Interpretando a talha barroca

Antonio José Faria Gois'

RESUMO: Os componentes formais e culturais da talha
barroca propéem, na sua expressividade, o acesso a mentali-
dade criativa de uma época; esta, igualmente, solicita nossa
compreensio, pela profundidade do seu legado. Em sinto-
nia com a teatralidade do cotidiano, a arte da talha enseja
discernir os seus conteudos a partir da leitura e reavaliacio
dos tedricos preceptistas, os quais abrem o caminho ao
estudo essencial dos caracteres morfologicos e estruturais
identificaveis em nosso barroco, tdo significativo no ambito
do barroco ibero-americano. Com esta inten¢ao, tomamos
como referéncia dois dos nossos templos — a atual Catedral
Basilica de Salvador e a igreja conventual de Sao Francisco,
na mesma cidade.
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Existe certamente uma forma barroca de ver o mun-
do e é possivel reconhecé-la, em modo emblematico,
no interior das igrejas desse periodo. Trata-se aqui, pot-
tanto, de uma arte inscrita naquele circulo de criagcdes
que nos certificam o presente, a0 nos colocar em um
didlogo fecundo com o passado.

Com essa premissa, n0s permitimos repassar, breve-
mente, os elementos contextuais do barroco, os quais
se refletiram em nossa formacio; e anotar, igualmente,
a dimensao de teatralidade penetrando esse mundo, em
que tudo € representacdo; a fim de introduzir, em suma,
as formulacoes conceituais do Seiscentos, visando tot-
nar possivel a compreensio e a leitura do nosso objeto.

O retabulo barroco, na diversidade decorativa que
¢ a sua marca, no repertério dos motivos advindos das
fontes eruditas conjugado ao intenso anseio de comu-
nica¢io, que se reveste afinal de conotagdao popular no
gosto do surpreendente, do ilusionismo, permeado da
exaltacdo dos signos liturgicos. Entretanto, tem esca-
pado aos nossos estudiosos a importancia, para nos, da
tratadistica do Seiscentos. Referimo-nos ao fato de que
a compreensiao da morfologia da arte, desse periodo,
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ABSTRACT: The formal and cultural components of the
baroque wood carved table, in its expressivity, improve the
possibility of access to the creative mentality of an age which
claimes by the com-prehension of its contents. In accordance
with the quotidian theatricality, the wood carved table moti-
vates the comprehensiveness of its heritage in its deepness
since the lecturer of the preceptistes teorics, who opens the
way to the essential study of the morphologics and structur-
als characteristics that we can identify in the Bahia baroque
so significant in the iberian-american circuit. With that inten-
tion we took as reference two our temples — the Salvador Ba-
silica Cathedral and the Saint Francisco conventual church,
in the same city.
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somente pode ser alcangada a partir da elaboragao de
uma tratadistica consistente, importando na revisao de
conceitos tedricos que incidiam sobre o fazer artistico.
Esta, ao questionar a retorica da Igreja, interpreta e co-
difica os principios relativos a uma sensibilidade, que se
manifestava entdo. Principios identificaveis as obras de
talha barroca e as origens dessa linguagem metaférica.

A énfase no aspecto visual — implicando na busca da
emocao estética através de efeitos oticos — traduz o in-
tenso sentimento da forma determinando a plasticidade
singular da talha; a interpretacio de seu significado —
contido nos elementos construtivos, compositivos e or-
namentais do retabulo — se completard ao se proceder
ao estudo dos caracteres da sua morfologia.

Esta evoluiu por efeito de uma vitalidade propria,
como bem explicitara a teoria wolffliniana. E oportuno
lembrar que — sob o estimulo, ainda, das investiga¢oes
de Alois Riegl — a nova visdo interpretativa da arte, de
Wolfflin, derivou da no¢io da “pura visibilidade” (SAL-
VINI, 1977, p. 29), tendo o mesmo proposto, a partir
desta, a existéncia das leis internas da evolucio das for-
mas, que tanto influenciaram nosso pensamento critico
(WOLFFLIN, 2000, p. 17).
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Ressalte-se que a necessidade de persuadir os dife-
rentes povos, em um processo de integragdo a civiliza-
¢do européia, teve na arte religiosa desse perfodo um
dos seus meios mais eficazes; o que resultou, na re-
alidade, por configurar uma conjuncio de fatores que
ocasio-nam um “complexo de vida” prolongando-se
no tempo suas reverberacdes, estas ainda atuando no
nosso modo de sentir, ou em nossa visao do mundo.
Teria sido um traco peculiar do estilo o amoldar-se
a diferentes regides e culturas fornecendo-lhes a ex-
pressdo local, nao raro de raiz autdctone, como suce-
deu no mundo hispanico.

Parece-nos, em consequiéncia, que o interesse orien-
tado para a analise do aspecto formal nao nos impede
de abordar a compreensio do ambiente e, assim, sua
contextualizacdo, que fazemos preceder de uma opor-
tuna indagacdao: como desconhecer, no conjunto das
criacOes artisticas, um dos mais consistentes documen-
tos da sensibilidade para nés decisiva?

“O barroco imprime a peculiaridade a civilizagao
brasileira até hoje, em artes, letras, cultura, vida social”.
Constitui “um estilo de vida e de arte”, que determina
“... a caracteristica fundamental do Brasil e da forma-
¢io brasileira, o qual proporciona a propria dinamica da
nossa civilizacao” (COUTINHO, 1992).

As estruturas escultorico-arquiteturais, prolongando-
se nos painéis em talha, ensejaram a formacio de uma
consciéncia técnico-artesanal, a partir dos jesuftas. Mas
este acervo atesta também a organiza¢ao social, quando
o artesdo se filiava obrigatoriamente a uma das irman-
dades, tnico meio de exercer o seu oficio; 0 mesmo des-
vela os severos esquemas que asseguravam a obediéncia
do artesao ao risco e, ainda, o controle da qualidade prod-
utiva, nada escapando de prévia planificacao. Ao lado de
tudo, recorda-nos esta arte a institui-¢ao do padroado, que
se tornou preponderante devido a condi¢des historicas
especificas e como expressao, Gnica na sua intensidade,
de uma simbiose de poder entre Igreja e Estado; desse
modo, se viabilizava o programa de constru¢oes, medi-
ante a acao da chamada Mesa da Consciéncia e Ordens.
Perpassava esse ambiente a encenagio de uma “apoteose
do poder” na alianca da Igreja triunfante com a monar-
quia, sob a forma lusitana.

Vista, assim, em sua contextualidade, caberia interp-
retar essa arte como a expressao do “homen historicamente
determinado”, aplicando a conceituacio de Burckhardt
(GOIS, 1975, p. 14). A producio da talha se verifica
nesse ambiente — e o exprime. A sociedade, organizada
em funcao de constituir vasto acervo de arte, é a mesma
que exerce a intensa religiosidade exteriorizando-a nas
festas, ritos e procissoes. O teatro tornara-se na época
arte indispensavel as celebra¢oes do barroco. Lembre-

mos que seu prestigio fez com que os jesuitas — que o
consideravam um elemento de sua pedagogia — nio se
eximissem de homenagear Moliere, cujas obras se acha-
vam entdo sob a censura da Igreja, em painel de azule-
jos na sua biblioteca, na atual Catedral Basilica (MAIA,
2005).

A existéncia coletiva era integrada por um movi-
mento que teatralizava tudo, ligando a vida e a morte, o
sonho e a realidade, na percep¢io antitética do barroco,
a qual se exprimia no Theatrum mundi e, ignalmente, na
no¢ao do carpe diem. Emergira entio, da tratadistica, o
antigo aforismo pliniano, a exprimir renovada inten¢ao
de conjugacio de forma e contetdos simbolicos; “fager
ver as coisas invisiveis com visiveis simulacros.”’

A matéria entalhada e dourada, como metifora do
divino, reflete esta mesma dimensio teatral estendida a
toda a arquitetura. Caberia, nesta contextualizacdo do
barroco, inserir a no¢ido formulada atualmente da arte
como “fendmen... constitutivo da vida, da vivéncia> (BIAO,
2000, p. 79); esta vivéncia que, tendo origem, nesse caso,
na época aludida, vai se estender através de uma longa
elaboracdo. Mas, em se tratando do estilo ora estudado,
esta possibilidade se ampliou devido a perfeita unidade
das formas de vida e cultura, como a historiografia re-
conhece (COUTINHO, 1964, p. 92). Esta mencionada
unidade resulta, antes de tudo, da incorporaciao de um
sistema de valores questionando os principios retéricos
entao vigentes, libertando a emo¢io, como fundamento
da criacao artistica, e considerando a metafora a essén-
cia da Arte. Trata-se de uma estética que se exprimia
no interior dos templos e palacios, mas cujos valores
se expandiam para o exterior, nos ritos festivos e nas
procissoes.

“Pestas religiosas quase todos os dias ocorrem
acompanhadas de muito mais pompa do que em
qualquer outro pafs catélico da Europa”; tal procissao
“... nesta cidade, pela quantidade prodigiosa de cruzes,
relicarios, ricos ornamentos, tropas em armas, Corpo-
ragoes de oficios, irmandades e religiosos, € tdo consi-
deravel como ridicula pelos mascarados, instrumentos
musicais e dangarinos, que pelas suas posturas lubri-
cas perturbavam o transcorrer dessa santa cerimonia”
(ARAUJO, 2008, p. 131).

Assim, sem conter o espanto, o francés Froger as-
sistiu a encenacOes e dancas na procissio seiscentista
de Corpus Christi; o pesquisador e critico firmou-se
no testemunho do olhar estrangeiro para propor a
seguinte conclusio: realmente, a sociedade colonial des-
filava organizada em confrarias e através dos diversos
oficios com suas bandeiras que “formavam dentro das
procissoes verdadeiras alas no melhor estilo das moder-
nas escolas de samba, apresentando figuras de destaque



— como Sdo Jorge, o Dragio, a Serpente” (TIN-
HORAO, 1972, p. 38). E havia igualmente a presenca
de carros alegdricos em conformidade com o espirito
barroco. Manifesta-se assim, nesta “Opera ambulante”,
o panorama psicossocial que se reflete em nossos dias.
E assim que o barroco “vem a consubstanciar um in-
stante de vontade totalizadora da arte, manifestando-se
no espetaculo global”. (AVILA, 1971, p. 97)

A talha traduz essa permanente dimensao, ou seja,
a “teatralidade do cotidiano” (SANTANA, 2000, p.
117). O sentido teatral do retabulo — coincidente com
0 protagonismo que se passou a atribuir a imaginaria —
reveste-se de consondncia com o espago arquitetonico.
Sendo os locais de convivéncia, nesse periodo, anima-
dos do mesmo sentimento que tudo transformava em
espetaculo, este torna-se, portanto, um dos fatores que
explicam a configuragdo retabular a partir do Seiscen-
tos. O olhar que presidiu a organizac¢io do espago sa-
grado nio podia ser diferente: lembremos que a prépria
divisao ritual desse espaco sugere ao fiel o desenrolar
do drama litargico. Por conseguinte, os retdbulos — na
sua relacdo com o espaco e com os demais elementos,
que sao tribunas, pulpitos, balcdes, balatstres — “criam
em nos a sensacao de nos encontrarmos na sala de um
teatro” (DIAZ, 1969, p. 124). Enquanto que os pres-
bitérios atraem e centralizam o movimento, como au-
téntica cena de teatro, e a liturgia configurava um espe-
taculo ritual.

Formula-se, na organizacao dos retabulos, uma se-
quiéncia cenografica que, de acordo com Emilio Orozco,
tem suas rafzes no medievo, quando se buscou recriar,
no interior, o que se passava no exterior do templo, du-
rante a representagdo dos mistérios; fazendo-se repro-
duzir o deslocamento do fiel ante diferentes cenarios
em simultaneidade. Nao ¢ demais acrescentar que, nesta
caracteristica do teatro medieval, Arnold Hauser via a
otigem do “fascinio da simultaneidade’ (HAUSER, 1964,
p. 483), que ¢ traco essencial ndo s6 do cinema, mas da
prépria arte contemporanea.

Realga o teor dramatico, desse espago, a combina-
¢ao funcional das trés artes visuais e a recorréncia de
efeitos 6ticos e ilusionistas, extensivos a talha, analogos
ao “trompe-l'ocil”. Nesse momento, uma engenharia
teatral reinventava o espago cénico, a partir da reformu-
lagao dos principios da perspectiva (SANTANA, 2000,
p. 191).

O maltiplo universo da talha barroca nos faz con-
cluir que esta arte, dirigida a emogio, se insere em um
sistema de comunica¢ao visual, interagindo com o am-
biente na sua expressao simbolica. Fruto da mentalidade
consolidada no Seiscentos, sua compreensio profunda
se da a partir dos tratadistas da época, os seus mais con-

sistentes intérpretes, ou seja, os retoricos relacionados
com o barroco italiano. Conseguem eles sistematizar
essas novas estruturas mentais nos seus fundamentos,
a partir de preceitos voltados para o campo das artes
visuais.

De modo geral, parece nio ser concedida hoje ao
tema do preceptismo barroco® a significagio que o
mesmo tem, para a compreensiao da mentalidade que se
mostrou determinante em nossa formacio. Os tratados
mais importantes da época — cujos autores sao coin-
cidentes na sua ligacdo aos quadros da Companhia de
Jesus — se caracterizam por efetivarem a necessaria re-
visao de conceitos tedricos, que incidiam sobre o fazer
artistico, com reflexos portanto na producio da talha.

Convém aqui registrar que os jesuitas haviam exer-
cido papel relevante no desenvolvimento da arte portu-
guesa da talha, na sua articulacao disciplinada, identifi-
cada aos valores formais das origens desta arte lusitana.
A tendéncia a incorporar caracteres serlianos a um es-
quema compositivo em que 0s arcos irao assumindo
feicdo definidora ocorreu a partir de um classicismo
que, no dizer de G. Bazin (1983, p. 278), foi assimilado
pelos lusos como principio existencial. Certamente, a
organizacao centralizada da Companhia favoreceu a
persisténcia, na configuracdo da talha, de caracteres
morfolégicos e artesanais, como parte de uma estraté-
gia de continuidade, mas nao excluindo a exigéncia de
renovacao.

Torna-se oportuno destacar, entretanto, que ao edi-
ficar na Italia igrejas “del Gesu”, que foram erguidas en-
tre a segunda metade do Quinhentos e inicios do Seis-
centos, 2 Ordem inaciana coubera instaurar uma via de
ligagao a nova era sem precedente na énfase dos meios
expressivos. Este programa edificatério representava a
configura¢io do prestigio, com a introduc¢ao de um “es-
tilo faustoso” (GRISERI, 1977, p. 31) que veio a consti-
tuir “o Modo Préprio” da Companhia. Seu inserimento
nesse processo se refletiria, a seguir, na tratadistica da
época barroca.

A tarefa da elaboracdo tratadistica ndo deve caber,
neste momento, tio-somente a especialistas, artistas ou
arquitetos — como os autores de obras tedricas, a exem-
plo de Andrea Pozzo, Vignola, Guarino Guarini, no en-
tanto tao importantes no ambito da formulag¢ao pratica.
Mas ela serd a ocupacio de pregadores, de eximios co-
municadores religiosos capazes de traduzir a sensibili-
dade de seu tempo. Sio retéricos cujas obras em geral
retornam a Poética e a Retérica (HANSEN, 1989, p.

2 Exposi¢io doutrinal fundamentada sobte a apresentagio esquematica e

normativa de uma série de principios.




57); desse modo, ampliam eles no¢oes que, partindo da
interpretacao de Aristoteles, fundamentavam a cultura
religiosa. Indispensavel se tornara, entio, a fixacao do
quadro tedrico consistente com representagoes men-
tais que expressassem esse novo tempo. Com efeito, os
tratados retéricos, um género que proliferou na época,
sistematizam as figuras de linguagem artistica e o con-
ceptismo® (SALERNO, 1967, v. XII, p. 57).

Os padroes estéticos reconhecidos eram na época
fundados nos preceitos aristotélicos, isto é, se acredi-
tava no sentido de unidade e propor¢ao existente na na-
tureza, determinando que o Belo fosse universal e imu-
tavel. Mostrando-se coerente com o empirismo, que se
propagava no pensamento europeu, o jesuita espanhol
Baltazar Gracian inverteu o foco da questdo: nio re-
conhecendo o primado da racionalidade e objetividade
do Belo, voltou sua atenc¢do para a faculdade da mente
propiciadora da frui¢io e do prazer diante da obra de
arte. Prop0s, a partir dai, a no¢ao de “gosto” — nascida
da analogia feita com o paladar, realcando, desse modo,
o componente sensorial. A questio estética do gosto
foi tomada, em seguida, como tema central pela trat-
adistica; com ela o jesuita, notavel orador sacro, ques-
tionou no¢des candnicas na época, abrindo caminho
assim a experiéncias artesanais e a visio da relatividade
do gosto, por extensao, também do fazer artistico (AS-
SUNTO, 1967, v. IX, p. 347).

O cardeal jesuita Pedro Sforza Pallavicino enfati-
zou o fascinio causado pelos virtuosismos do “trom-
pe Poeil”™ como demonstracio do verdadeiro sentido
da arte: despertar para o maravilhoso; sintetizando o
novo enfoque, o religioso afirmava que a imitacdao ¢ um
“deleitoso engano” atuando nas artes figurativas tanto
quanto na poesia. Nog¢des simples como estas contrari-
avam o contra-reformismo e o pensamento da Igreja.

Entre os retoricos referidos,” coube a Emanuel Te-
sauro ocupar-se mais particularmente das artes figurati-
vas, isto ¢, da escultura e da pintura. A teoriza¢io que o

> ‘Teoria estética seiscentista fundada sobre uma acentuada predilecio pelo

conceito, o qual é compreendido porém, niao como légico raciocinio que
procura a verdade, mas como engenhosa descoberta de uma formulagio
imprevista.

* Alocugio francesa “trompe oeil” — engana o olho — refere-se em geral

a pintura que reproduz objetos e cria perspectivas com tamanha precisao e
evidéncia visual que induz o observador a se acreditar diante de aspectos
naturais materialmente consistentes.

> Os trés retéricos mencionados e suas obras: Baltazar Gracian (1601-

1658) — Agudeza y arte del Ingenio (1642), Pedro Sforza Pallavicino (1607-
1667) — Trattato dello stile e del dialogo (— ?), Emanuele Tesauro (1592-1675)
— 1/ cannochiale aristotelico (1654). Posteriormente, no Setecentos, outros trat-
adistas se intitularam utilizando a palavra “cannochiale” — luneta, porém
com a proposta de fornecer a visiao e a solu¢ao de um problema literario
ou cientifico.

mesmo concebe “alcanca uma vasta difusdo e exercera
notabilissima influéncia em toda a Europa...” (TEIXEI-
RA, 1985, p. 137). Com efeito, seu tratado nos ajuda na
tarefa primordial de elucidar a relagdo entre a Retérica
— arte e técnica da eficicia persuasiva — e o barroco ita-
liano, portanto, é basilar a uma compreensio geral da
estética barroca.

Em meio aos valores formais que evoluiam, foi a
obra tedrica de Tesauro, ex-jesuita e pregador, talvez
das que mais contribufram com a sedimentacio da
mentalidade barroca. Dilatando os horizontes dogmati-
cos, através de um entendimento mais livre da mimese,’
como essencial a interpretacao da obra de arte, apro-
ximou-a da Metafora, esta sendo vista como a condicao
da criagao artistica. Pretendeu igualmente ampliar a es-
fera da logica aristotélica trazendo-lhe um elemento efi-
caz: a imaginacao. A razio que a tudo presidia nao mais
prescindira da imagina¢ao no ato criativo.

Tesauro, em consequéncia, preconiza a estética do
surpreendente, do maravilhoso. i uma poética inova-
dora que, em desafio aos tedricos da Contra-Reforma,
concebia o emprego dos recursos do ilusionismo, do
capricho, do artificio, do ornato. A este ultimo conferiu
daplice funcao: persuadir e despertar emoc¢oes, como
¢ notado por Andreina Griseri (GRISERI, op. cit., p.
147). Essa linguagem ¢ proposta como montagem céni-
ca, antes de constituir uma gramatica e uma iconografia.
A estética de Pallavicino e de Tesauro se funda sobre o
conceito de agudeza, que Gracian elaborara (ASSUN-
TO, 1967, v. IX, p. 712).
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Visio frontal da base do altar-mor na sua extremidade direita
Foto: Mauricio Requiao e Humberto Rocha

¢ Enquanto imita¢do de uma realidade ja estabelecida, como a realidade

natural ou como a realidade de uma obra de arte preexistente.



Nota-se que suas proposi¢oes condizem nio sé com
a arquitetura como também com a talha tal como esta se
apresenta nos interiores barrocos. Contudo, o escritor
e retorico acrescenta ao significado da técnica artesanal
a nogao por ele chamada “argutezza”, capacidade de
colher e expressar os aspectos mais singulares e desen-
volver uma perspicacia ou argucia capaz de alcancar, a
seu ver, o objetivo da arte: o maravilhoso. Propos como
meta do fazer artistico “a argucia dos corpos figurados”
(ASSUNTO, op. cit.,, v. IX, p. 346). Nesse momento
terd o artista atingido a metafora, “flor do humano en-
genho”. “A arte é engenhosa se ¢ arguta” (ASSUNTO,
op. cit.; v. IX, p. 347). A influéncia do teorizador pode
ser estendida a arquitetura do efémero, a cenografia dos
grandes eventos religiosos e profanos.

A codificaciao de Tesauro se refletiu na sua cidade
de Turim, desse modo materializando-se muitos de seus
ensinamentos na arquitetura € arte, com um carater
experimental (GRISERI, op. cit., p. 152) — sobretudo
marcado pela passagem af de Guarino Guarini e, mais
tarde, de Filippo Juvarra, continuador deste — como
um nucleo de irradiacio dos mencionados conceitos. E
oportuno ressaltar que Turim se torna o segundo cen-
tro de arte barroca, logo depois de Roma.

A proposta assumida por parte do artista e artesdo
passa a ser a de colocar ante o espectador o simulacro
do que pretende representar. Em acréscimo, Tesauro
elabora uma exaustiva analise da concepgao barroca da
semantica artistica, a qual se constitui na “Formulacao
visivel de um processo mental que as imagens confere
um preciso valor de signos” (ASSUNTO, op. cit., v. XII,
p. 394). Por conseguinte, sua leitura também se impde
como indispensavel a interpretagdo da iconografia da
arte barroca “enquanto se desenvolve a partir de uma
concepcao da imagem como signo portador de signifi-
cados pré-constituidos e universalmente reconheciveis”
(ASSUNTO, v. XII, p. 394).

As doutrinas dos preceptistas contribuiram para a
superacao de modelos e esquemas do maneirismo, re-
fletindo-se assim na atitude do ambiente artistico eu-
ropeu. Os efeitos na arte lusa ocorreram nas duas ul-
timas décadas do Seiscentos e se estenderam ao século
seguinte.

E possivel relacionar com a tratadistica os livros er-
uditos que apresentavam gravuras inseridas, ou os livros
de ornatos, que estampavam o vocabulario ornamental
em moda. Eles alcancaram ampla circulagdo em Portu-
gal e sua influéncia passou, naturalmente, as criacoes
luso-brasileiras na arte da talha.

Os preceptistas ou retéricos — em geral ignorados,
quando se trata do estudo das artes figurativas — enun-
claram uma estética em consonancia com o seu tempo.

Enfatizaram, assim, o primado do dominio técnico-
artesanal visando a efetivacio de novos conteudos; a
busca da expressividade contida na “argicia dos cor-
pos figurados” faz deste um conceito basilar do bar-
roco, que inclui 0 movimento e a gestualidade como
caracteristicas fundamentais do estilo.

O pensamento ¢ a a¢do do ex-jesuita Tesauro, em
Turim, tera influxo sobre as criacdes de Guarino Guari-
ni na mesma cidade (GRISERI, 1967, p. 151). Parece-
nos possivel situar um vinculo entre as criagdes guarini-
anas — as cupulas de planos entrecruzados com sentido
geometrizante, “tratando o interior da igreja como uma
peca musical” (BAZIN, 1993, p. 21) — ¢ o tratamento
dado ao teto da capela-mor de Sao Francisco, em Sal-
vador. Esta é uma demonstracio de como atuaram na
pratica os preceitos formulados por Tesauro e pelos de-
mais tratadistas (GRISERI, 1967, p. 151).

Decoraciao do teto da capela-mor

Foto: Mauricio Requido e Humberto Rocha

Lembremos que, em nosso pensamento critico,
as figuras de Gracian e Tesauro sdo relacionadas, tio-
somente, a0 conceptismo literario; entretanto, os mes-
mos repensaram a pratica artistica, nas artes figurativas,
partindo de idéntico pressuposto; o conceito se so-
brepée aos procedimentos da pura imitagdo, no pro-
cesso criativo.
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O direcionamento do olhar, que busca interpretar o
objeto artistico, somente se satisfaz com a compreen-
sao do aspecto morfolégico. Em se tratando da talha
barroca, nos referimos ao repertorio relativo aos dois
momentos em que se diversifica e se reestrutura o re-
tabulo desse estilo.

A evolugao estrutural desta arte liga-se, de modo
profundo, aos percursos historicos. Comeg¢ando entao
com o romanico, estilo arquitetonico arraigado, desde a
formacao do reino luso; contudo, é durante o periodo
gbtico que se introduz a talha de madeira, época em
que o gbtico manuelino se especializou nos entalhes em
pedra, com a afirmacdo plena da capacidade criadora e
artesanal. A seguir, o maneirismo, na reinterpretacio do
classicismo renascentista, mostra-se fundamental para
uma autonomia da talha, que se manifestara mais clara-
mente no periodo barroco. A transicio maneirismo-
barroco esta documentada em retibulos, no interior
das igrejas baianas, como em nenhuma outra parte do
mundo lusitano.

Comecamos, desse modo, a entender o retabulo
barroco, uma vez que serd nele mantida a divisao es-
pacial do corpo do retabulo maneirista, em duas se¢oes
em sentido horizontal e trés secoes em sentido vertical;
enquanto a decora¢do acantica, ainda ténue, tem na sua
evolucao um matco da transicao ao batrroco.

Esses elementos tornam-se necessarios quando se
trata de entender o barroco, tal como aqui se intro-
duzem suas manifestacSes; vemos sobrepor-se aos fun-
damentos desse passado, no dltimo quartel do Seiscen-
tos, o estimulo de novos valores.

Altar de Sant’Ana na Catedral Basilica

Foto: Mauricio Requido e Humberto Rocha

Nesse momento, as condicoes estavam dadas — re-
fletindo novas estruturas mentais e de linguagem — para
que ocorresse a plena expressdao barroca na talha. De-
vemos a Robert Smith a designacio de estilo nacional por-
tugnés, sob a qual se inclui a produgdo retabular desde
cerca de 1675, ao levar em conta a originalidade de sua
composicao e dos elementos decorativos, enraizados
na formacao lusitana. Como novo motivo estrutural do
retabulo, se apresenta o recurso a tradicional forma das
portadas da arquitetura romanica. A estas se justapOem
colunas torsas e a videira eucaristica, ambos motivos
que tiveram seu aparecimento desde o gético manu-
elino. Elementos simbélicos que se incorporam a es-
trutura, com o acréscimo de passaros e meninos; desse
modo, esses elementos sao tratados em sua aderéncia as
colunas, formando um unico corpo escultorico.

A nova linguagem adquire vigor, ao se expressar
utilizando elementos arraigados no passado luso, tra-
balhados por eximios mestres artifices, segundo os
critérios que passam a se impor, dando lugar a que se
observe a busca do ilusionismo a partir do claro-escuro,
do capricho e o requinte do ornato — ou a “argucia”
expressiva.

=Y

Coluna da extremidade lateral. Capela-mor de Sao Francisco
Foto: Mauricio Requido e Humberto Rocha
No reinado de D. Jodo V, a apoteose do poder re-
fletiu-se sobre Roma, onde transitava parte da corte
portuguesa. Explica-se, assim, o novo influxo sobre o



retabulo, a partir de 1715, com um padrio que o liga ao
barroco romano: é o estilo joanino ou 2° barroco portu-
gués. O motivo estrutural provém, entdo, do baldaquim
berniniano, em Sao Pedro, vendo-se ai reproduzidas
as verdadeiras colunas salomonicas, de terco inferior
estriado. Um coroamento de grande efeito ¢ represen-
tado por figuras aladas com um pequeno dossel ao cen-
tro; nota-se a grande variedade de elementos, como as
sanefas ¢ os motivos assimétricos de transicdo ao ro-
coch e, ainda, uma acentuada tendéncia alegérica. Se
no primeiro barroco ou estilo nacional predominava o
ele-mento escultorico, sera através do uso do elemento
arquitetural que o joanino atingira a esséncia do bar-
roco. Refaz-se a ligacao fundamental do retabulo com a
arquitetura; surge assim nova gramatica, eliminando-se
a decoragdo copiosa, enquanto a articula¢ao dos diver-
sos planos, na divisdao espacial, faz realgar teatralmente
o corpo central e a tribuna. Sendo o intercolunio valori-
zado por nichos com pequenas imagens.

Os esquemas acima mencionados servem como
referéncias basicas no sentido de organizar a complexi-
dade do processo evolutivo. O estudo morfolégico,
necessariamente, deve-se completar com a analise do
evolver estilistico de cada elemento, fazendo-nos lem-
brar, nesse caso, as leis internas da evolucao das for-
mas: desse modo, por exemplo, cabe explicar como a
decorag¢io acantica, ténue no inicio, vai aos poucos se
impondo no interior do templo. Seja com o estilo na-
cional, seja com o estilo joanino, realiza o retabulo um
sentido préprio de dinamismo compositivo; integra-se
ao ambiente apoiado nos mesmos preceitos valoriza-
dores da imaginacao, da metafora, da emocao.
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