BRARROCO: O TRIUNFO DOQ DIALOGISMO!
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RESUM®O: apresentamos aqui uma abordagem da poesia barroua porluguesa yue assinala sua
dominante dialdgica ¢ inlersemidtica, o que a leva a instaurar uma nova forma de pensamento -
linguagem. um novo modo de percepydo estética Para isso [alaremos de sua duplice arquiletura
signica: a verbal ¢ a visual. Da primetra referiremos rapidamente sua vocagio plagiotropica, por
entendermnos ser na releitura da tradig@o que melhor se manifesta o senso de eleigiio e diferenciagio
estética do Barroco. Da segunda, destacaremos o processo intersemidtico através do qual o poeta,
partindo do cidigo verbal, the confere foros de eddipe geomélrico. pictdrico, num gesto sem
precedentes na histona da literatura porluguesa, assim definindo seu especitico e inovador contributo
a0 movimento de invengio na nossa poesia e estabelecendo vm didlogo surpreendente com o agora
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A apotcose barroca veio sendo proposta nas volutas sinuosas do
maneirismo e, antes, no artefato ludico, lirico € burlesco, da floragio
quatrocentista. Seguindo o velo irrecusavel da cvolugéo, as formas da
pocsia portuguesa atingem no Barroco seu segundo grande momento de
sintese e, paradoxalmente, de radicahidade inventiva, manifesta tanto no
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reequacionamento pardédico da tradigdo poctica verbal (quer na
plagiotropia gongorina, quer na camonianaj quanto, ou mclhor,
sobretudo, no aporte dc novidade e de fecundidade da produgdo visual
que, revisitando a ancestralidade de uma cultura otica de dois mil anos
de existéncia, ata as duas pontas da poiesis: greco-latina-barroca, no
presente, ontem; barroca-poesia moderna, no futuro, agora.

Enformado quase sempre por uma visdo preconceifuosa €, portanto,
distorcente, o conhecimento que ainda hoje se tem da produgdo poética
de sciscentos e primeiras décadas dc setecentos advém sobretudo da
leitura da Fénix Renascida ¢ do Postilhdo de Apolo - repositérios das
correntes formais ¢ tematicas mais divulgadas do estro barroco. Em que
pese, porém, o indesmentivel valor dessas duas fontes, a produgio
barroca ndo sc circunscreve a recolida nelas, nem elas abrigam,
efetivamente, "os mais prodigiosos engenhos poéticos" do século XVl ¢
nem nelas se cruzam as tendéncias mais representativas do periodo. E o
que sobejamente demonstra a obra de Aguar e Sitva (1971), ac aduzir
inumeras pe¢as até entdo inéditas, que, por sua catadura disruptiva,
obrigam a uma releitura do periodo. Mas, para radicalmente pdr em
questdo o espectro que da poesia barroca se tem dado, €, mais, para
revelar-the uma face oculta (ocultista e ocultada), uma face
(trans-)figurada, de fato inventiva, for definitivo o trabalho dc Ana
Hatherly (1983) - A EXPERIENCIA DO PRODIGIO - que
modemarente reune, pela primeira vez, um numero sigmficativo de
textos visuais do periodo, a par de textos em prosa (exegeses) que
onginariamente os preludiam, ¢ de¢ um estudo de suas coordenadas
estéticas e ideologicas.,

Em vista disso, faremos aqui uma abordagem da poesia barroca que
aponte sua plurifacetagdo, pelo menos a que a investigagdo recente
permite (re)construir, ndo obstante saibamos que um estudo mais
completo dos codices possa vir a alterar as conclusées e as conjecturas
agora autorizadas. Procuraremos entdo focar a modernidade barroca na
sua duplice arquitetura signica: a verbal ¢ a icOnica. A primeira,
mormente em sua manifestacdo parodistica, dialdgica, por entendermos
que € ncsse canto de releitura da tradigdo o que melhor se manifesta o
senso de eleigho e de diferenciagdo estética que o barroco operou. Por
este campo passaremos rapidamente, remetendo os interessados para
nossa tese. A segunda, sobretudo em seu processo de mtersemiotizacio:
partindo do cédigo lmgiiistico, o0 poeta confere-lhe foros de codigo



pictérico, arquitctonico, num gesto sem precedentes. Entendemos que al
se define seu especifico e inovador contributo ao movimento das
formas de invengdo na poesia portuguesa.

1. Invengéo e plagiotropia

Se se pudesse nomear 0 modo sur generry da invengdo barroca.
arriscariamos chama-lo plagiotropia. Convém csclarecer, para afastar a
possivel remanescéncia de assoclagdes depreciativas, por plagiotropia
entendemos o movimento de apropriagdo ¢ transformagao dos textos
literarios, "num sentido ndo necessariamente rettlinco”. "numa derivagao
nem sempre imediata"?,

O conceito parece-nos ser o mais justo para preeisar 0 processo
de criagdo textual de grande parte da pocsia barroca. Ndo sc trata aqui
de intertextualidade como principio incrente 4 criagdo literaria, mas dc
uma esrratégia  deliberadamente  assumida em  todos  os  scus
desdobramentos, s¢jam eles de negac¢do ou de homologta.

Assim, € como esfrafégia de criagdo, como assuncao do dureito
parédico que entendcmos as inumeras releituras que caracterizam a
produgdo sciscentista portuguesa, seja a poesia verbal, scja a visual.
como mais a frente demonstraremos.  Enfrentando um sistema hiterano
que atingira no século anterior o lirmte de sua realizagdo, ¢ que contara
com o génio inexcedivel de Camdes, cujo britho sc¢ projctara para além
de seu proprio tempo, aos barrocos ndo restava sendo cncontrar outro
rumo para as formas anquilosadas, ndo restava sendo proceder a uma
rcinvengdo. Tal reinvengdo 1nicia-se pela leitura critico-poética da
tradigdo, de que resulta uma escritura-Icitura ja marcada pela linguagem
nova ¢ fulgurante de Gdngora. Tem sido detectada, smperiosamentc, a
marca castethana no barroco luso, marca que, sem a ncgarmos, tem de
ser relativizada, em razio tanto do bilingliismo quec ¢ntdo sc praticava,
quanto da rcpercussdo desenfreada do autor das Seledades no circulo do
barroco peninsular ¢ curopeu, mas, sobretudo, da concepgdo poética do

3 Conlorme Haroldo de Campos, que cunhou a {ermo, ela “encerra uma lentativa de descrigio
semiotica do  processo literario como produte de revezamento continuo de inlerpretantes, de uma
'semiose ihmitada’ ou 'infinita’ (Peirce Eco). que se desenrola ne espago cultural”
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periodo. Para o barroco, a literatura se constréi num movimento
incessantemente dialdgico de formas, de discursos e de sistemas
signicos, que buscam apreender as correspondéncias € as analogias do
mundo existencial, menos idealizante, e do mundo os signos, menos puro
e menos hegemdnico, o texto, similarmente, constror-se como "feixe de
relagSes multiplas, refletindo e questionando na propria imanéncia oS
outros textos, discursos e influéncias por ele incorporados ¢ nele
concretizados efou reestruturados”. (Dias & Lira, 1980, p.4).

Dentro desse enquadramento, que coerentiza poesia verbal e
visual {icdnica), em termos de procedimentos, torna-se possivel ler, no
palimpsesto barroco, o resgate e a transforma¢do de uma heranca
verbovisual que se perde e se cncontra na literatura greco-latina, e cuja
memoria tem sido sistematicamente rasurada € apagada nas histérias
"oficiais”". Ao mesmo passo tornma-se possivel ler o resgate ¢ a
transformagdo de uma heranga verbal, desde a greco-latina, ja filtrada ¢
assimtlada pelo classicismo, & ibérica, repassada de Gongora, mas
enraizada sobretudo no Cancioneiro Geral de Resende € em Camdes.
Esta heranga, a prépria poesia - ndo € sendo a matéria prima da criagio
barroca. Poesia de poesia, texto de textos, "tradugdo de traducdo de
tradugdo”, no dizer poético de Octavio Paz.

Acerca do rastro gongonno, sobre o qual Ares Montes (1956)
tio cabaimente se debrugou, faremos apenas ecstas consideragdes.
Efetivamente, a influéncia do poeta cordovés ¢ incontestavel. O ilustre
wvestigador, entretanto, no afd de provar que a poesia portuguesa
"depende substanciaimente, sendo exclusivamente, da influéncia da
literatura barroca espanhola, em geral, e da influéncia gongorina em
particular”, acaba por mimmizar, gquando ndo por apagar, a forga da
tradigdo poética lusitana, que, em certos momentos privilegiados de
invengdo, forjou o estatuto das formas barrocas, nas suas principais
coordenadas. Trata-se de "um caso de nitida distor¢do da verdade
historico-literana”, sé possivel devido ao desconhecimento, ou a uma
erronea mterpretagdo do manelirismo portugués”. (Aguiar e Silva, 1971,
p.398).

Que o gongorismo nio sO castelhanizou parte da poesia lirica
portuguesa do periodo, modelando a sintaxe as inversdes latinas ¢
estabelecendo o use de termos raros, como também nivelou o emprego
de certos recursos fbnicos, ritmicos e métricos, ¢ inegavel. O
gongorismo, assinala J. Carlos Teixeira Gomes (1985, p.225-6),



"umformizou solidamente a linguagem da poesia barroca por impor a
identidade  das  formulas generalizadas (bemi mais do quc no
quinhentismo), crniando rigidos processos quanto a sclegdo ¢ combinagdo
do léxico, estereotipande os cultismos sintaticos ¢ os expedientes de
versificagdo como a plurimembragcdo, a correlagdo ¢ a técnica da
'diseminacion v recoleccidon’, hipertrofiando o uso dc  hipérbatons.
anaforas, antiteses, paradoxos, hipérboles, metaforas, 1magens.
pcrifrases, cromatismos, alusdes mitoldgicas, além de exaurir temas
tipicos como o sentimento do desengano, a efemceridade da vida (vila
summa brevis), o carpe diem, a consciéncia da fatahidade, etc.”

Entrctanto, como aponta Spina (1967), muitos desses recursos
tematico-estilisticos  encontram-s¢  perfeitamente  desenvolvidos  no
periodo anterior: o vocabuldrio, as formas versificatérias, o repertdrio
tematico. e, uma vez ou outra, a "propria representagdo do mundo”
Aguwar ¢ Silva, por seu furno, prova irrcfutavelmente, através de
preciosisstmo  documentario  textual, sobretudo nos  capitulos
concementes aos femas e motivos € a linguagem e estilo, que o barroco
portugués contava com o lastro de invengdo formal do mancirismo.
Nos. em nossa tese, procuramos mostrar que Camdes var urdindo, sob o
signo do ladico, do icdnico, do diagramatico, e, inclusive, sob o signo do
dialogismo como estrategia da forma, a exuberante catadura barroca.

Assum. numa época em que a valorizagdo do ludico atinge scu
ponto acuminal, chegande a ser entendido como fungdo primeira da
criagdo poética, seria inevitavel que cle se manifcstasse sob maltiplos
aspectos nos textos. Um dos mais ricos ¢ produtivos ¢. sem davida, o
ludismo da imitagdo, dc vertiginosa f{eigdo parddica, quc constitui no
barroco o elemento fundante do cstranhamento ¢ da ruptura em relagio a
tradicdo. Se, por sua paradoxal frigdo, o barroco mantém ainda na
estratégia parddica a fungdo didatica, representada sobretudo pela
cleigdo de autores "classicos”, como Camdes, a ¢la  sobrepde
inequivocamente o gesto liudico, a arquitetura de brinquedo evidente nos
VETSO0S.

Logo, a circunstancia de a concepgdo poética encontrar-se ainda
fortementc vincada pelo espirito de emulagdo, soma-se o pendor ludico e
parddico para explicar a profusio dc glosas, parafrascs ¢ tradugdes.
Cunosamente, numa concepgdo andloga a da antropofagia oswaldiana. o
critério barroco da "devoragdo” era a qualidade das pegas, aquelas de
que extrairiam maior rendimento estético. O acerto da selegdo barroca
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revela-se no fato de que a maior partc dos textos entfio (rc)lidos, veio a
ser consagrada. pelos posteros, poetas ou leitores comuns.

2. Textos verbo-visuais: O espaco mtersemiético

Passemos entdio a poesia visual. Sob suas multiplas
modalidades, a poesia visual européia vem sendo praticada, com
intermuténetas, desde 300 a.C., ¢ sempre se revestiu do carater magico,
enigmatico e ludico que preservou até o periodo barroco. Os mais
antigos textos conhecidos sdo de gregos alexandrinos, entrc os quais se
destacam Simias de Rodes, Dosiades ¢ Teocrito, que "estabeleceram o
modelo basico para a maior parte da poesia figurada que se produziu ao
longo de toda a Idade Média e sobretudo a partir do Renascimento,
quando se deu o que poderemos designar como o primeiro periodo de
revivalismo das formas artisticas da antiguidade classica” (Hatherly,
1983, p.21). Na Idade Média, dentre os autores que nos chegaram,
destaca Ana Hatherly o espanhol wisigotico Teodolfo, Publins O.
Phorphyrius € "o notabilissimo Hrabanus Maurus, esse beneditino
germanico nascido nos finais do século VIH que produziu os
textog-visuais que mais influenciaram a poesia figurada medieval,
diferentes dos modclos gregos € proximos dos labirintos barrocos ¢ das
composigdes tipograficas de alguns concretistas” (Hatherly, 1983, p.
21). No principio do século XVI, até meados dos séculos XVIII, ou scja,
nos periodos Maneinsta e Barroco, da-sc um recrudescimento da pocsia
visual, cujas implicagdes 1o desenvolvimento do pensamento visual ndo
foram ainda suficientemente estudadas.

No periodo Barroco os textos revelam reflexos dessa tradigiio
milenar, fortemente estruturada, em que sdo claros os wvestigios <o
pensamento hermético de ongem pitagorica € cabalistica  Conguanto
tenham sido produzidas iniumcras modalidades, com caracteristicas
diversas, como Labirintos (de letras, de versos e cubicos), Anagramas,
Acrosticos, Emblemas. Empresas, Enigmas, além de Versos Ropalicos
¢ Textos-amuleto, centramos nossa atengdo naqueles cujo eixo
estruturante ¢ a palavra-imagem, isto €, o signo verbal iconizado, o que
ocorre nos acrosticos, anagramas e labirintos aqui destacados - embora
0 processo intersemuotico de sua consirugdo subverta, muitas vezes, por
saturacdo, o codigo verbal e o alce a qualidade de pictorico (Wolfflin,
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1968).

Partindo das formas mais simples para as mais complexas, das
mais presas a tradigdo para as mais livres, o Barroco vai desenvolvendo
criativamentc uma estética do visual, comjugando-a quase sempre a
outros cddigos, num incessante processo intersemiodtico, ladico ¢
plagiotropico, que acaba, em termos de procedimento, por irmanar-se a
verbal, que se articula, scgundo a mesma dominante ludica ¢
plagiptrdpica: o aproveitamento de formas verbails candnicas, como o
soneto, ¢ de formas gecométricas como o tnangulo, o retangulo, o circulo,
mostra mais uma vez que, apropriando-se das formas disponiveis e
montando-as ou fundindo-as, o Barroco as trans-figura ¢ lhes confere
feicdo e sentido inteiramente inusitados e criativos, definindo um novo
espaco textual.

Os acrosticos que, como s¢ sabe, remontam a Antiguidade
greco-latina, tém vasta representagdo na literatura européia ao longo dos
s¢culos. Como os anagramas ¢ os labirintos, de que aqui também nos
ocuparemos, foram assimilados pela ldade Média que os cultivou
exaustivamente, em varios tipos de textos, em conexfo com o culto do
alfabeto e das maiuscuias, transmitindo-os aos séculos posteriores. No
periodo barroco foram uma forma preponderante ¢ alcangaram grande
florcscéncia criativa.

Inscrevem-se 08 acrosticos, como seus congéneres, no circulo
das escrifas encantatoras. enigmaticas € niciaticas. Comuns entre os
gregos de Alcxandria € entre os romanos, sua origem estid entretanto
relacionada “com a pratica magico-mistica da escrita hebraica, que
considera a meditacdo sobre o alfabeto como uma wvia para o
conhectmento do nome das coisas ¢ da criagdo, ou segja, 0 conhecimento
de Deus" (Hatherly, 1983, p.147).

A aparente dessacralizacdo que o acréstico atingiu nas formas
barrocas, sob o dominio do ladico e do jogo composicional, chega a ser
intrigante, confrontados os poemas com as reflexdes teoricas de seus
autores. Nestas, a origem sagrada da escrita e o desenvolvimento de
uma prafica oculta, mais ou menos hermética, em que s¢ expandem as
fungdes magicas e as correspondéncias enfre a ortografia € a escrita
divina do Livro do Mundo, ¢ explicita ou fortemente wmndiciada.
Nagqueles, ao contrario, os aspectos artisticos sobressaem ¢ ao leitor
desavisado ndo resta senfo o encantamento instantineo do texto. Um
olhar atento, todavia, vera resquicios da memoria magico-mistica nele
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aprisionada: a utiliza¢do do A ou do O (ou de uma letra que os substitua
posicionalmente) no centro de muitos pocmas acrdsticos, € uma
referéncia direta ao Alfa € ao Omega sagrados, assim como sua forma
freqientemente redonda ¢ 1ndicio de nexos com os diagramas misticos
medievals €, mals remotamente, com as rodas divinatorias da escola
pitagorica.

Nas mdos dos poetas barrocos, tornou-s¢ ¢ acréstico maténa
ductil, e eles conferiram-the feigdes engenhosas e imprevisivers.
Cultivaram quer o propriamente dito (formando palavras ou frases a
partir das letras iniciais, que se [éem na vertical, de cima para baixo ou
em scntido Inverso), quer ¢ mesdstico, o teléstico, além do acrdstico
cruzado e do alfubénico. Craram sonetos gquateracrosticos,
pentacrosticos, cte.;  fizeram com eles poemas figurados, ropalicos,
tabirinticos; desenharam com eles circulos, grandes letras (um M, por
exemplo), nscritas em formas candnicas, como o soncto; enfim,
solugdes indizivels.

A éssa msuspeitada ¢ inominavel pluralidade formal, aliaram os
recursos da tipografia, da caligrafia ¢ da cor, obtendo textos de rara
beleza e de surpreendente efeito estético. Nesse processo, o uso das
matGsculas - vestigio mediévico do "culto do alfabeto artisticamente
desenvolvido”, de que as composigdes tipograficas do pernodo sio
herdeiras - tem papel preponderante. A ormamentagdo das letras capitais
ou mesmo das maitsculas, a inventividade do seu tragado, o contraste
ou a interpenctragdo de cores, em swma, a trans-sibstanciagdo do signo
alfabético num signo pictural, ¢ um elemento basico na configuragdo e
no decsenvolvimento da visualidade barroca, bem como na definicdo
pictorica dos textos. E embora a tradigao da escrita artistica ndo tenha
sucumbido nos séculos anteriores, veio no Barroco a "assumir, ou se
quisermos, reassumir, o seu lugar dentro das formas de expressio da
criatividade, adquinndo também o carater de exacerbagdo formal
comum a todas as artes da época" (Hatherly, 1983, p.150).

Quanto ao anagrama, seu trajeto na histérnia das formas ¢ seu
comportamento nos textos visuais do barroco sdo analogos aos do
acrostico, com o qual freqiienternente aparece formando a composigao,
"Atribuido aos hebreus, conhecido de gregos € romanos, praticado
targamente durante a ldade Média, reemerge fillgurante no Barroco",
escreven Ana Hatherly.

Os anagramas portugueses € os demals textos-visuais,
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praticamente desconhecidos do publico contemporineo, e mesmo dos
cstudiosos do periodo, abrigam-se em duas obras do século XVII:
Jardim Anagramatico de Divinas [Hores, Lusitanas, Hespanholas e
Latinas, de Alonso de Alcala e Herrera € a 4 Phenix de Portugal
Prodigioza em Seus Nomes Maria Sofia Isabel Raynha Serenissima &
Sra. Nossa, de Luts Nunes Tinoco. A primeira, impressa ¢ publicada em
Lisboa, cm 1654, ¢, como o texto indica, obra poliglota, que contém 686
anagramas em prosa e em verse, acompanhados de "largas dissertagdcs
tedricas e de indicagdes precisas quanto aos metodos de leitura
particutares quc exigem”. A ultima, manuscrita, datada de 1678, sem
indicagdo de localidade ¢ de autoria, que Ana Hatherly (1983, p.37), no
entanto, presume ser de Twnoco, € "um longo panegirico em que tudo,
desde textos teorieos a dissertagdes sobre a mitologia, desenhos.
projectos  arquitectonicos, poemas, cangdes, anagramas  antmeétlicos,
ortograficos, bandeiras, disposigdo de exércitos, tudo tem por base o
nome da ramnha",

Nas paginas prologais do seu Jardim Anagramdtico escreve
Herrera NOTICIA A QUEM LER, de que recortamos alguns fragmentos
e para cuja analogia com principios ¢ comportamento de alguns poetas
modernos, obrigados a “explicar" sua propria obra, chamamos a
atencio:

He a engenhosa composicdo de Anagrammas (lector
benévolo) pelo difficil de seu artificio & traga, materia tan
nova, assi na nossa Lusitana lingua, como na Hespanhola;
que por ser eu o primeiro que nellay imprimo delles livro, a
razdo pede, que no principio deste, defina, & explique, que
cousa he Anagramma, porque inconsiderado, ndo leas sem
noticia: nem precipitado julgues sem fundamento por facil a
obra; sendo, como he, a mais ardua, & intrincada, que en toda
a numerosa conlextura de prosas, & versos se acha: & ftam
rigurosa. que parece, que nella paciencia falta, quando a
maior destreza & o mais fino da industria, no investigar, &
enfender se apura.

Quanto ao modo dc lcr/escrever:

Neste intrincado Labirintho, he necessario ser, mais ¢
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' Theseo prudéte, para ndo perder o delicado fio do Anagrama,
entre a cofusdo das letras: & mais q elle vigildte, para néo

largalas da memoria, né perdelas de vista, nesta escura, &
difficil vereda.

Quanto as suas fontes, esclarece Herrera:

Foy esta composi¢do célebre entre os Gregos, pois
elles fordo os q lhe derdo principio: & por insigne. (do
estimada dos larinos, que quando nas Academias, entre
milhares de engenhos, se fabricava a proposito algum
Anagramma, o tinhdo por causa rara, & quasi por miraculosa,
celestial, & Divina, o admiravdo, aplaudido, & veneravdo,
attribuindo mais a felicidade da ventura, que a Sciencia, &
artificio, seu bom acerto.

Quanto a sua especifica contribuigio, escreve:

venho a ser o primeiro invenior de Anagrammas
Chronologicos, pois em cada um delles se inclue, & declara o
anno em que fordo feitos.(apud Hatherly, 1983, p.189-205).

Também Luwis Tinoco manifesta o mesmo profundo
conhecimento do assunto, assim como a mesma consciéncia de sua
particular contribuigdo, Mas o fascinante na sua epistemologia
anagramattca € a interpretagdo teoldgica, magica, das artes, comum no
periodo ¢ todavia surpreendente, por parecer inconcilidvel com a
precisdo téenica e o rigor cientifico que preside a construgio dos textos.

Sendo a Arithmética e a Ortographia basicas no processo de
fabricacdo dos textos visuais, a leitura das consideragdes sobre ambas
permite-nos resgatar uina corrente de sentido invisivel (mas dizivel) na
visualidade, um lengol subterrneo de sentido:

He o Mundo todo hum grande Livro de que emana a
Sciencia da Ortographia: cujos tratados sdo as Idades, os
Caplrulos, os Séculos, as folhas os annos, os paragrafos os
mezes, as regras os Dias e as Letras as Horas (...).

Impossivel he querer saber ler e enlender este grande
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Livro sem primeiro conhecer a primeira e ultima Letra delle,
que he o Altiss® Criador do Mundo que se intitula Alpha e
Omega do Alfabeto das Criaturas, por ser principio e fim de
todas as couzas e sem principio nem fim como declaram as
mesmas duas Letras que denotdo a Divindade e a Eternidade
de Deus: 0o A por ser fig® triangular he symbolo da
Divindidade de Deus Trino e o O como figura cirvcular que ndo
tem principio nem fim he jeroglifo da Eternidade. (apud
Hatherly, 1983, p.210).

Nessas consideraghes € em outras que, por extensas, deixamos
de apresentar, ganha vulto uma concepgdo do trabalho poético que, ndo
obstante seu teor mistico, muito s¢ aproxima da concepgdo moderna. Os
tragos nela valorizados, como o rigor, o novo, o dificil, o engenhoso, a
par da indicagdo de um leitor modelo, com a competénela de leitura
suposta pelo produtor do texto - ndo wm lettor precipitado, que julgue
sem fundamento por facil a obra, mas um lettor paciente, que
investigue sua drdua e intrincada contextura - subscrevem-nos as
poéticas experimentais do século XX. De igual modo, a idéia de
adequagdo ¢ justeza do anagrama a seu assunto, que ndo € sendo a de
adequacdo entre os diferentes niveis textuats, coaduna-se perfeitamente
com a do poema como organismo, como estrutura,

E se essa concepgdo tdo estrutural nos parece incompativel com
o sentido elevado e mistico do trabalho poético, devemos lembrar-nos de
que, por tras desse intrincado lavor, oculta-se uma preocupagio
organizacional, sistematizadora, que visa fazer do texto um todo
harmonico, articulado, em relagdo especular com o cosmos; e de que,
paradoxalmente, esse mesmo lavor néo é senao o correlato desta escura
¢ dificil vereda que ¢ a vida, em cujos caminhos ha que ser vigilante e
paciente, para lograr a vitéria da consccucdo existencial (como a da
consecugdo e da leitura da obra) - gloria que s6 para Deus se deve
desejar. E por isso que, como os latinos, que tinham o anagrama por
coisa rara, quase miraculosa, celestial e divina, e atribuiam mais d
felicidade da ventura que a ciéncia seu bom acerto, os teorizadores e
criadores portugueses lhe preservam esse carater dual, apesar da
dessacralizagdo que a forga do gesto ludico vat nele operando, como nos
seus congéneres.

Antes de passarmos aos textos ha um aspecto que queremos
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ainda ressaltar - visto corroborar nossa concepgao do barroco portugués
sobretudo como releitura inventiva da Iradigdo - ¢ a constante
referéncia as origens e as diversas formas anagramatico-labririnticas.
Tanto Herrera quanto Tinoco ndo so revelam conhecimento teorico dos
varios processos composicionals da poesia visual greco-latina, cuja
anccstralidade atribucm aos hebreus, como também declaram terem
fabricado ¢ inventado os seus a partir das regras daguela. Trata-sc.
portanto, do resgate de uma tradigdo. que nao ¢ violada, mas. ao
contrario, invenfivamente retomada e descnvolvida em insuspcitadas
inflexdes, coma denunciam os exemplos que apresentaremos

A configuragio plastica € o que primeiro s$¢ mostra nesse
ANAGRAMA POETICO (fig. 1) provavelmente de autoria do
arquiteto, tradutor, caligrafo € pocta, Luis Nuncs Tinoco. Como era
habitual no Barroco, trata-se de um tfexto laudatorio, um pancgirico cujo
assunto, conforme consta do incipit é Mana Sofia Isabel. Redistribuindo
as letras do régio nome, © autor crna o anagrama. 1gualmente ¢logioso -
ja he sabia fermosa -, de que apresenta, a seguir, a fahua de provas. O
soneto glosa 0 anagrama.

A partir das formas consagradas por longa tradigdo - anagrama,
acrostico, soncto, a propna glosa - compdc o autor essa figura hibrida,
cbra prodigiosa de invengdo e de lugarcs comuns, dentro do procedi-
mento que chamamos de "estratégia da mustura” ¢ de "estratégia dos sig-
nos": téentcas combinatonias, contorciomstas ¢ iustonistas que perfazem
o "delirto criativo"” das solugfes barrocas.

Ao contrario do acrostico convencional, cuja composigdo se da
a partir da letra inicial de cada palavra, o autor scciona aleatoriamente
(do ponto de vista morfologico) as palavras, artificio que lhe facilita o
aproveitamento da letra de que prectsa. sem violar a disciplina sintatica,
mas sem obedecer rigorosamente as regras de formagdo. Qutro tanto sc
da quanto ao uso das estrofes: ao invés de cada uma responder por um
dos nomes - como torna previsivel a nova lei composicional adotada ¢ ja
que o soncto mantém. visualmente, a classica divisdo - apenas 0s
quartctos o fazem, repetindo ambos os tercetos a palavra Isabel. numa
flagrante assungdo do gesto ludico e do império de uma rova ordem de
legibiliduade: a visual. Isso mosira que, apesar da forga das preceptivas,
os poetas encaravam com flexibihdade as diretrizes ¢ leis, ¢ que, s¢ a
forga da convengdo e da imitagdo era grande, a da subversido ladica nio
era menor,
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Esse jogo de forgas, de elementos conflitantes, acaba por se
resolver em solugdes estéticas produtivas, tanto mais inovadoras e
eficazes quanto mais contém clementos de surpresa em: relagio a forma
convencional de que partem e ao horizonte de expectativas do leitor.
Assim, a arquitetura do soneto, bem como a configuragdo acrostica,
assumem sobretudo valor pictorico, criando um trocadilho de figura e
fundo no qual, efetivamente, interessa o nome ¢ o Jogo diagramatico por
cle engendrado. Em consequéncia, a leitura sintagmatica cede espaco a
paradigmatica e ¢é por ela concretamente rebaixada: o que sobressai ndo
¢ o confeudo semantico da informagdo, mas a forma tornada elemento
primeiro e se auto-refletindo nas varias instancias do texto.

Rebaixada a leitura conteudistica, nem por 1sso o texto perde a
lcgibilidade: ela € instaurada em outra instancia ¢ em outras diregdes,
mum movimento cambiante que desloca o sentido do plano para o
cspago. Nio o sentido-da informagdo semintica, linear ¢ “clich¢”, cuja
precariedade ¢ assumida no redundante ¢ minimo "desenvolvimento do
tcma", mas o da informac&o estética, plastica, cuja materializagdo se da
nos desdobramentos ludicos, paronomasticos, oticos, no movimento de
fipura e fundo, articulado pelo tamanho e pela textura das letras
maiusculas ¢ minisculas que tccem planos fisicos diferentes, quase
perspectiva, ilusdo de freate e atras, em cuma ¢ embaixo, quase
superposigdo matenal de discursos; enfim, legibilidade instaurada ndo
no dominio da logica, mas da analdgica, ndo do verbal, mas do 1cénico.

Em sintese, fazendo confluir para o mesmo espago textual trés
formas que terdo no periodo seu ponto acuminal de desenvolvimento no
curso da poesia portuguesa, 0 poeta resgata ainda um eixo basilar da
linguagem-pensamento. o visual. Como se¢ sabe, nenhuma delas €
criagdo genuinamente barroca: ida o pocta com uma tradigdo milenar; o
genuinamente barroco € a possibilidade de coexisténcia, o que mais uma
vez atesta a descanonizagdo das formas poematicas ¢ a profunda
inflexdo dialégica ¢ hibrida do Barroco,

Através desse resgatc, que assumira, em outros textos, feigdes
mais radicais, quase uitrapassando o processo de icnonizagao do verbal,
para mstaurar outro sistema sigmco, o poeta mpde ndo s6 uma nova
pratica poética, mas também uma nova forma de percepgdo, de
pensamento € de sensibilidade.

Outro texto (fig. 2), um Anagrama Arithmético de Luis Nunes
Tinoco, permite-nos evoluir na compreensio da riqueza e da fascinante
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pluralidade da criagdo poética do periodo. Trata-se novamente de um
texto panegirico e de um anagrama, mas ja agora ¢ autor aproveita nao
as formas poéticas fixas, mas as formas geométricas, inscrevendo o
texto numa outra perspectiva semidtica.

Ao leitor comum a pe¢a Instigara ou desinteressard, mas ele
talvez lera ai pouco mais que o 6bvio. Lera partes. A relagdo entre as
partes ¢ o todo? Um emgma para cuja solu¢io ndo hd pistas na
geometria do texto, mapa fragmentario da leitura e da imaginagéo.

Enigma para o leitor comum, desavisado? Para o ndo-iniciado?
Sé para o leitor moderno? Nao, pois que o autor trata de explicar a obra
cuidadosamente, num processo metalingliistico rigoroso. Gedmetra
tragando no papel as coordenadas do céu constelado, o autor traduz na
misteriosa linguagem da numerologia pitagdrica os meandros da
construgdo textual. A exegese ¢ longa, mas indispensavel:

Todos os numeros estdo cheios de mistérios e contém
grandes virtudes, como dizem muitos Autores. Os nomes de
Maria Sofia Isabel tém 16 letras e sdo constituidos por trés
unidades, O numero 3 significa a apreensdo da Divina
Sabedoria e a redengdo da Alma a Divina Vontade. O mimero
6 denota perfeicdo e bondade. O niumero 10 é a idéia de
Perfeiciio. Tém mais os 3 nomes q em cada um dos primeiros
ha o nitmero 5 e no terceiro 6. O nimero 5 significa Bondade
e o 6 perfeicdo da Bondade(...). Ensinam-se fambém 4 espécies
q fozem hum quadrado (e se estendem pelos 4 lados do
quadrado, os quaes se nomeiam: somar, diminuir, multiplicar,
repartir, comegando em 4 letras). Raro Prodigio | e g outra
coisa vém a ser estas 4 letras sendo humas breves cifras da
Rainha N. Sr® que dizem Dona Maria Sofia Rainha (..). (apud
Hatherly, 1983, p.272).

Da-nos o autor as relagdes numerologicas implicitas e explicitas,
bem eomo as diregdes de leitura (para as quais néo ha regra fixa, ja que
se pode ler 10, mas ndo 63). Isso permite-nos constatar o intimo vinculo
da poesia tanto com a matematica, quanto com a geometria, com a
ortografia e mesmo com as sagradas escrituras, do que ressalta o sentido
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magyco € alegorico que a escrita possuia, além, € claro, da intersemiose
que subjaz a concepgdo e a construgdo textual.

Nessa arquitetura rigorosamente geométrica, cujas figuras
fogem a inclinago dindmica do Barroco, guiada por um sistema de
correspondéncias, intervém afortunadamente o acaso, duas vezes. Uma,
na feliz coincidéncia entre as letras do alfabeto ¢ os anos da Rainha, o
que, para o autor, € providencial: "E fanta semelhanga tem esta arte [a
Ortographial] com a nossa Rainha Feniz, que tendo esta em sua idade
22 anos, lambém a Ortographia tem em seu alphabeto 22 letras”.
QOutra, entre a letra inicial de cada uma das operagdes - dividir,
multiplicar, somar e repartir - ¢ as do nome - Maria Sofia Rainha, de
que o autor, forgando a correspondéncia, tira proveito, usando Dona no
lugar Isabel: nome ¢ atributo equivalendo-se.

Entretanto, em que pese o intervir do acaso, 0 texto resulta
declaradamente de um trabalho construtivo, norteado por pressupostos €
procedimentos estéticos e intersemidticos que o proprio autor explica;

Intitula-se este Anagrama Arithmético, Orthographico
e Mathematico:

He Arithmético porque consta de Numeros e se
provam nele as 4 espécies de Conta. E debaixo deste tifulo
entra a Poezia por ser de numeros vocais e a Muzica irmd sua
com a Pintura.

He Orthographico porque inclui todas as letras do
Abecedario e as que comp/Lem os Nomes da R°N. §.

He Mathematico porque nele se mostram quatro
partes das principais desta Ciéncia, a saber:

Geometria por ser formado de Circulo, Quadrado e
Tridngulo, Linhas, Lados e Angulos..

Astrologia por constar de sua figura Astrologica de 8
dngulos, semelhante a q se via nas Ephemerides para calcular
os Tempos e levantar juizo.

Astronomia e Geografia por se ver nele figuras. do
Globo Terrestre e Esfera Celeste. Que tudo neste nosso
Anagrama se acha.

Descreve primeiro um Circulo (figura do Globo
Celeste e Hieroglifo da Eternidade) em cujo centro se
assentam 22 anos da ldade da Raynha N. §. que lhe desejamos
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eternos.

E dentro de sua circunferéncia se forma (dos outros
nomes desta Sr% wum perfeito tridngulo equilatero, os
Pythagéricos tinham por simbolo da Divindade e hieroglifico
das coisas Celestes. Em q se mostra estar por Graga e unido
de caridade a Sr* Raynha muito no interior do coragdo de
Deus Trio e Uno, simbolizando no mesmo tridngulo e numero
de 3 q € poderosissima e perfeitissima na disposi¢do do
Universo.

E porque o Mundo se divide em 4 Partes, Europa,
Africa, Asia e América, com 4 linhas se forma um quadrado g
inclui em §i o difo circulo e tridngulo. E fica fazendo 4
dngulos, os quaes se ocupam com 4 caracteres de algarismo q
sdo um 3 (dos 3 nomes da R° N. 8§r°) e dois com [6 (mimero
das letras dos mesmos Nomes) e no 4° dngulo se pAem uma
cifra de suas Perfei¢fes e Virtudes, q a Fama tem divulgado
por todas as 4 Partes do Mundo. (apud Hatherly, 1983,
p.273-4).

A filagdo hermética e mistica revela-se ainda no inegavel
carater mandalico da figura, nessa contraposigdo do quadrado, do
circulo ¢ do tndngulo: um diagrama geométrico ritual, em que se
correspondem os atributos reais e os divinos. Como & mandala oriental
(encontrada a partir do séc. VIII ac.), tem a "finalidade de servir como
instrumento de contemplagdo € concentragdo”, ou, mais precisamente, de
re-presentar, na "Roda do Universo' a imagem da Rainha. O
simbolismo dos numeros, bem como o da superposigio das figuras,
potencia o sentido alegdrico do texto.

Por certo, o acreditarem os poetas que "através das 16 letras do
alfabeto se explicam os 16 atributos divinos", e que "as palavras quando
calcudadas em termos de niumeros ¢ os numeros em termos de palavras,
toda a organizagdo do mundo podena ser lida", o acreditarem. nisso,
diziamos, tera sido decisivo ndo sé na sua concepgio de linguagem como
também pa sua pratica poética. As ecxegeses, os prefacios, as
preceptivas revelam um entendimento magico, mitico, em todo caso
"maravilhoso", de que nos achamos hoje apartados. Subjacente a elas,
desdobra-s¢ um pensamento analogico, movido pelas semelhangas e
pelas correspondéncias, um didlogo especular ¢ reverberativo, infinito,
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escrito no grande Livro do Mundo, € que € preciso saber reconstruir,
Sem nos inteirarmos desse modo de representacdo, tdo avesso a nossa
racionalidade, dificilmente compreenderemos o prodigio ¢ a densidade
das obras barrocas (que continuardo sendo nada mais que puro jogo),
como nio compreenderemos seu especifico modo de produgdo poética,
seus materiais e procedimentos.

Passemos agora aos Labinintos. Como se sabe, tém tradigdo
milenar. Tanto a Antigiidade greco-latina como a Idade Média
executaram-nos em pedra, no chdo ou em paredes, além de os terem
feito graficamente, isto €, como poemas quc oferecem leitura multipla,
em varias diregdes. Sdo textos de notavel beleza plastica, de engenhosa
técnica, fundada em complicada aritmética simbodlica, ¢ de cuidada
execugdo grafica, ndo raro a cores.

O Labirinto, lembra-nos Aguwar e Silva (1971, p.247), “estd
ligado, desde os mals remotos tempos, a rituais € cultos religiosos de
tipo ctonico, exprumindo a sua configuragio a incerteza ¢ o imprevisto
do encontro do homem com a divindade, com a magia ¢ o
demoniaco” No Barroco esbate-se o significado "ético-psicoldgico” e a
ancestral carga de religiosidade, bem como a discursividade do labirinto.
Ele passa a ter prevalentemente configuragdo icOnica, isto ¢, a armar-se
visudimente, como percurso multidirecional ¢ emgmatico, como objero
estérico, ludico, cerebrino ¢ sedutor. De fato, conquanto ndo de todo
infensos ao mistico ¢ ao magico, ja que guardam da ancestralidade
arquetipica o simbolismo do centro e a pluralidade intrincada de
caminhos que a ele conduzem, os labinntos do periodo sdo, sobretudo,
forma, grafismo.

Minimizado ja o sentido mistico, o labirinto ¢ um tcxto
pluridimensional que se alga da pagina, adguirindo 3as vezes a
arquitetura espacial de um mobile, as vezes a armagdo de um
poema-cartaz, as vezes o arranjo coloristico ¢ pictural de um quadro.
Nestas circunstincias, um de seus aspectos mais notavess €, a par de sua
beleza grafico-ideogramatica, ¢ que requer de engenho, de destreza
mental, fato corroborado e na multiplicidade de suas variagGes.

Os tcorizadores ¢ autores barrocos apresentam basicamente trés
tipos de labirintos, a saber: Labirinios de Versos, Labirintos de Letras
¢ Labirintos Cubicos, que, parece, guardam alguma semelhanga com
seus congéneres latinos.

Informa-nos Ana Hatherly (1983, p.103-4) que, na Peninsula
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[bérica, o mais importantc teorizador dos labirintos foi Juan Diaz
Rengifo, autor de Arte Poética Espaiola. cuja primeira edigdo ¢ de
1592 "Referindo a grande vancdade de labirintos que se podem
cncontrar nos poetas latinos, Rengifo (..), descreve as regras basicas
para a pratica de alguns deles, como por excmplo os lahirintos de
versos, constituidos em geral por quadras ou quintelhas, ¢ que se podem
ler de murtas maneiras: ‘al derecho y a reves, por atras y por delanie, a
la morisca y traves, juntando dos o tres pies, hallaras el consoante".

Labirinto de Versos é aquele em que. lidos os versos duma
mancira fazem um scntido, e hidos de outro, o contrario, sendo csscs
labirintos compostos em versos de Arte Mator ¢ em Redondilhas
Menores, as quais o poeta deve ir escrevendo de modo que va sempre
concertando la correspondencia de las consonancias y la contrariedad
de los senfidos, pois, ndo bastara que el verso y el sentido corra por
una parte, sino que corra por ambas, de sorte que lo se va afirmando
en la copla menor se niegue en la mayor. 0 al contrario”. (Hatherlv.
1979, p.22) Labirintos de Letras.

Quanto aos Labirintos de [lelras, € necessario que o pocla
decida primeiro quais letras quer nos lugares que convém a formagdo
das figuras que pretende compor. Esses labirintos podem ser exceutados
numa variedade de formas, como:'en figura redonda, quadrada,
pintando una ave, un arzol, una fuente. una cruz. una estrella o outras
figuras desta manera. a semejanza de qualgquiera variedad de Poesias
Acrosticas y Pentacrosticas, proporcionando las Coplas y las letra con
aquella figura". (Hatherly, 1979, p.27).

Outra espécie de Labirinto de Letras ¢ o Poema Cihico,
também designado por Labirinto Cubico, muito praticado na Idade
Media. Esta forma, muito corrente na peninsula ibérica no periodo
maneirista-barroco € uma composicdo em que as Ictras cstdo de tal
modo escalonadas que, comegando pelas do primeiro verso, por todos 0s
lados sc¢ encontrardo na mesma ordem,

Nio obstante a nommativizacdo dos procedimentos de
construgdo dos Labirintos e acrésticos, um retorico portugués, Manuel
da Fonseca Borralho, ja no século XVII, em Luses da Poesia
Descuberta no Oriente de Apollo (1724), sepsivel & inventividade do
labirinto poético, considera-o “huma engenhosa composicdo, & de
tanta agudeza, que guerer dav regras pard ella. seria querer limitar os
engenhos humanos, que sdo sem limile, & se ndo podem deduzir a
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regras”.

Pensamento analogo formula Gracian, o grande teorizador do
Barroco ibérico, mas ja agora sob mais ampla visada, referindo-se a
agudeza e ao engenho poéticos: "'No se pueden dar reglas ciertas e
infalibles para estas sutiles consecuencias; sola la valentia y vivacid
de un engeno es bastante para tan extravagante discurrir” (apud
Hatherly, 1983, cap.II).E o que veremos nos texto seguintes.

Dentre os textos visuais a que nos foi possivel ter acesso, este
Labirinto Cabico Alius difficilimus 111 (terceira variagdo de um mesmo
tema) (fig. 3), de Frei Francisco da Cunha, talvez seja a mais
paradigmatica expressao dos labirintos barrocos € da concepgéo iconica
que o periodo tinha da linguagem.

Seu principio de composi¢do ndo difere do de outros, a nio ser
pelo triunfo do excesso, em que o prodigio se manifesta: a iridncia es-
pecular das formas e-a explosdo estelar dos signos verbals impreg-
nam-no de uma for¢a pulsante e inquieta, de infinita emanacido.

Verbalmente, o texto reduz-se a um enunciado. Felices annos
evive Maria Theresa, que, partindo do centro, pontuado pelo F, abre-se
num rebritho estilhagado ¢ prolifico, complexa filigrana de letras, de di-
ficil execugdio. O leitor, qual Isis recothendo o corpo despedacado de
Osiris, deflagra sua aventura, procurando reconhecer e recolher os
fragmentos da linguagem explodida na propria linguagem; procurando
reconstituir, demorada ¢ devotamente, o corpo do signo. Nio que tal re-
constitui¢do seja intnncada, mas ela umpde a descoberta da let do
escalonamento das letras e do desdobramento simétrico das figuras, bem
como da let da proliferagdo axial que determina os multiplos caminthos
da leitura. Como ler o texto? O destronamento da linha como elemento
condutor do otho e do sentido € o pnimetro gesto desestabilizador da
nossa percepgdo nosso primeiro incdmodo. Ha o ponto F. Do centro
para a perniferia ou da periferia para o centro?

O Felices annos, irradiando as diregdes axiais das figuras
superpostas, toma-se legivel por ocupar um espa¢o central - ténue
simulagdo -~ que se torna mais entrdépico na medida mesma da
reprodutibilidade dos signos € de sua conseqiiente indiferenciagao,
Encontrar os significantes ¢ constatar que sua proliferagdo ndo leva a
multiplicidade ou a ampliagdo do sentido; € constatar a redugdo ¢ a
redundancia semantica, cuidadosamente arquitetada. Fator de novo
estranhamento €, portanto, de nova inquietagdo para o leitor.
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O campo semdntico s¢ restringe; o plastico amplia-se. Este €
um fato estético que muitos estudiosos do Barroco ndo souberam bem
compreender e que levou, uns, a infindas recriminagdes do niilismo
tematico ¢ do 1mpério da forma, e outros, inversamente, a negagdo
aparxonada dessas mesmas detragdes. A nds parece-nos que,
efetivamente, hd nos textos, sobremodo nos visuais, uma crescente
minimizagdo da informagdo verbal, em favor de uma informagio de
natureza diversa: uma informagdo pictural.  Assim, a redugio da
informagdo semantica ndo constitul um demérito, mas uma agao cujo
fito ¢ subverter a ordem de legibilidade estabelecida e definir novas
coordenadas estéticas: em outros termos, a mimimizagdo argumental ndo
decorre do fato de o texto se compor de uma unica frasc, mas de um
projeto poético que preve a supervalorizagio e a experimentagdo de
outro modo de pensamento e de linguagem: o visual, o 1cOnico.

Na verdade, ¢ como realidade plastica que o Labirinto em
questiio se oferece 2 estesia do leitor. S6 inicial ¢ eventualmente ele se
detera sobre o verbal: o que se aprescnta a sua fruigdo ndo ¢ ja um
poema nscrito nos domimos literarios, mas um texto, nos dominios
semidticos, melhor dizendo, intersemidticos.

Cada figura ¢ um reflexo efémero da propagagio central, uma
mstancia dialogica, simultdnea ¢ correspondencial, um duplo. Cada
figura ¢ ela e € outra. Quadrados multiplicando-se em quadrados, em
octdogonos, em tridngulos, rompendo seus proprios contornos € pondo em
causa, também no dominio da iconicidade, o rigor tectdomco (Woltflin)
das [ormas classicas. Os espagos de indetermunagdo criados pela
incompletude dos angulos do quadrado interno - que desenha uma figura
octogonal - € pela dinamicidade da distribuigdo dos signos verbais - vale
dizer, a dupla transfiguragio dos codigos - desaloja e violenta o repouso
das formas convencionais, cnando uma linguagem apropriada & visdo
barroca. Em vez da linha rcta, a diagonal; em vez das duas dimensdes,
trés; em vez da forma fechada, a aberta, em vez da superficie, a
profundidade; em vez da definigdo de contomos, a ambigiiidade e a
interpenetracdo orgiastica das formas, a que ndo € estranha a memoria
erdtica da explosdo.

Procedimentos  intersemioticos. O esfacelamento do  signo
verbal, cosmicamente dinamizador, tem seu correlato na realizagido
homologica do signo geometrico. O poeta agencla, emtdo, ndo a
substituigdo do verbal pelo visual, mas a intersecgdo dos dois codigos, a
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partir da qual explora, no primeiro, as virtualidades do scguindo: a0
multiplicar seu eixo, o texto renuncia a uma direcdo preestabelecida ¢
irradia  varios trajetos possivels, mais ou menos sinalizados,
oferecendo-se como um labirinto de figuras e de caminhos. Ainda
decorrente dessa proliferagio axial, tem-se o efeito de profundidade ¢ de
perspectiva em. diagonal, que leva o olho a um incessante movimento
centripeto e centrifugo. Ao multiplicar e esfacelar o signo verbal,
reorganizande-o no contorno das figuras, o texto cria a ilusio de massas
em movimento e propicia ao olho instantes de concregdo de claro -
escuro, que, por seu turno, através do dinamismo sinestésico das formas,
acentuam a cintilancia do conjunto. Tal reorganizagdo, em virtude do
corpo mais longilineo ou mais arredondado das letras, ¢ responsavel
também pelos espagos de luz ¢ de branco mais intcnsos, espagos que
delineiam novos contornos, novos desenhos, num ténue jogo de
ambigiiidades. "E o jogo perpétuo do claro ¢ do escuro, do finito ¢ do
infinito, do tempo e da ctemidade”.(Correla, 1982, p.13).

E a prodigiosa fascinagio do texto, todo ele animado por um
continuo movimento, por um incessante trocadilho visual: "A forma
comega a brincar'. na feliz expressdo da Wolfflin. E os olhos deixam-se
levar por esse gesto genuinamente barroco - jogo paramorfico, jogo de
espelhos - pela inquietante desordem ordenada dos signos; pela
representagdo e apreensdo do mundo como uma imagem oscilante: "a
nogdo temeraria do mfinito projeta-sc na estética do insaciavel que
imprime a0 estilo barroco o cunho de um permancnte inquérito do
indizivel", (Correia, 1982, p.19). '

O ultimo exemplo que aqui oferecemos € win extraordinario
Labirintio de Letras (fig. 4), provavelmente de Luis Tinoco, em louvor
da Rainha Maria Sophia Isabel. Com ele o autor ampha a experiéncia
visual da poesia do sé¢c. XVII, pois que ultrapassa os limites da geome-
tria, do ponto, da linha, da perspectiva, enfim, da forma, ¢ instala-se nos
da pintura, em que tom e cor s30 elementos fundamentais ¢ distintivos.

A despeito das semelhangas com os labinntos de letras ja vistos,
sua concepgdo ¢ diversa: ele € concebido cm termos de forma e de cor,
enguanto os demais foram concebidos em termos de forma. Isto significa
que © autor ndo basela sua cOmMpoOSIGA0 apenas nos esquemas
geométrico-formais {conquanto csta scja, ainda, como veremos, uma
matriz), mas também na cor, com que acentua as qualidades expressivas
da forma e com que define um novo comportamento perceptivo.
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Na superficic da pagina, oferecem-se a leitura duas instincias:
o incipit, indicando o assunto (o argumento) € o modo de ler, ¢ o texto
propriamente dito, que, por seu furno, se monta a partir de trés
andamentos, de naturcza diversa ¢ igualmente compdsita: ¢ da coroa
semi-contornada pela tarja, o do labirinto ¢ o do post-scriptum. Entre o
incipit e o tekto desenvolve-se uma relagdo metalingiiistica analoga a
que se desenvolve entre o texto e seus fragmentos composicionais, de
modo que poderiamos tragar duas Imhas de fechamento com o ixucipit e o
post-scriptum, dois momentos verbais dentro do enquadramento
convencional da fraseologia latina, cuja fung¢@o ¢ instrucional e
apelativa, ja que concita o leitor a decifrar o texto ¢ lhe formece o
procedimento, a chave. Tais linhas delimitam efetivamente o campo de
criacdo, que, adensando-se no labirinto, come¢a a desenvolver-se na
insélita armagdo da tana, € que, ao conirdrio das instdncias polares,
apresenta uma inovagao de claro rendimento estético: a coroa, feita ndo
de letras, mas de material diverso, € a cor, ndo mais reduzida ao preto,
branco e vermelho, mas proliferante, como as figuras. Assim, o texto
monta-se a partir da combinagio no so de diferentes sistemas - o
verbal, o geométrico, o pictorico - realizando o desgjo barroco de
irmanar escritura ¢ pintura, mas também de diferentes discursos - o
informativo-apelativo € o poético -, inscrevendo no espago da produgdo
a reflexdo estética, em flagrante anu€ncia ao preceito horaciano do
docere cum delectare.

O tratamento discursivo dado ao verbal quer-no incipit quer no
post-scriptum contrapde-se¢ ao que fhe ¢ dado no labirinto. Estc,
lingtiisticamente, ¢ simples, pelo menos no primeiro nivel de recepgao:
consta de uma oragdo optativa € encomiastica, cuja leitura, partindo do
centro, deve-se correr em todos os sentidos numa metade, e ao revés na
outra, em espelho. Mas se a informagdo semantica explicita repete-se a
saciedade, ha outra, a ludica, mais escondida que revelada, e que
desencadera uma gama de possibilidades de leitura: 0 R, marco zero de
todas as direcdes, guarda vestigios do Alfa e o do Omega, cuja relagio
com os aspectos magicos do alfabeto € noténa e vigente ainda no
Barroco, mesmo se algo dessacralizada. "O R central” - escreveu Ana
Hatherly(1983, p.100) - "representa diretamente Regina, a Rainha a
quem ¢ dedicado, mas também devemos ter em mente, de acorde com o
raciocinio barroco, que o R, por exemplo nos diagramas de Lulo e
Kircher, ¢ a ultima das 16 letras do alfabeto com que se explicam os



atributos divinos”. Do mesmo modo, dado que na visdo magico-ocultista
do poeta toda coincidéncia ¢ expressdo de um designio césmico, a
onomastica corrobora os atributos divinos ¢ terrenos da rainha: Maria (o
divino estara também na ¢ruz que o desdobramento axial traga com as
letras do nome, cruz coroada, estabelecendo uma equagao entre o poder
temporal € o espiritual).

Portanto, no labirinto, a palavra ¢ usada a modo poético,
triplamente: primeiro, porque "¢ disfarce de uma coisa mais grave,
surda-muda”, depots, porque condensa o infinito dos sentidos, e, depois
ainda, porque € alcada 2 categorna de signo iconico, descrevendo, assim,
outra dimensdo textual.

Essa outra dimens3o, a iconica, que de resto se impde em todo o
texto, advém do subjacente didlogo dos codigos que se consorciam na
construgdo do labirinto, saturando o verbal e transformando sua
fisionomia: o geométrico ¢ o pictérico, aliados as artes caligraficas, de
que o R gotico € testemunho acabado. Mas, inversamente, também
esses dois parceiros se transformam: ponto, linha, perspectiva, gradiente
de cor, contraste, sdo o verbal.

Como em outros casos, 0 desenredo do labirinto revela os
principios geométricos, construtivos € combinatorios que sustentam sua
composi¢io: espelho infinito: "losango"” dentro de "losango”, tn'éngulo
dentro de trifingulo, quadrado dentro de quadrado, Jogo prazeiroso das
formas, matrniz de toda a construgdo.

Diversamente dos outros, entretanto, agui, ao Jogo € ao prazer
da configuragdo, soma-se o jogo e o prazer da cor, da sensagdo, o que
faz com que o texto transponha as leis organizacionais € perceptivas
classicas. A comegar pela tarja, cujo plangjamento indicia um possivel
vermelho, sobre um fundo cinza com nscrigdes pretas, passando pela
coroa, de onde se alastra o ouro-terroso, até ao labirinto, escala poli-
cromatica ¢ movel, a cor € Aundamental.

Fundamental no processo de construgdo cinética. A constante
cambiancia de cores/fonmas que rebrmitham no espago labirintico,
definindo-lhe os contornos, constrdi visualmente o fundamento dindmico
da arte barroca. A cor €, aqu, tanto clemento de definigdo de formas e
contornos, quanto de luz ¢ movimento. (Diversamente de Ana Hatherly
(1983, p.28), que o v€ como um labirinto estatico, parece-nos que ¢le
esta impregnado de incessante pulsar, que o brincar das cores ¢ das
formas aciona.) Fundamental, ainda, no processo de encantamento ¢
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seducdo que a obra desencadeia. O colorido faz apelo direto aos
sentidos, ¢ detém o leitor em atitude de contemplagdo, como que por
obra'de um efeito hipnotico, desencadcando uma experiéncia emocional
maior e um comportamento perceptivo diverso.

A organiza¢do coloristico-formal do labirinto €, assim, como
dissemos, a qualidade vivificadora que o distingue, que lhe confere uma
catadura sui generis: transubstancia-o: € ja um quadro que se ofcrece &
estesia do leitor. Um quadro cuja belcza € irrecusavel pela irizagao, pela
inquictagdo das formas, pelo gesto ladico e gracil que o conforma; um
quadro que perversa € sutilmente subjuga a intengdo paneginica a
estética, ¢ se expde sob um palio coroado, um quadro que, com a
cumplicidade do leitor, cujos olhos experimentam extasiados o
mcessante redescnhar dos percursos, registra a face pluridimensional da
criagdo ¢ da recepgdo, alargando assim os horizontes produtivos da
poesia barroca ¢ revelando nela padrdes de complexidade crescente.

A experiéncia revolucionaria de criagdo e de leitura proposta
nesta orquestragdo de formas e cores radica no procedimento
intersemiotico de construgdo do texto. Procedimento que se estcia na
hibridizacdo e na inter-rclagdo dos codigos ¢ que explora basicamente o
pensamento criativo, relacional. O dinamismo combinatorio das figuras
e dos feixes de letras tem como equivalente o processo cinético das
manchas pictoricas, o que permutiu ao autor a trans-fusdo de codigos, a
aproximagdo plastica ¢ literaria, agdes sO possiveis pela perspectiva
intersemidtica da consciéncia criadora.

Assim, ja tendo falado muito mas havendo ainda tantos textos a
mostrar, esperamos ter instigado a curiosidade € o conseqiiente descjo de
melhor conhecer a magia do barroco e sua intrincada forma constelar.
Fazendo nossas as palavras de Servero Sarduy (1988), diremos que
"Espago do dialogismo, da polifonia, da carnavalizagfo, da parédia ¢ da
intertextualidade, o Barroco se apresenta, pots, como uma rede de
conexdes, de sucessivas filigranas, cuja expressdo grafica seria nio
finear, bidimensional, plana, mas em volume, e¢spacial e dmamica".
Cremos que essc triunfo do dialogismo € visivel e irrefutavel.

GOMES, Maria dos Prazercs. "Bareque: the friumph of dialogism",
MISCELANEA, Assis, 1: 25-49, 1993,

ABSTRACT: This paper locuses on the Porluguese baroque poetry, emphasizing its dominant

processes of interteatuality and intersemiosts. Through these processes the Portuguese baroque poetry
initiates 4 new form of threugh-language process, a new mode of aesthetic perceplion. To show this
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new form of perception, we will approach the double architecture of the Portuguese baroque poetry:
its verbal and visual components. As to the former, we will refer briefly to its plagiotropic vocation,
As to the Jatter, we will emphasize the intersemiotic process through which the poet elevates, in an
unprecedented way, the linguistic code to the category of pictone and geumetric codes. This way the
Portugnese bareque poetry contributes to the transformation of Lhe crealive poetic forms and
establishes a surpristng diatogue with the present time.

KEYWORDS: Portuguese Baroque, plagiotropy (intertextuality), formal invention, acrostic,
anagram, labyrinth.
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