our research is about the relation between architecture, Power and
Pressure. We wrote about each concept separately, to finally get to a concrete
master piece. We went through a historical background, passing by the men
who lived at that age and getting to the architecture he built.

The research was divided in three pieces, different but complementary.
First we wrote about architecture, from Renaissance to Baroque. Baroque
interested us more, for it is a style of singular expression of Power. Second we
defined Power and Pressure, chousing Luis XIV and his Court as the best
example. And last we finally synthesize it all in a single building: Versalhes.

A symbolical Palace, built for the endless glory of the Sun-King. Where
the monarch is self-compared to the grandness of the architecture. The place
where the Court was transferred to and lived under the powered pressure and
control of its majesty.
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