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UMA INTRODUÇÃO AO BARROCO

B a rro c o : estratégia designada para ins­
taurar uma angústia cuja finalidade á a de 
resignar o Homem à ordem estabelecida?

Barroco: reacção libertária, subver­
são arlequinal decidida a provocar um 
ponto de vista outro, o Outro-contraposi- 
ção ao institucionalizado?

Qual Barroco? De quem?
Estas questões hão-de ir-se levan­

tando à medida da percepção do leitor des­
ta 'introdução’. Mas formulada na base du­
ma relação coerente no tempo, ela não 
deseja respostas nem escolhas. Ver-se-à 
que ela se desloca barroquisticamente, 
foge, não como escape mas precisamente 
como uma fuga contrapontística que, pos­
sibilitando as harmonias, nem as cinge 
nem delas depende 'Uma introdução’ é 
uma fuga (ouça-se Bach) reveladora dum 
espaço de decisões que não decide por 
ninguém, quer somente atingir o seu fim, o 
ponto de partida.

Já a Antiguidade grega e romana ro­
çava um binómio que muita tinta deixou 
correr nos modernos. Quando Platão ob­
serva a separação conceptual entre os 
nomes e as coisas (Crátilo, República) e 
admite, contra a sua socrática vontade po­
lítica, que a poesia possui elementos des- 
virtuadores da realidade como o maravi­
lhoso e a metáfora, que o processo imitati- 
vo poético passa por cadeias de reinterpre- 
tação (íon), ele permite-nos indicar uma 
Arte cuja natureza escapa, em certos mo­
mentos, à Natureza Aristóteles, que preci­
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sou o célebre conceito de poesia como imi­
tação, díz-nos também que a poesia nos 
diz "o possível" (Poet. 145 1a 36-145 1b 
11). O processo recriativo/recreativo da mt- 
mese aristotélica chegava ao ponto do cre­
dível de tal modo que era mais grave um 
erro da poesia do que um erro em relação 
à verdade (Poet. 60b 13-30). Era pois me­
lhor afirmar que "a corça não tem cornos" 
do que cometer um erro artístico. Se o poe­
ma é imitação mas permite o domínio da 
verosimilhança poder-se-á concluir que a 
margem de aproximação entre a arte e a 
realidade imitada se alarga e a primeira se 
autonomiza da úttima. E Aristóteles reitera 
várias vezes a credibilidade como factor- 
-chave em toda a estrutura poética.

Não foi esta, contudo, a leitura que 
se fez da Poética na altura da sua redes- 
coberta (séc.XV) e depois. De facto, a mi- 
mese implicava uma poesia necessaria­
mente referenciada a algo, existente ou ve­
rosímil. Isto sugeria uma objectividade ra­
zoável a que toda a imaginação artística te­
ria de se subordinar. Uma espécie de ra­
zão da credibilidade era necessária para 
o sucesso do poema (quer como imitação, 
quer como arte). Os conceitos platónicos 
de mimese, em conjunto com Aristóteles, 
não foram em geral interpretados, espe­
cialmente a partir dos finais da Idade Mé­
dia, senão como formas de controlar a li­
gação entre a literatura (e a arte em geral) 
e a realidade, para que o ornatus, os tro­
pos, o maravilhoso da epopeia (lembre-se
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a controvérsia à volta da falta de verosimi­
lhança eventual n’Os Lusíadas por causa 
do maravilhoso pagão), os requintes do en­
genho, fossem somente secundários e 
nunca obstáculos à mimese.

Com o século XVII, o carteslanismo, 
o neoclassicismo normativízante de Boi- 
leau e os esforços no sentido duma poéti­
ca supostamente obediente aos cânones 
da Antiguidade, reforçam-se estas leituras 
ao nfvel da imposição dum sujeito, exclusi­
vo detentor do conhecimento da realidade. 
A objectividade, conseguida através da cla­
reza e do rigor, torna-se absoluta e é equa­
cionada com o interpretante da realidade. 
O subjectivo assume-se como objectivo.

Neste contexto, os artistas e teoriza- 
dores que não entendessem a mimese des­
ta forma estariam em posição inerente­
mente contestatária. Outra imitação era 
produzida, afastada da retórica dominante 
e da estética a ela subjacente. Embora se­
ja hoje difícil separar os nossos "preconcei­
tos de época" das obras de outros tempos 
descodificadas à luz da nossa hermenêuti­
ca, que não seria a deles, têm-se aberto 
perspectivas que reputo não redutoras de 
momentos da Arte europeia que, a essa 
luz, são subvenções dos conceitos artísti­
cos peio menos na aparência dominante. 
Basta referir uma parte da lírica medieval 
galaico-portuguesa (D.Dinis, Pero Meogo 
etc.), os rhétoriqueurs do século XV (e 
também desse século a pintura de Durer e 
Holbein p.ex.) para não falar de tempos 
mais recentes. De facto, levanta-se mesmo 
a questão de se poder apontar o domi­
nante e o dominado ou este por aquele: só 
no Renascimento inicial e num neo-dassi- 
cismo bem delimitado histórica e especial­
mente teremos alguma garantia duma es­
tética universalizada.

Isto mesmo porque o Barroco se 
quer situar na história literária sobreposto 
a muito neo-classicismo. E, neste caso, te­
remos duas mimeses encontrando-se no 
Tempo, tão radicalmente opostas que do 
seu estertor final mútuo só poderia sair a 
destruição da própria mimese com o ad­
vento do Romantismo criacionista. Este úl­
timo foi tão anti-clássico como anti-barro- 
co. Assim se vê que o Barroco proper, isto

é um barroco estético, ético e político uni­
versalizado, coincide com o barroco histó­
rico do século XVII e primeira metade do 
XVIII. Se há outros barrocos, eles encon- 
tram-se em minoria na sua época e preci­
sam de ser contextualizados.

0  barroco pode, pois, definir-se pe­
lo seu anti-dassicismo desde que nos co­
loquemos na intersecção duma linha que 
provém da mesma mimese clássica que 
outras mas que se desviou mais do que 
elas. Este desvio não apontou simples­
mente, como querem alguns autores, para 
o predomínio da arte em relação ao en­
genho (a famosa dicotomia de Horácio). 
Pelo contrário, o barroco vai reinventar o 
engenho chamando-o esprit francês, agu­
deza espanhola, "wit inglês, "witz", discur­
so engenhoso (não já de "ingenlum" mas 
do "ingegnio ' Italiano) que, continuando a 
apontar para o talento do poeta, como que­
ria Horácio, coaduna-o com condições téc­
nicas no campo imaginativo. Arte e enge­
nho deixam de existir: há só uma imagina­
ção reguladora por uma técnica da dissi­
mulação, do gracejo subtil, do mot d'es­
prit, um efeitismo que longe de ser gratui- 
tizado se encontra no cerne mesmo da mi­
mese barroca.

Mimese barroca? Sim, uma razão' 
própria, nada parente do bon sens de Boi- 
leau ou do common sense de Pope, anti- 
cartesiana, não-objectivista. Mimese por­
que não a criação a partir do nada mas, e 
ainda, a invenção retirada da realidade. Só 
que a realidade se oculta entre parêntesis 
porque a mimese se afasta dela por via do 
engenho. Concretiza-se assim a previsão 
antiga de um alargamento do espaço que 
mediatlza a arte e a realidade. Uma releitu- 
ra de Platão e Aristóteles noutro tempo.

Mimese barroca? Não, pois o barro­
co é desvio, cria o seu modo próprio de 
discursar, dum engenho que remete 
constantemente para o mesmo engenho. 
Não-relacionável com outros modos (pla- 
tónico/neoplatónico, retórico etc.) o barro­
co será a própria alteridade, e portanto não 
se deve entroncar naquilo do qual se afas­
ta: a poesia, a arte como imitação.

Algures entre as duas respostas se 
percebe que aqui a mimese é, também ela,
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um desvio, uma deslocação que se pers- 
pectiva doutra forma já não dualística (co­
mo a via mesmo Platão, apesar das subdi­
visões que impôs à passagem da realidade 
à arte) mas totalizante na sua multiplici­
dade: a arte imitando-se a si própria. O 
poema distancia-se da realidade porque 
esta não é mais do que um falso pressu­
posto. A arte é a realidade, artificial e natu­
ral.

Na procura duma estética, duma po­
lítica, haverá quem diga uma política esté­
tica’, do barroco, observa-se que, dentro 
da diacronia privilegiada do século XVII e 
mesmp depois, é a Itália (Tesauro e mari- 
no), Espanha (Gracián e Góngora) e em 
Portugal que ele mais dominou, sem es­
quecer a presença mesmo assim sólida do 
barroco literário em França (v,obras de 
Jean Rousset sobre a poesia barroca fran­
cesa), na Alemanha e em Inglaterra (os es­
tranhos Euphues de Llly e aqueles a quem 
T.S. Eliot chamou "poetas metafísicos"). 
Portugal, o país do barroco por excelência, 
como quer Eugênio d’Ors, tem os seus 
poetas e teorizadores quase completa­
mente por publicar e estudar...

Na procura dum espaço propria­
mente artístico encontraríamos 'métodos’ 
vários de aprofundamento da mimese, en­
ganando-a para perfurar o maior espaço 
possível de percepção. A 'razão' barroca 
deseja provocar uma cada vez maior pro­
fundidade de percepção (visão, discurso), 
desvendando os interespaços, as dobras 
do seu acto mimético.

Referirei três desses métodos, um 
deles de dupla vertente, que não foram 
criados pelo Barroco mas conseguem neíe 
um matiz especial que deixou a sua marca 
em bastante produção artística posterior.

Tornou-se claro, petos parágrafos 
anteriores, que a arte, pela própria nature­
za da sua existência representacional, é 
ilusão na sua essência, funcionando a sua 
artisticidade sempre como um ",arranjo" so­
bre a imitação da realidade. A ilusão bar­
roca, contudo, desdobra-se da mimese e 
aparece-lhe sobreposta. É uma ilusão da 
ilusão. O poema indicia somente o repre­
sentado, entrevisto pelo meio dum conjun­
to ilusionista tantas vezes apelidado de la­

birinto’. É um multiplicar de caminhos, um 
complicar o dizível, explicável através de 
desdobramentos (Deleuze-Leibniz reescri­
to) que permitam o reconhecimento (v. a 
tragédia grega) da ilusão. Mas este racio­
cínio levará a conclusões precipitadas: o 
barroco não quer nem iludir nem desfazer 
a ilusão, quer simplesmente sê-la em jogo 
constante com a realidade e o imaginário. 
A busca da total explicação (em latim -  
= desdobramento) será a-barroca, e den­

tro do mundo barroco, a-real. Lembremos 
que a realidade, para o barroco, está sem­
pre entre parêntesis.

0  modo de comunicação barroco 
vai então funcionar à base da alegoria e 
da anamorfose, uma e outra semelhantes 
na essência. Esta alegoria não é já, no en­
tanto, aquela que serve a escatologia dum 
neoplatonismo (Martlanus Capella, 'As Bo- 
das da Filologia e de Mercúrio’) assente na 
verdade harmónica, na beleza das ideias, 
num olhar-para-cima, para a cadeia do 
Ser. É, pelo contrário, uma alegoria do oblí­
quo, entendida como anamorfose, virtual­
mente vazia de ontologia. A anamorfose. 
que é primordialmente um enigma da ópti- 
ca (deformação duma imagem em que 
uma perspectiva de ampliação é diferente 
de outra), torna-se enigma retórico - atra­
vés da alegoria barroca - e estético. Antes 
do seiscentisno barroco já se lhe refere Hol- 
beín na pintura com a célebre anamorfose 
de 'Os Embaixadores’ (infelizmente impos­
sível de entender estampada no papel) e 
Shakespeare cita-a e é citado por Natália 
Corre ia que Inclui a anamorfose no labor 
do surrealismo, ponte de ligação entre os 
séculos - veja-se "0 Surrealismo na Poesia 
Portuguesa’ da poetisa e a antologia mui­
to pessoal de um poeta contemporâneo co­
mo Herberto Helder que significativamente 
inclui essa passagem do texto de Natália 
('Edoi Lelia Doura', 1985), Com a anamor­
fose força-se a deslocação do ponto de vis­
ta para tornar o aberrante harmónico. Em­
bora conhecida e utilizada anteriormente, 
é com o barroco que se inventa uma esté­
tica anamorfótica, simultaneamente Ilusio­
nista e condicionante da apreensão do ob- 
jecto estético por um ponto de vista. A in­
sistência no ponto de vista destina-se a
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realçar o aspecto profundamente visual 
que permeia o conhecimento das formas 
no barroco. O texto alegórico barroco 
aproxima, quase sempre, a geometrização 
pura do 'voyeurismo', ao ponto da identifi­
cação duma pelo outro. A visualização é, 
por um lado, condição dum sentido (a sen­
sualidade barroca) mas, por outro, como 
alegoria que é, tem de ser abstraída desta 
condição.

Neste jogo de implicações, de 
construções e desconstrução dos labirin­
tos da ilusão, imiscui-se uma escrita origi­
nal e os sobrescritos ( a imagem epistolar 
não é gratuita - as dobras da carta e as do 
papei envolvente atestam-no) e forma-se 
os paiimpsestos. Termo já aplicável pelos 
antigos escribas, para quem significava um 
manuscrito raspado e polido onde se vol­
taria a escrever e que, apesar do polimen­
to, mantinha ainda sinais do texto original, 
ele tem sido invocado ultimamente tam­
bém como indicador do pós-modernismo 
do qual seria signo inequívoco (?). Mas é o 
barroco das texturas sobrepostas, estratifi­
cado e enxertado, do 'trompe 1'oeil’ "enge­
nhoso", que faz seu o palímpsesto. 0  bar­
roco lança o palímpsesto divino onde tudo 
se escreve, se conserva e re-escreve, uma 
memória total mas carente de totalidade 
(sobram-lhe fragmentos, caracteres dissi­
pando-se, traços), permeada de vincos, 
degradando-se e simultaneamente revigo­
rando-se como dois espelhos num face-a- 
-face anamorfótico.

Como a ilusão e a alegoria/anamor- 
fose, palímpsesto é elevado ao nível duma 
fHosofia, duma lógica (as estruturas... dis- 
sipativas), duma estética e ciência (uma fí­
sica, uma geometria, uma astronomia, 
uma topologia) barrocas. 0  conceito mes­
mo de barroco (o concepto de Gracián) re- 
coioca-se em termos de auto-suficiência, 
um barroco que se cria como Outro. 
Consequentemente, relacioná-lo com aqui­
lo que se entende como corrente domi­
nante (a teoria poética no seu conjunto 
evolutivo) será traí-lo.

Teremos uma alienação artística 
derivada da sua loucura (pazzia de Tesau- 
ro), como tal embarcada numa 'stultifera 
navis' que, como se fazia antigamente, le­

vava os seus loucos onde houvesse falta 
deles. Só que a nau da loucura atracou fi­
nalmente no século XVII, enchendo as al­
deias e deixando, segundo parece, 
bastantes descendentes. Desde então, o 
mundo nunca ma is foi o mesmo. Afinal, tal­
vez tivesse sido para cair nas boas graças 
deles que o grande Erasmo, como compe­
tente futurologista que acabou por ser, es­
creveu o Elogio da Loucura...
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