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O AUTO-RETRATO BARROCO: LITERATURA E ARTES PLASTICAS'
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1. ENUNCIABILIDADE BARROCA

A introdugdo do conceito de barroco na histdria e critica litera-
rias foi uma aquisi¢dao do século XX de extraordinario alcance para o es-
clarecimento das obras produzidas no século XVII. Serviu ndo sé para
reapreciar as que ja eram conhecidas mas também para trazer outras, sub-
valorizadas, a ribalta dos estudos literdrios (veja-se a fortuna critica de
Frei Anténio das Chagas ou de Jerénimo Baia, em Portugal). Serviu ainda
para prosseguir no levantamento de muitas mais que andam manuscritas
ou que nunca passaram das primeiras edi¢6es.?

Além de animador heuristico, o conceito de barroco é um im-
prescindivel operador hermenéutico de mediagao, reconhecimento e dialo-
go entre sistemas artisticos, entre literaturas nacionais, entre a arte e ou-
tras actividades dos homens da mesma época, entre géneros literarios e
até entre épocas distantes, quando se descobrem recorréncias estéticas,
por exemplo, entre o século XVIl e o0 século XX.

Foi assim que a consideragao de algumas telas de Vel4dzquez - e
exemplifico apenas a relagdo entre sistemas artisticos no interior do mes-
mo periodo histdrico - me pdde levar a descobrir uma série de fenémenos
textuais num orador sacro, o Padre Anténio Vieira (1608-1697), considera-
do o maior escritor portugués do século XVII. Tais fenédmenos nao sido
apenas os de indole temética, estilfstica, imaginaria, ideolégica e religiosa
- facetas mais tratadas pela bibliografia da época barroca, no caso da lite-
ratura - mas também os de indole enunciativa e representativa. Integram
estes dltimos aquilo a que chamo enunciabilidade barroca. Este aspecto
nao tem sido suficientemente estudado, a ndo ser no dmbito da retérica,
com ateng¢do dada a persuasdo, ao pathos, & visualidade ou & teatralidade.
Trata-se agora de alargar a compreensao do barroco 3s questées enuncia-
tivas, deixando de considera-lo apenas como expressdo de uma mundivi-



déncia, de uma ideologia ou de um imagindrio, ou entdo como categoria
formal.

Ao analisar a relacdo entre a enunciagdo e a composic¢ao figu-
rativa em textos de sermoées, comparando-a com o modo barroco de fun-
cionamento da pintura, apercebi-me de que o caso Anténio Vieira é con-
tributo forgoso, essencial e insubstitufvel para a compreensao da estética
barroca europeia. Envolve quer a literatura portuguesa quer as artes plas-
ticas europeias, nas suas manifestagbes sobejamente conhecidas como
barrocas, e, dentro da primeira, pertence tanto a oratdria sacra, que foi a
formagao discursiva com mais peso no Portugal seiscentista, como a poe-
sia Ifrica.

2. OBLIQUIDADE

Foi porque olhei para quadros politematicos como A mulher pe-
sando pérolas de Vermeer (1662-63), a Recuperagdo da Bata do Brasil de J.B.
Maino (1635), Cristo em casa de Marta e Maria (c.1620), a Fdbula de Aracne
(c.1657) ou ainda As meninas (1656) de Veldzquez, que encontrei em textos
da oratéria de Antdnio Vieira idénticas estratégias figurativas. Tentei des-
crevé-las em péginas j4 publicadas.3 Uma dessas estratégias diz respeito 3
edificagcdo do auto-retrato obliquo, mediatizado por um complexo sistema
de delegacdes. Os processos que utiliza Vieira correspondem a alguns dos
observéveis na pintura do seu tempo. Tém sido estudados e a eles me re-
ferirei sob a designagdo geralmente aceite de perspectivismo. Na oratéria
de Vieira este fenémeno estético transforma-se no que chamei perspecti-
vismo enunciativo.

Tal fenémeno implica um vaivém, uma transfusdo, uma cons-
tante oscilagdo referencial e significativa entre o universo evocado - mun-
do possivel - e o universo do discurso, presente e existencial. Este tipo de
perspectivismo é uma das facetas que toma a enunciabilidade barroca que
tenho vindo a estudar para a literatura. Sdo véarios os procedimentos por
ele abrangidos. Lembrarei alguns que descobri nos textos do Padre Anto6-
nio Vieira, igualmente presentes em obras ndo verbais ou ndo exclusiva-
mente verbais.

Recordemos certos tragos ou efeitos j& estudados na pintura e
que podemos encontrar de forma idéntica na literatura: o pluritematismo,
os equivocos referenciais, as fusdes representativas, a abertura e condu-
cdo dptica para o espago fora do quadro e nele mostrado, a desdobralida-
de mimética, o duplo ou a figura do pintor real no acto de pintar - numa
encenacgdo que torna vedeta essa mesma acgdo -, os quadros de quadros e
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de oficinas - triunfos da pintura -, aquilo a que Ortega y Gasset chamou o
tratamento de um tema religioso ‘’de manera oblicua’ por cruzamento do
a lo divino com 0 a lo profano (vejam-se os retratos de santas de Zurbardan)
- 0 que também se passa com 0s tgpoi mitolégicos -, o trompe I’ oeil, 0 gé-
nero do auto-retrato, entdo consagrado (Rubens, Rembrandt), a prética da
vera effgie emoldurada (o auto-retrato de Murillo da National Gallery).

A pintura edifica e d4d a ver espagos compdsitos por meio do
manuseamento estratégico das profundidades, da perspectiva, da ilumina-
¢do, da cor, da composi¢do do espago, do movimento. Por sua vez, o texto
trabalha os jogos da histdéria com o discurso, res e dictum, os tempos ver-
bais, as repeti¢cdes posicionais, os tropos enunciativos, a escolha e coloca-
¢do das palavras, as alternancias e articulagbes sintagmaéticas, as anaforas
e os déicticos, o ductus retdrico, ou seja, a relagdo entre o assunto interior
ao texto (o tema representado) e o que lhe é exterior mas que condiciona a
sua orientagado intencional (o consilium). Usando de materiais e cédigos di-
ferentes, os efeitos de significagdo podem todavia ser semelhantes na arte
pictdrica e na arte verbal.

Dentre os procedimentos que servem para realizar sobreposi-
¢Oes figurativas, lembro, p.ex., o uso muito especial da técnica retérica do
ponere ante oculos, que consiste em dar a ver duplos ou duplicagbes da
prépria situagdo enunciativa, por meio de tropos de presentificagdo, do
exemplum € da descriptio de imagens: um pregador a pregar perante um
auditério mostra, em regime de representagdo, outro pregador a pregar
perante outro auditério; um pintor pinta no seu quadro um quadro a ser
pintado, ou a ser olhado. Esta mise en abyme, que ocorre noutras épocas
histéricas e noutras artes - o cinema, p.ex. - torna-se especificamente bar-
roca pelo facto de a duplicagdo ser um programa absorvente e total, por
um lado, pelo facto de o seu autor passar de fora para dentro do universo
de representagdo, por outro, e em terceiro lugar, por figurar nele de uma
maneira que é equfvoca e dissimulada, jogando com o contraponto temati-
co e o fusionismo figurativo na construgédo do auto-retrato ficcional. (No-
te-se que se tornou tradigao renascentista a colocagao do retrato do pintor
dentro da cena pintada, significando muitas vezes um paneglrico da pré-
pria arte - Rafael na Escola de Atenas, Veroneso nas Bodas de Canad). Esse
modo sinuoso de representagdo acontece em quadros tdo densos como As
meninas ou como O Atelier de Vermeer (c.1665), cuja organizagédo figurativa
é, como todos sabem, de um viés intrincado e complexo.

Pude mostrar que num extraordinario texto do cap. |V do ser-
mao da Sexagésima (1655) do Padre Antonio Vieira, que trata o modo de
pregar o Ecce homo € a exemplaridade de um pregador como S. Joédo Bap-
tista, com preceitos respectivamente sobre o pathos e sobre o ethos, apare-

19



ce, atravessando a imagem de Cristo e a de S. Jodo, a daquele que esté a
mostrar essa imagem e a tracar esses retratos: o préprio orador. Quem
fala ou diz, ostenta-se dentro do falado ou dito, praticando o chamado
perspectivismo enunciativo em fungao do locutor.

Séao diversas nos sermdes de Antonio Vieira as dancas vertigi-
nosas de shifting in e out cuja categoria se pode descrever: jogos de homi-
nimia (0 nome Antonio nos sermbes desse santo), jogos de antonomésia e
eponimia, jogos de sermocinatio € confusdo de vozes, jogos de sobreposi-
¢cdo de destinatérios nas apdstrofes, jogos metaféricos de analogia em re-
tratos ou pinturas morais, como os de Santo Antonio, S.Jodo Baptista,
S.Roque, ou Jonas e Job, jogos metonimicos de contaminagdo entre o re-
presentado e quem o representa, jogos epidicticos de equivoco entre ané-
foras e déicticos, tropos de presentificagcdo.4

No caso particular do referido do capitulo IV do serméo da Se-
xagésima do Padre Antonio Vieira, chegamos a deparar com sete temas di-
ferentes polifonicamente organizados, que entre si se ilustram e glosam e
que iludem a obrigatéria linearidade e sucessdo das representagdes ver-
bais. Um deles é exterior ao texto, pois encontra-se na prépria situagéo
enunciativa, mas o texto aponta para ele e mostra-o por meio da fungédo
ostensiva da linguagem: é o préprio locutor.

Quando o orador jesufta chegado de novo & Capela Real, em
1655, conta a histéria de um pregador que pregava numa igreja e comenta
a cena criada perguntando ‘“Que aconteceu de novo nesta igreja?’’, esti a
referir-se, anaforicamente, a igreja representada na histéria e esta a refe-
rir-se, exoforicamente, & prépria igreja da Capela Real onde se encontra a
pregar. Ambivaléncia referencial, com tematizagdo do locutor, deslocado
subrepticiamente para dentro da cena representada. E quando num conhe-
cido sermdao do Santo Anténio (1654), o mesmo Vieira propde aos seus
ouvintes um jogo teatral em que o pregador assume o papel do santo e os
ouvintes o papel dos peixes, estd a enviar a sua imagem para o discurso,
fundindo-a com a imagem do santo homénimo. Para isso justapde duas si-
tuagbes enunciativas, do comego até o final do serméo, sendo sendo uma
real e outra ficcional.

Deste modo, somos levados a pensar no auto-retrato. Mas de
um auto-retrato indirecto, colocado “em figura de’’, quer dizer, sob a més-
cara do santo - imago virtutis -, santo que por sua vez pode ser imagem ou
retrato do préprio Cristo, numa cadeia de efigies, como acontece no refe-
rido passo do sermdo da Sexagésima: o auto-retrato de Antonio Vieira
atravessa a imago ou pintura moral de Jodo Baptista, um alter ego, por sua
vez atravessado pelo retrato de Cristo supliciado em Ecce homo.5 O texto
politematico barroco torna-se uma espiral de mediagées que se dirige para
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o exterior, ou seja, para o locutor e 0 seu contexto. Veja-se como Las Me-
ninas se orienta opticamente para os reis de Espanha, situados fora do
guadro mas nele representados, e para o pintor real: o pintor régio, que
estd também dentro e fora do quadro. No rosto do seu David, Bernini es-
culpiu, com maior realismo ou com menor idealizagdo, a sua prépria ex-
press@o de escultor, aproximando a energia de David, no acto de langar as
pedras, do esforgo do artista, no gesto bravio e sublime de arrancar for-
mas a pedra ou ao duro metal.

Manifestando-se por meio de simulacros, o ego sobrepée e
desdobra significantes a fim de se ampliar e expandir em sucessivas me-
tamorfoses. Este tipo de simulagdo barroca opta por solugdes de continui-
dade entre o exterior e o interior, servindo-se da repeticdo e da metamor-
fose. Por outro lado, leva a participagao activa e teatral das pessoas situa-
das num espago comunicativo. Veja-se o caso da fachada-baldaquino de
Sant’Andrea do Quirinal, de Bernini, e das fachadas-retdbulo, em tantas
igrejas. Elas exteriorizam o interior. Vejam-se também as fachadas que,
desligando-se da igreja ou sobressaindo pela sua expressividade, conver-
tem o exterior em interior, convidando o passante a entrar, e transformam
as pragas no prolongamento do edificio.

3. OSTENGAO

O pintor ou o orador nado se introduzem nos universos que
criam devido a um qualquer egotismo ou narcisismo, a uma visdo do mun-
do centrada na subjectividade. Trata-se dum individualismo de teor per-
formativo e herdico. Assim, além do j& referido perspectivismo enunciati-
vo, a enunciabilidade barroca caracteriza-se também pelo que se pode
chamar individualismo performativo. Ora uma das manifestagdes deste tl-
timo trago é comum & pintura e 3 literatura. Falo da tendéncia para repre-
sentar o gesto do artista na ac¢do de pintar, bem como o local, os mate-
riais (telas, pincéis, o atelier), os modelos, os mecenas, os simbolos e in-
signias de cada arte.

A arte pode ser tematizada directamente, como acontece nos
quadros que representam quadros colocados em paredes e até acumulados
em galerias de coleccionadores (os primeiros museus) - v.g. pinturas de
Jan Brueghel e de Hans Jordaens -, ou entdo pode ser alegorizada e mos-
trada "“em figura de’’: veja-se o caso de A Forja de Vulcano e da Fdbula de
Minerva e Aracne. H& que correlacionar essa inclinagdo com a importéancia
entdo atribufda as discussdes tedricas e preceptisticas, e com os tratados
técnicos de poética, de retérica ou de pintura. Num ensaio recente, G. -C.
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Argan chamou a atengdo para a vantagem que no barroco leva a elaborada
concepgdo que o artista tem da arte sobre a que tem do mundo.® Debaixo
da influéncia da Contra-Reforma, do absolutismo e do nascimento da pro-
paganda, as realizagbes artisticas atenuam a sua veia especulativa, a pro-
pensdo para serem instrumento de conhecimento - conhecimento que en-
tao se transferird em parte para o territério da ciéncia -, e estribam-se so-
bretudo na competéncia do artifice, na engenhosidade e qualidade do de-
sempenho, na energia demonstrativa, no efeito pedagdgico visado.

Acresce que o valor ou mérito, do ponto de vista religioso,
passa a residir ndo na inspiragdo e revelagao divinas mas nas obras ou ac-
¢oes: obtém-se a graga pela perfeigdo técnica. Assim, representar Cristo na
paixdo, ou meditar sobre os santos e os episédios biblicos, ou apresentar
uma imagem feminina, um quadro mitolégico, uma cena realista, ndo cor-
responde a uma busca de sabedoria e verdade, ndo constitui um esforgo
estético e sensorial para entender o mundo por meio de imagens transfi-
guradoras - seja de modo intuitivo seja de modo reflexivo. Pelo contrério,
0 que quase sempre estd em causa é o valor comunicativo, emocional e
persuasivo, e esse efeito radica menos no tema predicado ou no objecto
representado do que na admiragédo causada pela actividade de o represen-
tar. E ela que aspira ao engenho e que a si mesma se ostenta.

3.1. Via analdgica

Um dos aspectos da enunciabilidade barroca, na sua relagao
com a pintura, diz respeito & convencional equiparagdao metaférica da acti-
vidade de escrever ou de dizer com a de pintar e retratar com pincel e tin-
tas, equiparagao essa canonizada no renascimento, quando a arte da pin-
tura foi colocada no topo hierdrquico das artes. Jorénimo Bala (?-1688), o
mais requintado e exuberante poeta portugués de Seiscentos, apresenta
no soneto intitulado “Achando alfvio nas suas penas’’ a prépria actividade
enunciativa de o inventar e escrever, por meio da metafora “pintarei’’. O
tema é todo um programa performativo que consta do fazer, do poiein, em
metéfora de pintura. O poeta propGe-se (a narrativa é no futuro) retratar a
dama com a “‘pena” do seu sofrimento amoroso:

“Pintarei tao alegre, doce tanto
a pena, que me mata, e que me anima,
que quem do meu tormento se lastima
me deseje o pesar, me inveje o pranto.
Vossa efigie, gentil Marcia adorada,
qual foi da vista ao peito transferida,
seréa do peito ao verbo trasladada:"'7
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Também na pintura a acgdo de pintar e o desempenho artistico
se tornam centrais. J& aqui dei exemplos. Na maioria dos seus quadros
Velazquéz vai investigar mais sobre a experiéncia éptica e plastica do que
sobre o significado literdrio das cenas alegdricas - o que também acontece
com Poussin -; vai trabalhar sobre a multiplicagdo e a ubiquidade espacial,
ou seja, sobre a pintura propriamente dita, os seus meios e possibilidades
especificas, e ainda sobre o seu metier de pintor. Como atrés referi, qua-
dros que figuram um pintor no seu estudio, com maior ou menor multipli-
cidade de valores semanticos e alegdricos, repetem-se no periodo em que
prevalece a estética barroca: Vermeer, Rembrandt, Veldzquez (estes dois
foram pintados por outros pintores menores), o portugués Felix Machado,
marqués de Montebelo. E pode ocorrer que a personagem pintada ndo seja
literalmente um pintor, mas sim um artesdo, um ferreiro, umas fiandeiras,
uma cozinheira, ou seja, um ““hacedor’’: um pintor a pintar, um pregador a
pregar, um poeta a comparar.

Um caso ilustrativo é o de um soneto de outro poeta de grande
qualidade, representante do barroco portugués e brasileiro, Gregdrio de
Matos (1633-1696). Nesse soneto tematiza ndo o convencional retrato da
dama, de origem petrarquista, mas a impossibilidade de o compor. Ao usar
a metéfora pictdrica, Gregdrio de Matos vai fundir mais uma vez os meios
da poesia com os da pintura. Usa a estratégia petrarquista do encareci-
mento do modelo, a laudatio da dama; porém, o que o poeta executa é um
relato do préprio fazer poético:

“Se ha de ver-vos quem ha de retratar-vos
e é forga cegar quem chega a ver-vos,
sem agravar meus olhos e ofender-vos
nao hé de ser possivel copiar-vos.

com neve e rosas quis assemelhar-vos,
mas fora honrar as flores e abater-vos;
dous zafiros por olhos quis fazer-vos,
mas quando sonham eles de imitar-vos?

Vendo que a impossiveis me aparelho,
desconfiei da minha tinta imprépria
e encomendei a obra a vosso espelho,

porque nele com luz e cor mais prépria

sereis, se ndo me engana meu conselho,
pintor, pintura, original e cépia.’’8
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3.2. Via topoldgica

O segundo aspecto da enunciabilidade barroca relativo 3 os-
tencao do chamado individualismo performativo, comum 2 literatura e as
artes plésticas, tem uma base jd ndo analégica mas metonimia. De facto,
tanto a oratéria como a poesia orientavam-se frequentemente para o co-
mentério de imagens colocadas na situagdo enunciativa ou af convocadas:
alaboravam imagens de imagens, e mesmo de cépias de cépias, como as
do espelho. Atente-se no seguinte titulo de um soneto portugués: ““A uma
caveira pintada em um painel que foi retrato’’ (soror Madalena da Gléria).
Um poeta tardio, Manuel Botelho de Oliveira, na Misica do Parnaso (1705)
traca vérias vezes o retrato da sua Anarda copiado do espelho, ao modo
das “‘toilettes de Venus"'.

Também no inicio do sermdo das Chagas de S. Francisco (1672)
pronunciado em Roma, que tem por tema, ‘‘a segunda estampa de Cristo
crucificado”, o Padre Antdnio Vieira aponta para um quadro do santo com
os estigmas das chagas; o quadro estaria por ventura colocado no espago
da prépria igreja, ou entdo era apenas imaginado e descrito plo orador:
"Olhai senhores para aquelas chagas. Oh que siléncio! Oh que vozes!”
Para onde aponta o demonstrativo? Para a pintura que o discurso vai rea-
lizar, por meio de palavras, num programa descritivo que o pregador aqui
anuncia? Ou para fora do discurso, para um quadro que se torna ajuda vi-
sual e fonte da inventio? E, em qualquer dos casos, para as chagas do cor-
po de S. Francisco ou para as do corpo de Cristo, ‘‘estampadas’’, “'reim-
pressas’’ nas do santo?

“Ou as vejais como chagas de Cristo impressas em Fran-
cisco, ou como chagas de Francisco transformado em
Cristo, de todo o modo sdo bocas, sdo linguas, sdo vo-
zes."

Anténio Vieira colocou-se frequentemente a desempenhar este
desdobramento especular e continuo dos meios miméticos. O que se re-
presenta parece ndo ser um objecto real, mas sempre um seu simulacro, ou
um simulacro do simulacro. Nunca se chega ao real mas, de caminho, joga-
se com a glosa e com a interpenetragdo de todos os meios simbdlicos, ou
seja, das diversas artes. Gravam-se letras com motivos visuais, comentam-
se emblemas e empresas, pintam-se cenas de teatro, reproduzem-se na tela
imagens de livros, descrevem-se quadros, desenham-se plantas de edifi-
cios sobre as iniciais dum nome préprio, etc., etc. O universo figurativo
barroco € preenchido por um desfile de signos de signos e retratos de re-
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tratos, que uns aos outros se prolongam e dio a ver.
Eis algumas das tradi¢des que intervém no decisivo contégio

barroco entre a linguagem pictéria e a literdria, sobressaindo aquelas que
a Retdrica consagra:

- 0 pathos visualizante da segunda sofistica, a técnica do “‘pa-
tente a los o0jos”’, 0 pro omumaton, ou estilo pictérico aristotélico, vivamente
aconselhado pelos retores; inclufa quer as ajudas visuais (os sermdes “‘de
aparato’’, que se serviam de telas pintadas com comoventes cenas religio-
sas), quer os seus simulacros verbais - a ekphrasis, enargeia, hipotipose,
descriptio, evidentia ou demonstratio e toda a espécie de similes

- a recomendacgéo de Hor4cio ut pictura poesis

- a estética do sublime: para Longino um dos modos de obter a
perfeigao literaria consistia na ''viva representagao’’

- as mnemotécnicas préprias das artes memoriae antigas, ba-
seadas em imagens :

- 0s géneros mistos de conceitos pintados, tais os emblemas, as
empresas, os hieroglificos, brasées e divisas, onde verbo e imagem se glo-
sam entre si

- a pratica medieval e renascentista da materializagdo do pen-
samento em alegorias e metaforas

- o elevado pedestal em que era colocada a pintura, dada a
persisténcia do neoplatonismo, com a sua teoria metafisica do reflexo ou
imagem sensivel das Ideias perfeitas (embora j entdo desvirtuada)

- a espiritualidade inaciana e os seus exercicios figurativos de-
nominados “‘composigées de lugar’’, de teor cénico e visual.

Naturalmente a lista estd por completar, mas revela quanto era
rica a genealogia. Coube a arte barroca merecé-la.

NOTAS

1. Este artigo € um remodelagdo da comunicagao apresentada ao Primeiro Congres-
so de Literatura Comparada (Lisboa, Margo de 1989), publicada in Os Estudos Li-
terdrios: (entre) Ciéncia e Hermenéutica - Actas do I Congresso da APLC,
Lisboa, 1990, vol. Il, pp. 145-152 (em francés).

2. Assinalam-se, para a literatura portuguesa, desde os anos 50, os trabalhos pio-
neiros de Maria de Lourdes Belchior, Ares Montes, Vitor M, Aguiar e Silva, Maria
Lucilia Pires. Em 1988 surgiu em Lisboa a “Revista de Estudos Barrocos”, intitula-
da Claro. Escuro (ed. Quimera), sob a direcgdo de Ana Hatherly.
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3. Vd. “Vieira, Veldzquez: questdes de mimesis”, in Afecto ds Letras. Homenagem
da Literatura Portuguesa Contempordnea a Jacinto do Prado Coelho, Lisboa,
IN-CM, pp. 410-417; A Oratdria Barroca de Vieira, Lisboa, Ed. Caminho, 1989,
especialmente os capftulos 4 e 5.

4. Vd. trabalhos mencionados na nota 3.
5. O futuro Ricardo Ill, no final do 32 acto da pega homdnima de Shakespeare, é
apresentado aos cidaddos de Londres, pelo duque de Buckingham, num reverso

grotesco, perverso e tartifico do Ecce homo.

6. Giulio Carlo Argan. “’La ‘rettorica’ e |'arte barroca”, in Imrnagine e Persuasione.
Saggi sul Barroco, Mildo, Feltrinelli, 1986, pp. 19-24.

7. Apud Natélia Correia, Antologia da Poesia do Perfodo Barroco, Lisboa, Moraes,
1982, p.161.

8. Apud Maria Lucilia Pires, Poetas do Perfodo Barroco, Lisboa, Comunicagéo,
1985, p.262.

Lisboa, Margo de 1989 - Abril de 1991
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