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Barroco e Poesia Experimental:

Um Diédlogo de Dois Gumes
Maria dos Prazeres Gomes

PUC-SPIBrasil

Ninguém revelard a profunda
exatiddo destes acasos.
Nuno Jidice

embrando acitacao prediletade Borges-ade que somos o rio de Heréclito,
L paraquem o homem de ontem ndo € o homem de hoje e o de hoje ndo sera
0 de amanh@, pois mudamos incessantemente, citacdo daqual ele derivaaidéia
de ser possivel seafirmar também quecadareleituradeumlivroecadalembranca
dessa releitura renovam o texto, porque também o texto € o rio mutével de
Heréclito--lembrando essa citacdo, sentimo-nos instigadae motivada a retomar
um tema que ha muito nos inquieta e que, sob perspectiva diversa, abordamos
anos atraés. (Gomes 1993) as relagdes entre 0 Barroco e o experimentalismo
portugués.

Tais relacbes tém sido mencionadas, deformaesporadi cae assistemética, por
alguns poetas experimentais de todo o0 mundo. No caso das literaturas de lingua
portuguesa, também néo temos paral el 0s si stematicos, mesmo depoisdos estudos
inaugurais de Affonso Avilasobre o Barroco, nadécada de 70, seguidos pelosde
Melo e Castro, dispersos em vérias de suas obras criticas e, sobretudo, pelos de
AnaHatherly, que, também nos anos 70, passaa investigar o que eladenominou
de «uma arqueologia de poesia experimental.» Tal investigagdo, que a autora
publicou em A Experiéncia do Prodigio: Bases Tedricas ¢ Antologia de Textos-
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Visuais Portugueses dos séculos XVl ¢ XVilI, obra que tornou acessivel ao leitor
moderno umatradic¢&o de poesiaverbo-visual por tanto tempo ignorada, | evou-a
aconclusdo de haver «entre as obras dos poetas maneiristas e barrocos e ados de
vanguarda da 2% metade do nosso século, pertubantes paralelos estéticos e
ideol 6gicos» (1983, 13). Mas el aconcentrou-se ndo nos possiveis paralelosentre
0 outrorae o0 agora, mas natentativade compreender 0 horizonte de expectativa
gue essas obras terdo tido no seu tempo, assim como a vasta rede de referéncias
culturais e ideol 6gicasnelas implicita.

Em vistadisso, o que nortearaestasconsideracdes seraatentativade, partindo
da poéticabarroca, precisar alguns topicos, ou sgja, um feixe nuclear de pontos
também identificavel na poética experimental, e de focalos nas suas bases
epistemol dgicas e nas suas determinacdes estéticas, mas ainda, em consonancia
com essaesferaabstratade reflexéo, focar os textos em confronto, paraque suas
convergéncias e divergéncias se apresentem concretamente. Sabemos todos da
obliqliidade inalienavel entre a teoria e a prética, de sorte que ndo podemos
desconsiderar, neste tipo de trabalho, certo descompasso entre as concepgoes
tedricas ou as precepti vas e suaconcretizagdo, ou seja, entreasteoriaseaspréticas
poéticas, estas sempre situadas num horizonte de possiveis que, nos melhores
casos, ultrapassam e pdem em crise seus proprios fundamentos.

N&o impugna esta abordagem, como pensam alguns criticos, um «des-
conhecimento do processo evolutivo da literatura ou do processo da existéncia
literaria», menos ainda, adesinformag&o acercadas «fundacdes epi stemol 6gi cas)
eestéticas do Barroco (Martins 1986). Ela apenas compreende ahistérialiteraria
fora do enquadramento linear e causal, isto € ndo como movimento sequiencial
e evolutivo, mas «como produto do revezamento continuo de interpretantes, de
uma 'semiose ilimitada’ ou infinita (Peirce, Eco), que se desenrola no espago
cultural», como escreveu algures Haroldo de Campos.

A questdo da historicidade do texto literario—no caso, da historicidade do
Barroco—é&, assim, redefinida. Nao se trata de circunscrevé-la as coordenadas
ideol6gicas epocais, mas de indagar as marcas textuais que, embora histo-
ricamente vinculadas, projetam o texto ou seus procedimentos compositivospara
além do seu espago-tempo, rasurando sua datagio”e tornado-0s nossos con-
temporéneos.

E que, como entende Jodo Alexandre Barbosa (1986, 16), se, por um lado,
sabidamente «a for¢a das circunstancias model a a posi¢do do poetacom relacdo
a0 seu tempo, por outro lado, no entanto, é a propria maneira de questionar a
linguagem dapoesiaque configurao tempo do poema.» Decorre dai que o tempo
do poema ndo existe exceto como espaco de relacdes. «entre 0 poeta e a
linguagem, 0 poema acena para a intemporaidade.» Mas, roubando-lhe a per-
gunta, «0 que é estaintemporalidade sendo a presencga, no poema, de um roteiro
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intertextual? De fato--responde el e-ao fazer-se consumidor da linguagem da
poesia, lendo ao escrever, o poetadesfaz o nd das circunsténcias apontando para
as interseccdes da cultura. Isto, € preciso acenturar, ndo significa a intem-
poralidade do poeta: ao criar 0 espago paraa atualizagdo'dacultura, asualeitura
jaedd, inevitavel mente, marcada pelas circunstancias que a propiciam.»

Nesse raciocinio s poderd fundamentar a superacéo da antiga controvérsia
entre o histérico e o estético: de um lado, certos historiadores que aprisionavam
0 Barroco em seu tempo, ressaltando sobremaneira suas viricUlages historicas
com amonarquiaabsoluta, com aContra-Reformaou com alnquisicdo; de outro
certostedricosdaliteratura, osesteticistas, que o viam como categoriaatemporal,
como um feixe de processos poéticos, umaforma que renasce em vérias épocas,
sem determinages histéricas ou sociolégicas, portanto.

Essa dicotomia parece ter-se ultrapassado tanto pelo aprofundamento das
elaboracdes tedricas mais recentes sobre 0 Barroco e o Neobarroco, quanto pelo
estudo dos textos. Severo Sarduy, por exemplo, invocaun paradigma cognitivo
reconocible dentro dei paradigma estético. Para evitar o abuso do termo, ele
reduz anocdo de Barroco a«um esquemaoperatorio preciso,» e, segundo Irlemar
Chiampi (1994, 124), esbalece «una semiologiadel barroco |atinoamericano en
la cual propone una serie de processos poéticos que van de laconstruCion
metafbrica alaorganizacion textual, o sea de las unidades de superficie verbal a
las de profundidad o de estructuracion del género del texto literarlo/artistico.»

As duas marcas de profundidade ou «de origem» mais primarias do Barroco
seriam a artificializagdo e a parédia (na acepcdo bakhtiniana). Com maior
precisdo e desdobramento dos conceitos, podemos dizer que «artificio y meta-
lenguaje, enunciacién parddicay autoparédica, hipérbole de su propia estruc-
turacion, apoteosis delaformae irrisién de ella, lapropuestade Sanduy—sobra
decirlo--selecciona entre los rasgos que marcaron € barroco histérico los que
permiten deducir una perspectiva criticade o moderno» (126).

E nesse enquadramento tedrico e metodoldgico, como dissemos, que se
inscreve nossa pesquisa. A primeiraquestdo que o leitor atento formulara, serg,
talvez, sobre a procedénciade se equacionar o barroco lusitano, ou ibérico, aluz
de umanogao de Barroco que se constitui a partir da realidade |atinoamericana
No entanto, para dissipar essa davida contribuird o fato de que, nos séculos do
barroco «histérico,» a literatura latinoamericana, a despeito dos processos de
«transculturagio» edasinevitdveismarcasdediferenca, gravitavaaindaem tomo
da metrépole; de que, embora partindo de uma realidade estética especifica,
Sarduy propde umaformulagdo abstrata, um constructo tedrico capaz de evitar o
«americanismo;» e, por fim, o fato de que, ao estudarmos o barroco ibérico ou,
mais precisamente, o portugués, as conclusdes sdo em quase tudo andlogas as
dele
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Uma visdo bem informada do perfil estético-literério do Barroco portugués
requer a consideracéo das poéticas da época, que codificam as idéias e formas
literérias predominantes no periodo, bem como da producéo literaria, a partir da
qual sepodeapreender aconcepcao de literatura, suasformas derealizacéo verbal
e osvalores estéticos que as orientam. Estudos dessaordem foram levados acabo
por inimeros pesquisadores, que esquadrinharam tanto as poéticas e os textos de
critica, quanto os dois grandes cancioneiros (aFénix Renascidae o Postilhdo de
:Apolo), repositérios de parte das correntes formais e teméticas mais conven-
cionais dapoesiabarroca.

Entretanto, as conclusdes a que chegaram foram quase sempre limitadas e
desabonadoras, por preconceito, por incompreensdo ou por ambos, ou, ainda,
porqgue as fontes consultadas forneciam apenas umavisao parcial dastendéncias
representativas da época. E o que sobejamente demonstra Aguiar e Silva (1971),
reconhecidamente o mai or pesqui sador portuguésdo assunto, ao aduzir asuaobra
Maneirismo e Barroco na Poesia Lirica Portuguesa inimeras pegas até entdo
inéditas, que, por suadiferenca, obrigam a umareleiturado periodo. Mas, para
radicalmente pér em questéo aleituraque dapoesiabarrocase vinhafazendo, e
paralhe revelar umaface oculta, de cujas implicacdes na histériadas formas da
poesia portuguesa ainda falaremos, foi definitivo o trabalho ja mencionado de
Ana Hatherly, A Experiéncia do Prodigio, que modernamente redne, pela pri-
-meira vez, um numero significativo de textos verbo-visuais dos séculos XVII e
XVIIIl, acompanhados das respectivas exegeses e de um estudo de suas bases
tedricas e ideoldgicas. Essaobraveio relativizar certas conclusdes estabel ecidas,
forgar acriticaamudar de perspectivae alargar seus critérios de avaliagao; mas,
sobretudo, veio mostrar acontemporanei dade dessa poesia, resgatando-ae reabi-
litando-a para um didlogo critico (e criativo) coma poesia moderna (ou pos-
moderna?), sobretudo a de carater mais plastico.

Partindo, ent&o, das duas matrizes de linguagem da poesiabarroca, a verbal
e a visual (ou verbo-visual), destacaremos certas coordenadas estéticas que
ocupam um lugar central no sistema litersrio do Barroco e que, como preten-
demosmostrar, o pdem em didl ogo com aPoesiaExperimental . Tai scoordenadas
néo se isolam, antes se interseccionam, compondo uma figura caleidosc6pica,
iridiscente, cujo enquadramento € por naturezadificil de fixar.

Se se tentasse, no caso do barroco portugués, decidir o que é mais notério, a
artificializagdo ou a parddia, para comegar com as duas «marcas de origem»
citadas por Sarduy, seria dificil. Os textos tedricos, como a prética poética,
acentuam claramente o predominio da techne na producéo literéria. Retomando
a antigadistingdo, ao talento do poeta, o engenho, se sobrepde a arte, ou seja, a
técnicae o labor poéticos, e isto representa, sem ddvida, um aspecto daruptura
doequilibrioclassico. Proliferam no periodo obrasque procuram reduzir aregras



Marcia dos Prazeses Gomes/Poligrafias 2 (1997) 47-57 51

0S processos, 0s mecanismos da producdo poética que levam a consecusséo de
um discurso engenhoso. Isso se verfica, igualmente, nas exegeses prologais de
certos textos, como os labirintos e anagramas e, ainda, naquel es que, erigidos em
model os por suas inovagdes técnico-estilisticas, foram repetidos aexaustdo, com
ou sem variacfes, como os de Géngora e Camdes, por exemplo. Um outro vetar
dessa artificializag8o encontra-se talvez naquilo que a critica tem denominado a
«estética'da ilusio,» e cujo processo fundamental, na poesia, € a metéafora,
instrumento. por exceléncia da expressdo da metamorfose e datransfiguracao. E,
como observa Maria Lucilia Goncalves Pires, «é esta estética da ilusdo que
confere a literatura (a toda a arte) barroca esse caréter especifico que tem sido
designado de teatralidade» (1988, 44).

Naexperimental €igualmente inequivoco o predominio datechne. Aqui, em
alguns casos, os procedimentos de artifinalizacdo chegam a tal ponto, que o
poema se constitui de seriagdes matemético-combinatorias, passiveis de serem
produzidas por computador. Podemos citar como exemplo 0 «Soneto soma {4»
de Melo e Castro, ou mesmo o «Programa> com que AnaHarthely iniciao livro
Leonorana (1965, 1970), e no qual descrevecadaumadas «Trintae umavariagcdes
teméticas sobre um vilancete de Luis de Camdes.» N&o se pode deixar de ver
nesse artificialismo, que as vezes chega ao apagamento das marcas de autoria, 0
influxo do pensamento estruturalista, dos novos apartes que a linglisticatrazia
paraadescri¢do dos niveis dalingua. Alias, apropriaAnaHarthely, referindo-se
a0 hermetismo de certos textos experimentais e a sua legibilidade, afirmou que
0s escritores da década de 60 «exemplificam amplamente estatese: que as suas
obras sdo para serem lidas aluz das novas teorias de interpretagéo e de exegese
literdria, S0 seu produto e sew fundamento (1975, 113) [grifo nosso]. Mais
decisivos, entretanto, no planotedrico, paraaassuncao do artificial ismo dapoesia
experimental (e concreta) terdo sido os conceitos de «poesia natural e poesia
artificial ,» introduzidos pelo filosofo alem&o Max Bense, e cujas semelhancas
com os conceitos barrocos de engenho e arte sio evidentes. Assim, se 0s poetas
experimentais ndo contaram, como os barrocos, com as artes poéticas, contaram
com as teorias linglisticas e semidticas, cujos postulados seus textos poéticos
com frequiéncia procuraram experimentar. Em sintese, nos dois casos, o interesse
pelo desenvolvimento dos aspectos técnicos, e mesmo tedricos e cientificos do
trabalho poético, € dominante,

A outra marca de origem da poesia barroca € a paréddia, que Sarduy tomano
sentido bakhtiniano, como dissemos. No caso portugués, entretanto, para ser
pertinente a poesia verbal e avisual, o termo parddia deveria ser tomado como
canto paralelo, isto €, em sua dupla acepcdo: na de imitacdo burlesca e na de
imitacdo homol égica, porque assim se evidenciamel hor o tipo de relacdes entre
0s textos.
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Ja se tomou lugar comum acentuar 0 comprazimento barroco no jogo bur-
lesco, no riso iconoclasta, mas é preciso atentar parao requinte, as vezes perverso,
dessas operacdes. Elas resultam, freqiientemente, da transfonnagdo parodistica
ou danegacéo jocosa. No primeiro caso, tem-se areescriturade outro texto, com
o qua se mantém semelhancano plano fonnal, mas seintroduzem alteracfes de
sentido orientadas por uma inten¢do irdnica, umaintencdo burlesca, de modo a
obter um efeito jocoso. A poesia barroca testemunha a saciedade esse aspecto,
largamente desenvolvido por Gregério de Matos, que parodiou inimeros
textos camonianas (alias, em vérias versdes) como «Sete anos de pastor»
«Almaminhagentil quetepartiste,» etc.; ou por D. Francisco Manuel deMelo,
gue parodia algumas redondilhas, como, por exemplo, «Descal¢a va para a
fonte,» misturando-a com os sonetos «Sete anos de pastor,» s6 para citar
alguns casos.

Processo analogo ao anterior, a negagdo jocosa, entretanto, difere dele néo
pelo efeito, mas pelo tipo de relacdo intertextual. Ela «consiste em estabel ecer
uma relacéo de oposicdo com codigos literarios concretizados em textos ante-
riores, sendo 0 novo texto a atualizacdo de cddigos opostos» (Pires 1985, 48).
Em sintese, tem-se ai a deformacéo dos ideais estéticos consagrados, como a
condenagao galhofeira dos tdpicos petrarquistas, em que Gregorio de Matos foi
também eximio, por exemplo no seu «romance» Definicédo de amor, ao dar uma
resposta realista e rasteira a sintomatologia contrditoria do amor e a sua idea-
lizacdo. Leitor atento da lirica camoniana,. Gregdrio, no entanto, pontilha seu
texto de alusdes ao célebre «/Amor é fogo que arde sem se ver,» paraconcluir em
contra-canto, que

O amor éfinalmente

um embaraco de pernas,

uma unido de barrigas,

um breve tremor de artérias
uma confusao de bocas,

uma batalha de veias,

um rebolico de ancas,

guem diz outra coisa, € besta.

Ao lado da parédia como imitag8o burlesca, ou como negagdo jocosa de
codigos literérios, h& a parddia como imitagdo homoldgica, uma espécie de
estilizagdo. Assim, ao contrario do que ocorre nos casos anteriores, ndo ha mais
negacdo ou discordancia, mas concordanciaentre os dois textos: o autor emprega
o texto alheio (afalado outro) ndo parase |he opor, mas para o homenagear, para
o reverenciar; embora nele introduzindo acentos novos, eles servem a0 mesmo
fim e tém amesmadire¢do do texto de que se parte.
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Apesar das tentativas de ruptura com a poética classica, os textos tedricos
continuavam a preconizar a imitacdo como principio poético, sem esquecer a
originalidade, que € quase sinbnimo de «renovagdo dentro da repeticdo.» Em
consonanciacom esse principio, apontou TeixeiraGomesgue «a ém daabsorgéo
da maneira peculiar dos mestres (tal como a manéira petrarquista, camoniana,
gongérica, etc.), dava-se grande importéncia aos modelos representados pelas
pecas de resisténcia existentes em suas obras, poemas cujo prestigio cresciacom
0 passar do tempo, e que acabavam por transfonna-se em criagdes paradigmé&
ticas, provocando otéo difundido espirito deemulagdos (1985, 200). Esse mesmo
espirito de emul agéo timbrana poesiavisual, cujas origens remontam aos gregos
alexandrinos e se estendem pelaldade Média e pelo Renascimento, constituindo
uma tradicdo milenar fortemente estruturada. Ao construirem seus proprios
labirintos ou anagramas, poetas como Luis Tinoco ou Alonso de Alcalae Herrera
ndo deixam de dizer que seguem as regras e 0s model os da Antiguidade, nem de
acentuar aespecificadiferenca da suaobra, quando a ha.

O comportamento par6dico da poesiaexperimental pode ser descrito pratica-
mente sob 0 mesmo enquadramento, emboraos poetas experimentais contassem
jacom aricaexperiéncia de seus predecessores. Ao contrario do que se poderia
supor, eles elegem uma tradi¢éo criativa em que figuram, em primeiro lugar,
Camdes e 0 Barroco-—neste caso, ndo os poetas, mas os procedimentos composi-
tivos e um consideravel feixe de tracos de sua poética. Camdes € recuperado,
despido do sentimentalismo e do patriotismo, como um «soberbo designer da
linguagem,» para usar uma expressao de Haroldo de Campos. Foram retomados
em transfonnagdo irénicaou homoldgica, ao estilo experimental, poemas como'
«Transforma-se 0 amador na coisa amada,» por Herberto Helder (61); «Alma
minha gentil que te partiste,» por Melo e Castro (62), que o transcreve parafone-
ticamente como «h&duma linhasutil que tu partiste;» o vilancelete «Descal¢a vai
paraafonte;» por AnaHatherly (70); inimeros outros poemas, por Melo e Castro
(em 80), em ReCamdes, onde se destacam os «Cantos Mistos,» resultantes da
colagem de versos de Camdes e Pessoa. Finalmente, por Alberto Pimenta (84),
que fecha o circulo dessas releituras em Read& Mad, onde reline excelentes
poemas-montagem de Camdes e Pessoa, numa «trucagem entre dois sécul 0s.»
I sto sem considerar recuperagdes extremamente fracionariasdo|éxico oudeparte
de versos, com que chegam a compor textos chocarreiros ou obscenos, muito de
acordo com o espirito barroco do comprazimento com o riso iconoclasta, mas ndo
menos de acordo com o espirito de negagdo daPO.EX. Como diraMelo e Castro,

A poesia € um gozo
o leitor
deve sentir-se gozado.
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O gesto par6dico de barrocos e experimentais estende-se ainda a reinvencdo
dasformas poematicas. O soneto é. detodas. amaisexploradapel os poetasvisuais
dos séculos xVII e XVIII. Sozinho ou combinado com outros recursos. inventam-
Ihe as mais insuspeitadas formas: sonetos redondos. mes6sticos. pentacr6sticos,
acrésticos cruzados, sonetos de cabo'roto, enfim, tudo o que a delirante fantasia
das formas permite. Além dele. retomaram da Antiglidade os poemas de versos
centdnicos ou mosaicos, e aescritaropalicaecaligrafica. Napoesiaexperimental,
embora praticamente s6 por Melo e Castro, o soneto foi tratado de maneiras
igualmente imprevisiveis, quer reordenando tercetos e quartetos, quer reinven-
tando os sonetos quebrados, ou outrasformas que se beneficiavam davisualidade.
Embora com menos variagOes, outros poetas recuperaram 0S Versos centonicos
0OuU mosaicos, jacom o contributo da técnica surrealista da bricollage, além da
escritaropdlicae caligréfica.

A terceiramarca de origem do barroco, que Sarduy ndo menciona, mas que
nos parece fulcral, é seu caréter intecs.emi6tico e interdisciplinar. Analisando os
dois sistemas semidticos da poesia da época, percebe-se que sua estrutura
compositivaé sempre hibrida, ou sgja, elaconjugao verbal e o visual ou 0 sonoro
(as trés linguagens matriciais). No caso dos textos visuais ou verbo-visuais, sua
superficie ap6ia-se num substrato hermético e cabalistico, que os inscreve no
circulo das escritas encantatdrias e divinatérias. O leitor ficara surpreso ao ler as
exegeses que acompanham, por exemplo, alguns anagramas aritméticosde Luis
Nunes Tinoco, em que o autor traduz na misteriosa linguagem da numerologia
pitag6ricaos meandros daconstrucéo textual -umaverdadeiramandal a, em cujo
centro ha nomes, nimeros e cifras (Gomes 1994, 227 ss). Estruturacompositiva
anadlogatém os labirintos de letras e os labirintos cubicos, em que o deslumbra-
mento do olhar parece ser o fim primeiro e Ultimo. Alguns chegam a ser
concebidos quase exclusivamente em termos de formae de cor, como o do mesmo
Luis Tinoco em louvor da RainhaMaria Sophialsabel. A experiénciada visuali-
dade funda-senaiconizacéo do verbal, orquestrado em termos de formas e cores,
realistica e ilusionisticamente. Trabalhar o verbal explorando suas mdltiplas
dimensdes étrabal har nas i nterfaces com os outros sistemas de signos, € aproximar
poesia e pintura, o que s6 é possivel gragas afeicdo intersemioticadaconsciéncia
criadora do artista barroco. Também no caso dos textos verbais ha uma figura
importante da retérica barroca destinada ao efeito de deslumbramento do olhar.
Trata-se de umaespécie de metafora, ahipotipose, apresentada por Tesauro como
«figuraengenhosa 'que pde sob os olhos com viveza' ascoisas apresentadas. Esta
figura ... consiste precisamente na utilizacdo de processos capazes de impor o
objeto descrito a visio do leitor, de Ihe dar a impressio de visualizar o que 1& E
certo que setrata apenas de umaimpressdo de leitura. . .. Mas o texto pode tentar
aproximar-se de outros sistemas de signos» ... (Pires 1985,28-29).
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No experimentalismo, anal ogamente, apoesiase criasob oimpério do visual.
Quer setrate, por um lado, de textos verbais, em que a visualidade se manifesta
na distribuicdo alinear do poema na péagina, na utiliza¢do de diferentes tipos
graficos, no desmembramento de umasintaxe cujos tennos sedistanciam, no uso
da cor, no tratamento visual das fonnas poematicas, do que resultam figuras ou
poemas-cartazes,; quer se trate, por outro, de textos predominantemente visuais,
em que o verba configura fonnas geométricas ou arabescos caligraficos, em
ambos o0s casos 0 que estd em pauta € uma outra fonna de organizagdo da
linguagem, outra fonna de enfrentamento dos sistemas de signos e, portanto,
outrafonna de percepgéo e de representacéo, cujo fundamento € pdr em crise a
hegemoniadalinguagem poética (do discurso) instituida, chegando aexploragéo
maxima de suas possibilidades, em.conexdo com as dos outros sistemas de
signos-artisticos ou sociais-paratestar suaresisténcia, seus limites e, assim,
impedir suafixacéo e impulsionar sua revolucdo pennanente,. I sto &, paramanté-
los vivos.

Um outro vetor desse cardter intersemi6tico, nd0 menos importante € a
vinculagdo da poesiacom amusica. No que concerne aretdricabarroca, sabe-se
do importante papel do harmonismo, figura que precisamente procurava imitar
os efeitos proprios do sistema de signos musical, através do recurso ao estrato
fonico dalingua, isto é & exploracdo da materialidade foncia através das seme-
Ihancas (paronimia), de convergéncias e divergéncias de som e sentido (homo-
nimia), de paronomasias, onomatopéias, aliteracdes e outras figuras de som.

No que concerne apoesia experimental, entretanto, a relagdo com a musica
ultrapassa a exploragdo linglisticada tessitura sonora dos textos, tornando-se as
vezes el emento da estrutura profunda dos mesmos; estabel ece-se umarelacdo de
procedimentos, uma relagcdo homol dgica entre ambos os sistemas. Assim, por
exemplo, AnaHatherly, em Leonorana, concebeu e realizou as variagbes sobre
0 mote camoniano a partir do paradigmamusical. Por isso, diz ela, «o temacomo
tal ndo € muito importante (um musico pode fazer variagfes infinitas sobre duas
ou trés notas apenas ou sobre qual quer pequeno grupo de sons selecionados» , , .
(Gomes 1993, 60); na obra de Salette Tavares hd, igualmente, um fqrte com-
ponente sonoro, resultante, como escreveu recentemente Irina Bajini «de uma
verdadeira pesquisa musical conduzida através de assonancias, consonancias,
rimas assimeétricas, ritmos, ruidos e siléncios» (1994, 118), Mas, além da musi-
calidade dasuperficietextual, haaoutra, evidenciada, por exemplo, em Concerto
emMi Maior para Clarinete eBateria (1961) que, estruturadacomo composi¢ao
musical, se divide em andamentos. «Primeiro Andamento: Allegro ma non
trapo;» «Segundo Andamento: Tempo giusto,» etc. Os siléncios da musica sdo
representados no poema pelos espacos em branco, pelos vazios, e os ruidos, por
onomatépeias ou justaposicao de sons desarmanicos.
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Para finalizar este dialogo-naturalmente incompleto--entre o Barroco e a
PO.EX., que construimos a partir das «marcas de origem» do primeiro, seria
necessario falar de uma outra, que, parece-nos, se néo chega a se sobrepor e a
detenninar as demais, perpassa-as medularmente, como umaespéciedeprincipio
epistemol 6gico. Trata-se do seu caréter lidico, da sua propensio paraojogo. E
notdrio que o barroco tinha da poesia uma concepcao'essencial mente hedonista
eludica, justificadapel o intuito persuasério ou pelo puro deleite que produziano
autor e no leitor-aquilo a que um te6rico chamou «uma retérica alargada do
prazer.» O carater |(dico tem sidojustificado também pel o que o conceito barroco
de poesiaimplica de artificio, dejogo com aspalavras easidéias, enfim, derecusa
de uma fonna de comunicacdo direta, simples, linear e de postulagio de uma
outra, que leve a umavisdo transfiguradora do mundo-uma estética da ilusio
em que ojogo tem papel central. Entretanto,. Affonso Avilalembraque areflex3o
schilleriana, invocando «aavaliagdo éticado jogo e acrescentando asuadefinicédo
seméntica um critério e umadimens&o de valor ontol 6gi co-ojogo € umafonna
de plenitude existencial-vem em abono da arte desse eximio jogador que fai o
homem barroco e ao mesmo tempo nos encaminhaparaaassimilagio maisfranca
daconstante fonnulacdo |Gdicaque permeiaalinguagem estéticade nossos dias))
(1980,24).

Nessa perspectiva, se considerarmos a conjuntura politica e histérica do
tempo, e as inquietagdes espirituais que ela desencadeou, concluiremos, com o
autor, que «o artista barroco néo se aliena ao jogar, porquanto 0 jogo se tomao
seu instrumento de rebeldia, de libertagdo, de afinnacgéo perante arealidade que
guer sufocd-lo e anular, pelapressdo historica, a sua plenitude de ser no mundo.
E em contrapartida a essarealidade que el e tenta fundar umaoutraque seraada
suapropriacriacéo, isto € a autbnomarealidade da arte) (35).

O mesmo se pode dizer dos poetas experimentais, cujas obfds foram fre-
guentemente acusadas de mera brincadeira, de puro jogo fonnal. Entretanto,
também aqui ojogo estavaa servigo darebelido: sobresuas «Brincadeiras,» obra
cujo titulo responde acriticaaum trabalho seu, de que «ndo se brincacom coisas
Sérias,» Salette Tavares disse que o significado disso tudo era também politico.
um modo de sacudir «a preguica dos adonnecidos, que s6 se sentem bem nas
almofadas daredundanciae da banalidade» (Bagjini 1994, 115).

Em sintese, o jogo era uma forma de libertacdo: «um N&o ao triste caldo
cultural. que nos era obrigatoriamente servido,) como disse Melo e Castro
(Hatherly, et a 1981, 18); ou uma luta «contra uma tradicdo de lirismo sen-
timental, confessionalismo, preguiga, incultura, atraso, instalacdo e tudo o mais
gue trazia o estado de decrepitude e estupidificagdo da sociedade,» como disse
AnaHatherly, porque, conclui a autora, se de fato devia-se destruir um sistema
social, o do fascismo portugués, devia-se destruir-lhe a linguagem, «pondo em
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xeque o seu significado, 0 seu uso e tudo o que Ihes estava associado» (Hatherly
1975, 16).

Assim, o jogar criativamente através da artificializacdo, da parddia, de um
sistema cognitivo e representativo intersemidtico, € o gume mais afinado do
didogo entre o.Barroco e a Poesia Experimental. O outro gume (ou sera o
mesmo?), apontando para umaquestao tedricaque nos parece i nsuficientemente
balizada em Portugal (a da conceituacéo de pés-moderno e sua telagiio com o
neobarroco), empurra-nos paraacontrovertidadiscusséo da designacéo de neo-
barroca para a poesia experimental. Face aos paradigmas que descrevemos, ndo
seraela, legitimamente, uma manifestacéo neobarroca?
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