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RESUMO:

O labirinto contraria o linear tem como objetivo investigar a relagdo entre os textos visuais
da poesia barroca portuguesa e obras da modernidade como Le Livre de Mallarmé, Finnegans
Wake de James Joyce e O escritor, de Ana Hatherly, a partir da nogdo de labirinto como
estrutura ou rede que propicia diferentes caminhos de leitura e interpretagdo, idéia proxima ao
conceito de obra aberta, formulado por Haroldo de Campos e Umberto Eco. Ao longo do
artigo, abordamos aspectos histéricos da arquitetura dos labirintos, sua transposicao para a
forma literaria, ainda na antiguidade, seu desenvolvimento na época barroca e os paralelos
possiveis com as obras de vanguarda da segunda metade do seculo XX e inicio do XXI, que
demandam uma outra forma de participacéo do leitor, numa reinvencéo da leitura.
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A palavra labirinto, escreve Jorge Luis Borges (1982, p. 98) no Livro dos seres
imaginarios, vem do grego labrys, ou machado de dupla I&mina, simbolo encontrado no
palacio do rei Minos, na ilha de Creta, local identificado com o mitico labirinto projetado por
Dédalo e habitado pelo Minotauro. Esta possivel origem etimoldgica é aceita por dicionarios
e enciclopedias como The Tormont Webster’s Illustrated Encyclopedic Dictionary (1990, p.
940) ou o Dicionario Oxford de Literatura Classica Grega e Latina (HARVEY, 1987, p. 300),
mas é contestada hoje por filélogos e etimologistas.

Segundo Carlos Rehermann (1999, p. 15), “na época da construcdo do palécio,
0 machado duplo era chamado peleky, e ndo labrys, o que parece desarticular aquela teoria.”
Com efeito, prossegue o autor, estudiosos como Isidoro de Sevilla derivam a palavra de labor
(trabalho) e intus (lugar fechado), formando o termo grego labyrinthos, de onde provém o
latino labyrinthus. (Ibid., p.15). Assim, a palavra teria o sentido de “trabalho para sair (se 0
labirinto é uma prisdo); trabalho para entrar (se o labirinto € uma protecdo para um tesouro)”
(Ibid., p. 15). No primeiro caso, o centro dessa alegoria geométrica abriga um monstro; no
segundo, é uma via para a vivéncia do sagrado, como ocorre na arquitetura simbdlica do
Cristianismo — e podemos recordar o labirinto da igreja de S&o Reparus, comentado por Ana

Hatherly (1983, p. 82) em A experiéncia do prodigio:

O mais antigo labirinto cristdo que hoje se conhece parece ser o da igreja de Sdo Reparus, em
Orléansville, na Argélia, uma construcdo do século IV. Esse labirinto é quadrado, como os
romanos, executado em pedras de cor, tem um diametro de cerca de trés metros e esta rodeado de
numerosos emblemas, divisas, simbolos e sinais, e também, nas paredes, de painéis constituidos
por labirintos de letras iguais, em estrutura, aos que encontramos ao longo de toda a Idade Média e
depois, ja durante o Maneirismo/Barroco, periodo ilustrado por exemplos portugueses da época e
cuja leitura deve ser feita a partir do centro.

Autores como Hermann Kerr, Carl G. Jung e Gustav R. Hocke estudaram o

tema em suas conotagfes simbolicas, estéticas e culturais; o que nos interessa neste ensaio é
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investigar o labirinto como estrutura que propicia diferentes vias de significagdo, em paralelo
com a teoria da obra aberta, formulada por Umberto Eco e Haroldo de Campos. Sendo assim,
ndo faremos um levantamento exaustivo da variada gama de significados do labirinto, mas
uma breve abordagem diacrdnica para posterior analise estrutural.

Conforme demonstram as descobertas arqueoldgicas, as origens do labirinto
remontam a cultos religiosos realizados em grutas, no periodo da pré-historia, com
manifestacBes posteriores no Egito, Grécia, Roma, Oriente e Europa cristd. Formas
labirinticas foram encontradas na base de algumas pirdmides egipcias, na Acrdpole, no teatro
de Atenas, no timulo de Augusto, em Roma.

Os labirintos europeus eram circulares, quadrados, poligonais ou cruciformes e
construidos em pedra, madeira ou ainda inseridos nos jardins, na forma de labirintos vegetais,
como o construido em Nuremberg, em 1676. Gustav Hocke (2005, p. 14) cita um curioso
“labirinto Optico” projetado por Leonardo da Vinci, “formado por uma camara octogonal,
cujas paredes seriam todas revestidas por espelhos.”

Para o artista italiano, segundo Hocke (Ibid., p. 163), tratava-se apenas “do
simbolismo abstrato e racional do infinito e das forgas convulsivas que nele agem, sem
destruir-lhe a ordem. Em seu centro, encontra-se 0 ser ‘enigmatico’, o homem”. A
representacdo geométrica destinava-se a “compreender o ‘enigma’ homem e seu mundo
contraditorio através de uma perspectiva anatural” (lbid., p. 163). Esta interpretacdo é
derivada do espirito cientifico e humanista do Renascimento; em sua origem, porém, o
labirinto tem uma natureza essencialmente religiosa.

Com sua teia de percursos intrincados que provocam desorientacéo® ou terror

no peregrino que se dispde a atravessa-lo, o labirinto representa a confusdo da alma imersa no

1“0 vocébulo inglés maze (labirinto) significa também: admiracdo (stupore), estupefacdo diante do
incompreensivel” (HOCKE, 2005, p. 167).
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mundo profano e também a jornada cuja meta é a conquista espiritual. “O labirinto”, afirma
Ana Hatherly (1983, p. 83), “era a forma ideal para representar simbolicamente os perigos e
as dificuldades de percurso que se deparam ao peregrino que tenta atingir a Jerusalém
Celeste, a cidade de Deus, ou seja, a unido com Cristo.” Essa metéfora arquitetdnica buscava
“proporcionar simbolicamente ao homem um confronto consigo proprio através dum
combate-percurso cujo objetivo € destruir o mal (se no centro estiver um monstro) ou alcancar
a salvacdo (se no centro estiver a Igreja)” (Ibid., p. 87). Neste sentido, é “uma via iniciética de
transmutacdo da consciéncia”, conforme diz o estudioso portugués Lima de Freitas (1985, p.
70)°.

Os primeiros labirintos construidos pelas civilizagBes agrérias, em forma de
espiral, eram unicursivos, diz Freitas, permitindo “um s6 percurso, sempre curvo, conduzindo
fatalmente ao centro; as dificuldades de percurso ou do jogo labirintico (recordemos que 0s
jogos possuem origem divinatoria ou sagrada) residem nos obstaculos, encontros perigosos,
provas ou enigmas” que o peregrino deve vencer.” (Ibid., p. 69). J& os labirintos de base
quadrangular das civilizagbes urbanas sdo multicursivos: “cada homem ir4 fazer a sua escolha
no campo indefinido das possibilidades e das virtualidades™, ndo raro padecendo com “o erro,
a perda do sentido, a desorientagéo” (Ibid., p. 70).

Em ambos o0s casos, nos labirintos unicursivos ou multicursivos, a
decodificacdo se faz a partir do centro, que é “a questdo verdadeiramente crucial da geometria
dos labirintos”, pois constitui “um lugar estatico e extdtico de morte e ressurrei¢do, de
confronto final e de prova ultima” (lbid., p. 69). Nos labirintos cruciformes, ele € o ponto de

interseccdo entre a linha vertical e a horizontal, englobando “o superior e o inferior, 0 céu e o

20 préprio universo, segundo uma tradi¢do que remonta a Plotino e recorrente na cultura medieval e barroca,
seria um gigantesco labirinto poético criado por Deus para confundir os homens: um enigma cuja resolugdo
equivale ao sentido da iluminacgdo, ja que o labirinto seria um espelho “onde se reflete a face do prdprio
arquiteto” (FREITAS, 1985, p. 71).
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inferno, a luz e a sombra (...), ventre fechado e aberto de todos os mistérios.” (Ibid., p. 74).
A busca ou decifracdo desse centro fixo orienta todo o percurso de jornada arquetipica, e
equivale & busca de um sentido na obra literaria, em torno do qual se constr6i a trama
ficcional imaginativa, com multiplas peripécias e jogos interpretativos.

Nos labirintos unicursivos, ainda que o percurso seja dificultoso, pelos
obstaculos encontrados ao longo do caminho, ainda ha certa linearidade, tipica das narrativas
cléssicas, uma vez que “prosseguindo-se na via até ao fim o centro € sempre atingido;
prosseguindo-se ainda, percorre-se a espiral em sentido inverso e volta-se a entrada” (Ibid., p.
69). Essa linearidade é definida por Umberto Eco (1976, p. 43-44) em seu comentario sobre
as figuras alegodricas e emblemas medievais como a “poética do univoco e do necessario”,
subordinada a um “cosmo ordenado numa hierarquia de entes e leis” que o discurso poético
“pode aclarar em mais niveis, mas que cada qual deve entender da Unica maneira possivel,
que é instituida pelo logos criador.”

Numa relacdo simbdlica com o sistema politico verticalizado, diz o autor
italiano, a ordem da obra de arte medieval “é a mesma de uma sociedade imperial e
teocrética; as regras de leitura sdo regras de um governo autoritario, que guiam o homem em

cada um de seus atos”®

(Ibid.). J& nos labirintos multicursivos, o aspecto ludico e profano
subverte a linearidade da jornada, oferecendo ao peregrino um amplo leque de trajetos: a
univocidade teocrética cede vez a uma arquitetura plurivoca.

Com efeito, o labirinto foi perdendo suas funcdes religiosas ao longo dos

séculos, passando a ser valorizado como passatempo ou elemento decorativo nas villas

romanas, como no famoso labirinto de Conimbriga. A estrutura geométrica perdeu seu centro

® Em sentido andlogo, diz Freitas (1985, p. 70): “Na antiga vocagdo da Cidade como Cosmos o desenho
labirintico é bem o simbolo quadrangular de um percurso paradigmatico, centrado e hierarquizado como o poder
dos monarcas, ritualmente organizado como procissao coletiva que reproduz ‘coreograficamente’ os ritmos do
Céu e da Terra, o mistério da encarnagdo dos deuses, os ciclos da vida, da morte e ressurrei¢éo.”
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(sentido) simbdlico: “uma vez eliminado esse centro magico-mistico, o carater religioso do
percurso dissolve-se, restando apenas o esqueleto racional, ou seja, o seu desenho, que, pela
sua complexidade, se torna entdo apenas desafio & inteligéncia e a pericia: jogo”
(HATHERLY, 1983, p. 87). O caréter ludico da arquitetura labirintica tem o seu equivalente
literdrio nos textos visuais do barroco portugués, em que a pluralidade de leituras é obtida
pela disposicdo espacial das palavras e linhas e pelo emprego de recursos como o emblema, o
acrdstico, o anagrama, a “escrita diabdlica” (texto redigido ao contrério, para ser lido no
espelho), a figuracdo textual mimética de célices, crucifixos, mapas celestes ou hierdglifos.

Os labirintos poéticos, como esse género passou a ser conhecido,
desenvolveram “um novo modo de ler os textos, as imagens e tudo o que historicamente se
nos oferece como leitura” (HATHERLY, 1995, p. 12), subvertendo o “percurso horizontal da
esquerda para a direita, de cima para baixo. Desse processo de subverséo e de liberagdo de
energias, a visdo da escrita saiu revigorada, reanimada, reinventada” (Ibid., p. 38). O labirinto
poético demanda ndo apenas o0 pensamento, mas sobretudo o olhar de quem o observa: “ja
nao se trata de acompanhar um texto por uma imagem ou Vice-versa, trata-se de produzir um
texto que seja simultaneamente texto e imagem, numa sé consisténcia, como acontecera na
Antiguidade” (Ibid., p. 45).

Comentando os textos visuais do poeta latino Pdblio Optaciano Porfirio, do
século 1V, que inaugurou no Ocidente a tradi¢do do labirinto, Ana Hatherly diz que, nesses
poemas, “forma, cor, metro, signos constituem um tecido de relagdes tdo interdependentes
quanto vitais para a construcdo global do texto que, atraves da comunicacdo icoOnica, é
concebido para funcionar a partir de um primeiro impacto visual” (Ibid., p. 74). Esta definigdo
poderia ser aplicada a um poema de 1743, como 0 Soneto acrostico esférico, de frei Francisco
da Cunha, dedicado a rainha Maria Thereza da Austria, cujo nome “determina a composicéo e

a colocacdo dos versos” (lbid., p. 48). Nesse labirinto, o centro € ocupado pela letra A
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mailscula, e a sua volta sdo dispostos, de maneira circular, formas visuais, palavras e frases
compostas a partir das letras do nome da soberana, que devem ser lidos da circunferéncia para
0 centro, num procedimento que incorpora 0 movimento rotatorio ao ato da leitura.

A fus@o hibrida de texto e imagem e a diversidade de vias interpretativas que
verificamos nos textos visuais barrocos j& se encontravam na escrita hieroglifica, nos
pictogramas sumérios, nos ideogramas orientais, nos labirintos poéticos de Porfirio, nas
technopaigniae gregas, nas carmina figurata medievais, nas composi¢des renascentistas, mas
é no barroco que alcancariam seu fulgor maior, quando, segundo Affonso Avila (1994, p. 58),
a forma artistica “se abre em indeterminacéo de limites e imprecisdo de contornos”, apelando
para “os recursos da impressdo sensorial”, ndo desejando apenas “conter a informagao
estética.”

O poeta barroco visava comunicar a mensagem artistica sob um grau de tenséo
que levasse o espectador “da simples esfera da plenitude intelectual e contemplativa para uma
estesia mais franca e envolvente — mais do que isso, para um éxtase dos sentidos
sugestionadamente acesos e livres” (lbid., p. 58). Para obter esse efeito encantatério, diz
Awvila, o poeta barroco adotou um “processo ludico de encadeamento seja de formas plésticas,
seja de palavras” (lbid., p. 95).

O carater altamente sensorial do labirinto poético estd presente ndo apenas em
sua configuragdo visual, mas também na estrutura sonora: a repeticdo de uma frase, palavra
ou mesmo de um fonema era “um elemento altamente significativo (...), reinserindo-se pelo
menos em parte, na categoria dos mantras, das ladainhas, das litanias e das outras formas de
oracdo encantatoria” (HATHERLY, 1995, p. 108-09). A forte sugestéo sonora e visual dos
labirintos poéticos relacionava-se com uma visdo méagica do mundo, resultante da “fuséo do
paganismo, do cabalismo e do hermetismo em geral, que estdo na base dum complexo

sincretismo filosdfico e estético” (Ibid., p. 109), tendéncia cultural heterodoxa que atravessou
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a ldade Média e o Renascimento para desembarcar na cultura miscigenada do barroco, em
que conviviam a ascese mistica da fé catélica, a heranga de antigas heresias e religides pagas
e a luxuria das formas de representacdo estética. A visdo magica do mundo é traduzida no
labirinto poético pelo “simbolismo mistico de sons, letras, niUmeros, formas geométricas”
(Ibid., p. 109), de onde podem ser extraidos “niveis de significagdo neles ocultos e
sobrepostos (...) quer a sua intencdo seja magica, mistica, laudatoria ou simplesmente ludica”
(Ibid., p. 108).

Os labirintos, portanto, “s@o adivinhas, textos codificados para serem
decifrados por um destinatério, contendo uma mensagem particular, independentemente da
lingua ou do sistema de linguas neles usados e qualquer que seja o tipo de mensagem
transmitida” (Ibid., p. 107). Essas composicoes, diz Ana Hatherly (p. 95), “refletem um gosto
pelo intrincado e pelo rigor do pensamento cientifico, a que se alia um desejo de demonstrar
capacidades excepcionais — espetaculares — geradoras de admiragéo e espanto”.

Nos labirintos poéticos, as leituras podem ser feitas de baixo para cima, na
diagonal ou ainda de modo similar ao movimento do cavalo no jogo de xadrez, permitindo
assustadoras cifras de decodificagdo, que ultrapassam 14 mil combinagdes (Ibid., p. 56). A
construcédo do labirinto poético, porém, ndo é arbitréria: ela obedece a “um conjunto de regras
fixas que devem ser conhecidas tanto do autor como do leitor” (lbid., p. 106), numa
cumplicidade de referéncias culturais, “a fim de que esse possa decifrar, além da mensagem
fornecida pelas palavras do texto, a mensagem implicita na correlacéo existente entre texto e
estrutura, onde a profunda mensagem simbdlica reside” (Ibid., p. 106-107).

As regras de composigdo foram codificadas em tratados como a Arte poética
espafiola, de Juan Diaz Rengifo, e a Fuente de Aganipe o rimas varias, de Manuel de Faria e
Souza, publicados no século XVI. No livro de Rengifo, lemos capitulos dedicados a criacéo

de labirintos de versos, em que a multiplicidade de leituras é facilitada pela disposicéo
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espacial das linhas, e labirintos de palavras, em que as unidades semanticas sdo combinadas
em diferentes seqiiéncias.

Uma outra modalidade é o labirinto de letras, em que o poeta deve decidir
“quais as letras que quer nos lugares que convém & formacdo das figuras que pretende
compor”, diz Ana Hatherly (Ibid., p. 47) em A casa das musas. Estes labirintos, segundo o
tratado de Rengifo, podem assumir formas “en figura redonda, 0 quadrada, 0 pintando una
ave, 0 un arzol, 0 una fuente, 0 una cruz, 6 uma estrella, 0 outras figuras desta manera” (lbid.,
p. 47). O aspecto gréfico do labirinto de letras esta diretamente relacionado com o principio
do acréstico, nome que designa “as composicOes poéticas nas quais certas letras formam uma
palavra ou frase, no geral um nome proprio”, que podem ser lidas “na vertical, de cima para
baixo ou no sentido inverso”, segundo a definicdo de Massaud Moisés (2004, p. 11), em seu
Dicionério de termos literarios.

O acrostico, diz Ana Hatherly (HATHERLY, 1983, p. 149), tem origem na
“prética magico-mistica da escrita hebraica, que considera a meditagdo sobre o alfabeto como
uma via para o conhecimento do nome das coisas e da criagdo, ou seja, o conhecimento de
Deus”. O Enigma de Sator, inscricdo descoberta em Pompéia cuja origem remonta ao século
Il d.C., por exemplo, é composto de apenas cinco palavras, que podem ser lidas tanto na

vertical quanto na horizontal, e ainda da esquerda para a direita e da direita para a esquerda:

-
-
Z
m
~

@)
o
m
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>
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Este labirinto, diz Ana Hatherly (lbid., p. 99), permite a criagdo de “treze
frases anagramaticas” e ainda da frase latina Pater Noster, por meio de uma leitura feita
conforme a técnica do “salto de cavalo”. E possivel obtermos também o monograma de
Cristo, AO, que indica o Alfa e o Omega, 0 Inicio e o Fim. O sentido geral desse poema
enigmatico, segundo Gustav R. Hocke, citado por Ana Hatherly, seria o seguinte: “Deus
(Sator) domina (tenet) a criacdo (rotas) e as obras dos homens (opera)” (Ibid., p. 99), mas é
possivel haver outras camadas de leitura a partir da recombinagdo das letras, conforme o
principio do anagrama (a palavra rotas, por exemplo, se transforma em tarots).

Ana Hatherly define o anagrama como a “comutacéo das letras duma palavra
(ou palavras) duma frase de modo a, por novo(s) arranjo(s), se formar(em) outra(s)
diferente(s) da(s) primeira(s), sem que seja portanto necessario respeitar a ordem da sua
colocacdo original” (lbid., p. 185). Um exemplo de anagrama citado pela autora é a frase
latina AVE MARIA GRATIA PLENA DOMINUS TECUM, que se transforma em outra: VIRGO
SERENA PIA MUNDA ET IMMACULATA. A técnica do anagrama foi utilizada em diversas
obras literarias do barroco, como o Jardim anagramatico de divinas flores lusitanas,
hespanholas e latinas, de Alonso de Alcala y Herrera, que contém 686 anagramas em prosa e
verso, em geral de carater laudatério. Composicdes como o Anagrama aritmético ou o
Anagrama ortogréfico, de autoria desconhecida, chamam a aten¢do pelo modo como as
palavras, letras, numeros e figuras geométricas sdo ordenados: no Anagrama aritmético,
temos um triangulo dentro de um circulo dentro de um quadrado, com as palavras dispostas
em sentido horizontal, na diagonal e de cabega para baixo, com 0s nimeros inseridos nas
laterais e no centro da composicéo, onde lemos 0 nome da rainha Maria Sofia Isabel. Segundo
Ana Hatherly (1995, p. 32), a chave para a compreenséo deste poema foi dada pelo préprio

autor, que assim decifra a sua simbologia numérica:
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Os Nomes de Maria Sofia Isabel tém 16 letras e sdo constituidos por trés unidades. O nimero
trés significa a apreensdo da Divina Sabedoria e a redencdo da Alma a Divina Vontade. O nimero
6 denota perfeicdo e bondade. O nimero 10 é a idéia de Perfeicdo. Tém mais os 3 nomes que em
cada um dos primeiros ha o nimero 5 e no terceiro 6. O nimero 5 significa Bondade e 0 6
perfeicdo da Bondade.

J& no Anagrama ortogréfico, temos trés circulos concéntricos, o primeiro com
uma seqiiéncia numérica, o segundo com uma sequiéncia alfabética e o terceiro com um icone
no centro & maneira de um mostrador de reldgio, em forma de bragco humano. Em ambas as
pecas, a leitura € complexa, exigindo um esforgo de decodificacdo a partir das relagbes entre
letras e nimeros, que fazem surgir diferentes niveis de significados.

Uma modalidade especifica do labirinto de letras é o chamado labirinto
cubico, “em que as letras estdo de tal modo escalonadas que, comecando pelas do primeiro
verso, por todos os lados se hdo-de encontrar na mesma ordem” (HATHERLY, 1995, p. 50).
Como exemplo dessa técnica, em que o poema tem o mesmo sentido se for lido da esquerda
para a direita ou da direita para a esquerda, de cima para baixo ou de baixo para cima,
Horacio Costa cita um labirinto cubico de autor desconhecido, composto de uma Unica
sentenca escrita em latim, In utroque César, ou “César en dos (o en ambas) direcciones”, ou
ainda “César (el césar, el emperador) en los dos lugares (Portugal y Brasil)”. Esse poema foi
escrito em homenagem ao vice-rei Vasco César de Meneses e constitui “una espécie de
panegirico muy condensado y metalinguistico, que puede ser leido al menos de dos maneras,
vertical y horizontalmente” (COSTA, 1998, p. 56-57).

Ana Hatherly (1995, p. 50), por sua vez, cita 0 poema Entrai José triunfante,
em que “o verso inicial (e unico) é repetido com sucessivos defasamentos, como se fosse
escrito em espiral, por exemplo sobre um cilindro que rodasse”. O “principio da

transformacdo cinética do labirinto”, diz a autora, “ilustra, mais uma vez, a importancia do
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jogo optico, fulcral para a compreensdo da arte do maneirismo-barroco” (lbid., p. 50). Todos
esses recursos de comunicagdo poética, integrados a estrutura visual do poema, constituem
uma “representacio emblematica® ou “expressdo hieroglifica da multiplicidade de
significado do texto, que reflete a multiplicidade do significado do mundo” (1980, p. 70), diz
Ana Hatherly.

Segundo a autora portuguesa, “a multiplicidade e a mobilidade de imagens séo
o fundamento dindmico da concepgédo da arte barroca em que impera, soberana, a alegoria”
(Ibid. p. 70). A palavra alegoria, aqui, ndo indica apenas a simbolizagcdo concreta de
conceitos abstratos, mas a “duplicacdo de significado, leitura em correspondéncia: texto sob o
texto. Assim, toda alegoria é um anagrama sui generis, uma forma de desdobramento do
significado, e logo uma forma de enriquecimento da leitura” (Ibid., p. 71)°. Em resumo:
combinagdo, permutacdo, ambigtidade, mobilidade e pluralidade de leituras séo as palavras-
chave para a compreenséo dos labirintos, regidos pelo “culto da engenhosidade, do artificio e
do espetdculo, entendidos como jogo ou desafio intelectual” (Ibid., p. 155), que exigem a
participacdo fruitiva do leitor, cimplice do poeta.

Affonso Avila (1994, p. 122) observou que o labirinto poético pode ser
considerado uma forma de “estrutura aberta”, de acordo com o conceito de Umberto Eco, por
ser um tipo de texto “suscetivel de varias diregdes de leitura, isto gracas ao artificio do
ordenamento de versos e estrofes, da equivaléncia de sentido das frases e a sua permutavel
correspondéncia na organizacdo grafica do poema”. As leituras possiveis do labirinto,

prossegue, “se multiplicam, tanto ao nivel dos blocos, quanto das estrofes e dos versos,

* Conforme Walter Benjamin, citado por Ana Hatherly, “onde quer que reine o espirito do barroco esté-se no
dominio da representagdo emblematica” (HATHERLY, 1983, p. 70).

® Conforme escreveu Walter Benjamin (2004, p. 228) em seu livro sobre o drama barroco aleméo: “Nos
anagramas, nas expressdes onomatopaicas e em muitos outros artificios de linguagem, a palavra, a silaba e o
som, emancipados das correntes articulagdes de sentido, desfilam como coisas a espera de serem alegoricamente
exploradas. A linguagem do barroco esta constantemente a ser abalada pelas rebelides dos seus elementos”.
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podendo estes concatenar-se de modo compreensivel, seja em linha horizontal ou vertical,
seja mesmo em diagonal, obedecendo-se qualquer ordem de leitura dos versos” (lbid., p.
122). A pluralidade de leituras obtida no labirinto poético, com efeito, aproxima-se do
conceito de obra aberta, em que h4d um “feixe de possibilidades moveis e intercambidveis”
(ECO, 1976, p. 12), no dizer de Giovanni Cutolo, governado “pelas leis de probabilidade”
(Ibid., p. 10). A estrutura da obra aberta “torna-se esteticamente vélida na medida em que
pode ser vista e compreendida segundo multiplices perspectivas”, diz Umberto Eco (lbid., p.
40), “manifestando riqueza de aspectos e ressonancias sem jamais deixar de ser ela propria”.

A mobilidade estrutural e a proliferacdo de rotas interpretativas podem ser
encontradas em obras da modernidade como o Livro® inacabado de Mallarmé, poema
labirintico que, segundo Haroldo de Campos (1976, p. 18), “incorpora a permutagdo e o
movimento como agentes estruturais”, superando a categoria de “obra circular”, que
pressupbe certa linearidade espaco-temporal, definida j& em sua estrutura material: o livro,
com uma organizacdo sequencial do tipo inicio-meio-fim. O poeta francés, seguindo diregéo
oposta & da légica narrativa cléassica, concebeu, segundo Haroldo de Campos (lbid., p. 18),
um “multilivro onde, a partir de um nimero relativamente pequeno de possibilidades de base,
se chegaria a milhares de combinagdes”.

As péginas desse poema inconcluso, afirma Umberto Eco (1976, p. 52), “ndo
deveriam obedecer a uma ordem fixa”, mas seriam “agrupéveis em ordens diversas” numa
“série de fasciculos independentes (ndo reunidos por uma paginacdo que determinasse a sua
sequiéncia”. As folhas seriam “soltas, simples, moveis, intercambiaveis, mas de tal maneira
que, fosse qual fosse a ordem de sua colocacdo, o discurso possuisse um sentido completo”

(Ibid., p. 53). A “estrutura dindmica desse objeto artistico”, segundo o autor italiano,

® Os esbogos do Livro, de Mallarmé, descobertos postumamente, foram publicados pela primeira vez em 1957
por Jacques Scherer. No Brasil, apenas alguns fragmentos foram traduzidos por José Lino Grunewald, no livro
Poemas de Mallarmé (1990).
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“pretende realizar um ditame de poética bem definido: un livre ni commence ni ne finit; tout
au plus fait-il semblant” (Ibid., p. 52). O carater mutavel, poliédrico do Livro, ao permitir a
incessante criacdo e transformagdo de mensagens, afasta-se de uma concepcdo tradicional de
sentido, que n&o é abolido, mas elevado ao infinito (ou, no minimo, ao indeterminado).
Segundo Eco, no multilivro mallarmaico ndo se deveria encontrar “nenhum
sentido fixo, assim como ndo era prevista uma forma definitiva: se uma s6 passagem do livro
tivesse um sentido definido, univoco, inacessivel as influéncias do contexto permutavel, tal
passagem teria bloqueado o mecanismo todo” (Ibid., p. 53-54). A informacéo, na obra de arte
aberta, torna-se exponencial: “quanto mais a estrutura se torna improvavel, ambigua,
imprevisivel e desordenada, tanto mais aumenta a informagdo. Informacdo entendida,
portanto, como possibilidade informativa, incoatividade de ordens possiveis” (Ibid., p. 162).
O Livro de Mallarmé, com a sua “arquitetura permutatdria e tridimensional da
escrita” (PINHEIRO, 1993, p. 167), antecipa, de certo modo, experiéncias interativas que se
tornaram possiveis com as novas tecnologias eletrénicas, e em especial com a informética e a

navegacao na internet. Segundo Amalio Pinheiro (1993, p. 165-166),

O sonho de Mallarmé, perseguido durante toda a sua vida, era dar forma a um livro integral,
um livro maltiplo que j& contivesse potencialmente todos os livros possiveis; ou talvez uma
maquina poética, que fizesse proliferar poemas inumerdveis; ou ainda um gerador de textos,
impulsionado por um movimento proprio, no qual palavras e frases pudessem emergir, aglutinar-
se, combinar-se em arranjos precisos, para depois desfazer-se, atomizar-se em busca de novas
combinagdes. (...) Trata-se verdadeiramente de um livro-limite, ‘o limite da propria idéia ocidental
de livro’, como diz Haroldo de Campos (1969: 19), que desafia os nossos modelos habituais de
escritura e aponta para o livro do futuro (...) que, segundo Blanchot (1959: 335), ja ndo esta
verdadeiramente em lugar algum, nem se pode mais ter nas maos.

A experiéncia realizada por Mallarmé em sua estética do inacabado e do
permutével encontra paralelos em obras da vanguarda como o Finnegans Wake de James

Joyce, onde “todo acontecimento, toda palavra, encontra-se em numa relagdo possivel com
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todos os outros e é da escolha semantica efetuada em presenca de um termo que depende o
modo de entender todos os demais” (ECO, 1976, p. 48). O principal recurso utilizado nessa
escritura de ambiglidade radical, na opinido do pensador italiano, é o pun ou calembour:
“onde duas, trés, dez raizes diferentes se combinam de forma que uma Unica palavra se torne
um no de significados, cada qual podendo encontrar-se e correlacionar-se com outros centros
de aluso abertos ainda a novas constelacdes e probabilidades de leitura” (Ibid., p. 49).

No campo da criagdo musical, € possivel estabelecermos paralelos entre o
principio permutatorio de Joyce e Mallarmé e obras como a Klavierstuck XI, de Karlheinz
Stockhausen, a Sequenza per flauto solo, de Luciano Berio, ou a Troisieme sonate para piano
de Pierre Boulez, que incorporam a mobilidade, a permutagéo e a participagdo inventiva do
musico, que tem a possibilidade de escolher a sequéncia em que serdo executados 0S
movimentos de cada composi¢cdo, e mesmo de intervir “na forma da composigao,
estabelecendo a duragéo das notas ou a sucesséo dos sons, num ato de improvisagéo criadora”
(Ibid., p. 37). Em tais composic¢des, ndo existe a ideia de conclusdo, de permanéncia, mas de
continua metamorfose, numa “nova dialética entre obra e intérprete” (Ibid., p. 39). Em vez de
uma “forma univocamente organizada”, temos uma “possibilidade de vérias organizagdes
confiadas a iniciativa do intérprete” (Ibid., p. 39). Portanto, “cada fruicdo &, assim, uma
interpretagéo e uma execucdo, pois em cada fruicdo a obra revive dentro de uma perspectiva
original” (Ibid., p. 40).

A pluralidade de vias interpretativas, no entanto, ndo significa primazia do
aleatorio; a “inteligéncia criadora” ndo é vencida pelo “puro automatismo e ao caos”
(CAMPOS, 1976, p. 20). No percurso do labirinto multicursivo, como na leitura/execucéo de
uma obra aberta, os “resultados fruitivos” séo “rigidamente prefixados e condicionados, de
maneira que a reagdo interpretativa do leitor ndo escape jamais do controle do autor” (ECO,

1976, p. 43), numa dialética entre acaso e logos. Na Sonata de Pierre Boulez, por exemplo, ha
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cinco movimentos, ou formantes: Antifona, Tropo, Constelacdo, Estrofe e Seqliéncia. A
ordem destas se¢fes nunca é a mesma em cada execugdo, mas o compositor declara
obrigatéria “a colocacdo do mais longo e mais importante dos cinco formantes, a
Constelacéo, que deve ficar sempre no centro do edificio” (CAMPOS, 1976, p. 20). De modo
similar, em sua Klavierstucke XI, Stockhausen apresenta 19 grupos sonoros que “que Sao
distribuidos e devem ser lidos pelo intérprete segundo indicagdes que Ihe deixam uma grande
margem de liberdade na articulacdo geral do conjunto” (Ibid., p. 20-21). Ja na Sequenza per

flauto solo, de Berio,

o0 intérprete acha-se diante de uma partitura que lhe propde uma textura musical onde sdo
dadas a sucessdo dos sons e sua intensidade, enquanto que a duragdo de cada nota depende do
valor que o executante deseje conferir-lhe no contexto das constantes quantidades de espago
correspondentes a constantes pulsacfes de metrénomo. (ECO, 1976, p. 38).

Outra seria a atitude de rebeldia estética do compositor norte-americano John
Cage, voltado “programaticamente ao caos e a pura franquia do acaso” (CAMPQOS, 1976, p.
21), cujo método “se baseia na manipulacéo aleatoria do jogo chinés de palitos da sorte, o I-
CHING, com 64 possibilidades de permutagdo” (Ibid., p. 21). A incorporagéo do acaso como
um fator determinante na obra de arte, tal como efetuado por Cage, é considerada pelo autor
brasileiro uma espécie de “transposicdo, para a musica, do tachismo, ou, mais exatamente, da
action paiting, cultivando-se o indeterminismo no seu grau mais elevado” (Ibid., p. 21). Essa
transformacao continua da obra, que a cada execucéo é diferente, recorda outro conceito de
Umberto Eco, a de obra em movimento, que nao se limita a arte musical, tendo
desdobramentos, inclusive, nas artes visuais, sobretudo nas esculturas méveis, ou moébiles, de

Alexander Calder, que nas palavras de Eco (1976, p. 51) séo “estruturas elementares que
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possuem justamente a capacidade de mover-se no ar, assumindo disposi¢des espaciais
diversas, criando continuamente seu proprio espaco e suas proprias dimensdes.”

O conceito de obra em movimento poderia ser aplicado também a algumas
pecas da artista plastica brasileira Lygia Clark, e em especial a série de esculturas em metal
designada Bichos, que podem ser manipuladas pelos espectadores, assumindo diferentes
contornos visuais; Mary Vieira, com a sua scultura mobile, e Waldermar Cordeiro, com a
obra Aleatdrio, também sdo considerados artistas representativos desse campo de pesquisa
estética por Haroldo de Campos (1977, p. 25-26), que no livro A arte no horizonte do
provavel afirma: “a programagdo do acaso, sua integracdo na estrutura da obra, constitui hoje
uma das preocupagdes dominantes da vanguarda internacional.”

O autor brasileiro cita, em defesa de sua afirmagdo, um adagio de Umberto
Eco, para quem existe “uma dialética singular entre acaso e programa, entre matemaética e
aleatorio, entre concepcéo planificada e aceitagdo livre daquilo que sucederd segundo precisas
linhas (...) que ndo negam a espontaneidade, mas que lhe pdem limites e diregdes possiveis”
(Ibid., p. 26). Essa dialética € a pedra-de-toque de algumas das experiéncias mais radicais da
vanguarda da segunda metade do século XX e inicio do XXI, e é nesse contexto que
estudaremos agora o romance visual O escritor, de Ana Hatherly.

Lima de Freitas (1985, p. 71), no ensaio Das geometrias labirinticas, cita 0s
“labirintos de via multipla destituidos de centro”, em que a “arbitrariedade combinatdria de
todos os sentidos” equivale “a desaparicdo do sentido” (Ibid., p. 74): o peregrino descobre
que o centro estd em toda parte, “nem fora nem dentro, porque deixam de existir, a partir
dessa consciéncia, 0 ‘dentro’ e o “fora’ irredutiveis da légica corrente” (Ibid., p. 74). No livro
Sobre os espelhos, Umberto Eco (1989, p. 338) define essa construgdo como uma “rede na
qual cada ponto pode ter conex&o com qualquer outro ponto”. Conforme o autor italiano, esse

tipo de labirinto “pode ser finito ou (contanto que tenha possibilidade de expandir-se) infinito.
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Em ambos os casos, dado que cada um dos seus pontos pode ser ligado a qualquer outro
ponto (...), seria sempre ilimitado” (Ibid., p. 339). Isto ocorreria porque “a sua estrutura seria
sempre diferente da que era um momento antes e a cada vez se poderia percorré-lo segundo
linhas diferentes.” (Ibid., p. 339).

Nesta “maquina de produzir desordem”, escreve Lima de Freitas (1985, p. 71),
confluem o aspecto racional da geometria, ou seja, “estruturas ordenadoras evidentes para a
consciéncia clara e pensante, manifestadas aos nossos olhos como forma, ordem espacial,
nlmero, matriz, invariante”, mas também um “abismo de caos” e “acelerador de incoeréncia”,
ressaltando o carater de jogo da construcdo labirintica. A arquitetura excéntrica dessa
modalidade de labirinto favorece um paralelo com O escritor, de Ana Hatherly, livro sem
palavras formado por linhas, formas gréficas, cores, letras, nimeros, dispostos numa ordem
geométrica caotica no espago em branco da pagina, contrariando habitos rotineiros de leitura.
Dizer que este livro € um “romance” é um gesto transgressivo da autora, uma vez que a obra
escapa a qualquer definicdo de texto literario, questionando inclusive o conceito de literatura,
j& que o seu “texto” € puramente visual.

A impossibilidade de leitura linear desse livro estranho convida a inteligéncia

do leitor a perder-se em seus intermindveis trajetos possiveis, numa aventura entre o risco e o

célculo planejada pela autora, que busca uma relacdo de cumplicidade criativa com o leitor:

O problema da leitura, j& todos sabemos, é um problema de decodificagcdo, um problema de
interpretacdo a que se acrescenta, no caso da area artistica, a necessidade duma certa co-
participagdo na criatividade, pois os elementos dados, para serem realmente entendidos, para
serem integralmente fruidos, precisam ser recriados de cada vez que o texto entre em contato com
o seu leitor. (HATHERLY, 1979, p. 108).

E evidente que neste labirinto destituido de centro, que nfo oferece as regras

de um programa para facilitar a decifracdo (ao contrario de Leonorana), toda tentativa de
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leitura € uma temeridade, ou, mais exatamente, uma das quase infinitas possibilidades de
construcdo do sentido; acrescentar mais uma é apenas cumprir o designio da prdpria obra, que
rejeita certezas estaveis: seu territério é o da instabilidade criadora, e nisso reside o seu
encanto. O titulo do livro apresenta uma indisfarcada ironia, ao identificar com a palavra
“escritor” um conjunto de imagens que ndo €, exatamente, o tipo de producdo que se espera
de alguém que pratica a literatura, ou seja, texto verbal. Seria um paradoxo ou provocagéo, se
esquecéssemos o conceito de texto visual, que Ana Hatherly foi buscar em Max Bense para
definir a poesia figurativa do barroco portugués, no livio A experiéncia do prodigio.
Conforme Affonso Avila (1994, p. 29), “a poesia seiscentista, como a de hoje, foi tentada a
exprimir-se em formas hibridas, procurando dizer visualmente algo mais do que podia o
simples verso tradicional”. Para isso, recorreu “ao auxilio da pintura, da gravura, em
composicoes que se aproximam do caligrama e de outras montagens modernas” (Ibid., p. 29).

A composicdo hibrida, que recusa ser um artefato meramente literario,
segundo Avila (lbid., p. 35-36), equivale a uma “poesia ndo-verbal, construida a partir de
signos visuais, de formas aleatdrias ou geométricas”, que nasce de uma “nova nogdo de
estrutura da obra literaria, da poesia, em decorréncia da qual pode o escritor lograr uma
linguagem mais inventiva” (Ibid., p. 29). Seguindo o raciocinio tracado por Avila, podemos
considerar O escritor um artefato estético que desconsidera as distingdes entre literatura e
artes visuais, bem como entre ficgdo, poesia e qualquer outro género delimitavel, trazendo
“uma dimensdo nova, inesperada, aos nossos métodos de leitura” e uma “alteracdo nos
hébitos culturais” que ainda estd “longe de ser assimilada” (HATHERLY, 1979, p. 110).
Composta entre 1967 e 1972, essa obra inusitada é um work in progress cujos “diferentes

graus de legibilidade se tornam um desafio & construcéo de significados” (Id., 1975, p. 6). Ao

" Ana Hatherly (1979, p. 107) afirma que O escritor “nao é verdadeiramente um poema, um conjunto de poemas
ou propriamente uma obra literdria, no sentido tradicional do termo: na minha opinido, trata-se do que
poderiamos chamar simplesmente um texto-nao-texto”.
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publicar a obra, em 1975, a autora, de maneira paradoxal, finaliza e propde o recomego do
trajeto nesse labirinto de imagens. Nas palavras de Ana Hatherly, “o autor concebe o percurso
da experiéncia e realiza-o primeiro mas ao publica-lo deturpa-o, isto é, transfigura-o, e desse
modo a sua experiéncia o ultrapassa” (lbid., p. 5), agora que o livro fica & mercé da
“interpretacéo que dela hdo-de fazer os leitores.” (Ibid., p. 5).

E assim, prossegue a autora, que “o leitor torna-se uma testemunha que depde,
agindo nesse processo historico” (Ibid., p. 6). Em lugar da passividade inerente as narrativas
tradicionais, em que o leitor € conduzido pelo autor até um desfecho coerente com a
construgdo ficcional, neste anti-romance de imagens que constitui “uma estrutura viva, em
constante processo de transformacdo” (HATHERLY, 1979, p. 109), temos a participagdo
imaginativa do leitor numa subversdo da ordem convencional de leitura, inclusive da obra
aberta regida por regras especificas. Esta subversdo artistica representa outra, no campo social
(recordemos que O escritor foi gestado na fase final da ditadura salazarista): trata-se da
quebra de hierarquias, fungdes e normas, numa consciente e deliberada anarquia criativa. No
pardgrafo final da nota introdutdria, Ana Hatherly registra o “desanimo”, a “descrenca”, a
“revolta” e a “repulsa” de sua geragdo ao sistema vigente; O escritor Seria, nesse contexto,
“uma representacdo necessaria dum estado de repressdo prolongada” (HATHERLY, 1975, p.
6) e um convite a resisténcia pela capacidade radical de invencéo.

O escritor, segundo Ana Hatherly, é uma “narrativa em 27 fases”, em que o
sentido de cada fase “é posto em movimento pela leitura”, que sera “sempre multipla porque &
ilusdo de ver se acrescenta a iluséo de ler” (Ibid., p. 5). A palavra iluséo, derivada do latim
illusione, significa, conforme o Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa
(HOLLANDA, 1986, p. 917), “engano dos sentidos ou da mente, que faz que se tome uma
coisa por outra, que se interprete erroneamente um fato ou uma sensagdo”. Ao fazer da ilusdo

um elemento intrinseco & operacédo de leitura dessa obra inquietante, Ana Hatherly renuncia a
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delimitacéo de sentidos precisos e incorpora o ruido®, o desvio da rota, o caos e a disperséo
como meios criativos para a construcéo de significados (assumindo, portanto, todos 0s riscos
apontados por Umberto Eco em Os limites da interpretagdo). As imagens dessa narrativa sdo
compostas de letras, silabas, sinais de pontuacéo ou nimeros associados a figuras semelhantes
a tracos caligraficos; nenhuma palavra consta nesses quadros, a ndo ser aglutinacBes
semanticas como KPYOTL, MNAA ou MORLU?, que lembram a linguagem zaim®, ou
transmental, do poeta russo Velimir Khlébnikov, ou as experiéncias sonoras abstratas de
Antonin Artaud (“Talachtis talachtis tsapoula / koiman koima Nara”). Em algumas fases do
livro, as formagOes Iéxicas assemelham-se a pequenos poemas que desafiam qualquer
possibilidade de pronuncia, pela auséncia de vogais; é como se a autora representasse a
destruigdo da lingua, retornando ao tema da incomunicabilidade, presente em obras como as
Tisanas e O mestre; porém, enquanto nesses titulos a dificuldade de entendimento € urdida
pelo recurso ao absurdo, ao non sense, aqui a propria referencialidade é abolida na pura
musica visual e o alfabeto, reduzido a signos plasticos.

Essa tendéncia é marcante nas dez primeiras fases do livro, nas quais a
dificuldade de interpretacdo é ampliada pela disposi¢do de letras e figuras em péginas duplas,
como no Lance de dados, de Mallarmé: a leitura dos signos pode ocorrer na horizontal (de
uma a outra pagina), na vertical, na diagonal, em espiral, como nos trajetos do labirinto
poético. Na fase 8, todas as letras sdo arranjadas num Unico bloco, inclinadas a esquerda, a

direita, invertidas ou sobrepostas, com borrfes de tinta que sugerem a desintegracdo do

& Abraham Moles, no livro Teoria da informag&o e percepcdo estética, considera que a diferenca entre sinal e
ruido é arbitréria e que, em algumas situacdes, o ruido, “fenébmeno anadrquico da natureza, desprovido de
sentido” é na verdade “uma mensagem particular” que ndo é entendida porque “o receptor ndo esta a par das
intencdes do transmissor” (MOLES, 1969, p. 96). Nesses casos, a auséncia de significacdo imediata ndo quer
dizer caréncia de informagdo; ao contrario, haveria aqui uma quantidade maior de informagcdo, ja que esta, para
Moles, é derivada “da originalidade, e ndo da significacdo” (idem, 41).

® Marjorie Perloff define o zalm como “linguagem que corréi ou ignora os significados convencionais de uma
determinada palavra, permitindo assim que 0 seu som gere 0 seu proprio circulo de significacdes, ou, em sua
forma mais extrema, a invencdo de novas palavras baseadas puramente no som” (PERLOFF, 1993, p. 214).
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alfabeto em puro ruido ou caos caligréfico. Essa fase prenuncia o segundo andamento do
livro, em que o grafismo se sobrepde ao tragado das letras, assumindo a completa abstragéo,
com o acréscimo de cores e a justaposi¢ao de figuras como circulos, quadrados, linhas, curvas
e outros elementos, inclusive icones como a méo que segura uma caneta (fase 12), setas (fase
17) e ondas paralelas simulando o perfil de um rosto, com poucas insercdes de letras e
nameros, que sdo colocados em legendas dispostas abaixo das imagens, como nos emblemas
barrocos (fases 13, 15 e 16).

O rosto caligréfico que surge na fase 13 assume diferentes variacbes de
tracado, num crescendo: na fase 17, ele € uma figura puramente geométrica, em branco e
preto, composta de linhas ondulantes e formas triangulares, com saliéncias que sugerem o
nariz e a boca; nas fases 18 e 19, o rosto é borrado, e 0 desenho se torna mais enigmatico,
numa sucessao de curvas; na fase 20, adquire um perfil préximo a caricatura, e o tracado do
contorno comega a sugerir um texto; nas fases 21 a 23, esse texto embrionario esta dentro e
fora dos limites do rosto, que é indistinto da propria escritura, como nos desenhos caligraficos
arabes; na fase 24, o rosto é representado pelo perfil de uma sombra de cuja boca sai uma
profusdo de letras, em explosdo anarquica; por fim, na fase 27, as letras ressurgem alinhadas,
em sequéncia alfabética, na coluna a esquerda da pagina, ao lado de outra, que reproduz um
borrado texto caligrafico®.

O alfabeto esta no inicio e no término desse livro ilegivel em que “o texto e a
imagem comparecem num horizonte em que a contemplacédo e a leitura se confundem e séo
naturalmente geradoras de mistério ou pelo menos de enigmas”, segundo Jorge Molder (apud
HATHERLY, 2000, p. 7). Uma possivel interpretacdo dessa dindmica de signos permite

sugerir 0s personagens de uma obra que se pretende um “romance”: séo eles o

19 Segundo Ana Hatherly, a “lapide ou estela funeréaria dos modelos da cultura, expressos pelo alfabeto latino que
surge corroido ao lado da escrita manual, ilegivel ja em parte e que se perde na impossibilidade da leitura
tradicional” prefigura “o fim duma concepcéo da sociedade, da cultura e da histéria” (HATHERLY, 1979: 112).
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enunciador e o enunciado, ou ainda a vida e a linguagem, numa complexa relagdo de
aproximacdo e distanciamento, de construgdo e dissolucdo do sentido e do proprio sujeito,
que se fragmenta em multiplas faces que se contemplam, como na pagina dupla da fase 14.

Temos portanto a alegoria de uma tensdo entre significante e significado, entre
individuo e histdria e consigo mesmo, numa complexa trama labirintica assumida pela autora,
quando afirma que “os problemas da escrita” refletem *“os problemas do autor/vs. /sociedade”,
bem como “a soliddo do escritor” (que “chora lagrimas de tinta”), e ainda “o duelo
autor/Ieitor, autor/sociedade, autor/texto, autor/autor” (HATHERLY, 1979, p. 111). Podemos
fazer um paralelo entre essa angustiada pictografia e 0 ambiente psicolégico do Maneirismo,
onde, conforme Gustav Hocke (2005, p. 25), “o enigma da contradicdo se tornou algo
obsessivo. O homem e o universo divorciaram-se. Os olhares se perdem no labirinto do
insondavel”. Affonso Avila (1994, p. 26) fez observacdo similar, comparando a “tensio
existencial” do homem barroco & do homem moderno, que seriam “um Unico e mesmo
homem agonico, perplexo, dilematico”, vivendo “agudamente e angustiosamente sob a orbita
do medo, da inseguranga, da instabilidade”. Nessa situagdo tensa, nada mais natural que o
artista “também assuma formas agonicas, perplexas, dileméticas” (Ibid., p. 26).

Para 0 homem do século XVII, a inseguranca era motivada pelas guerras,
epidemias, pela Contra-Reforma e pela Inquisi¢do; para 0 homem portugués da década de
1970, a inseguranca era resultado de um sistema politico autoritirio, em que a censura, a
perseguicdo politica, a tortura e o assassinato de dissidentes eram rotinas ndo menos dolorosas
que os autos-de-fé. O escritor que nomeia o livro de Ana Hatherly é talvez 0 “homem
agonico” a que se refere Avila, representado pela face enigmatica que assume diferentes
disfarces gréficos; é a propria autora, o leitor e o personagem do livro, num U(nico e
multifacetado signo. Se adotarmos essa estratégia de decodificacdo do livro (t&o hipotética e

questiondvel quanto qualquer outra, nessa “maquina de produzir desordem”), a aparente
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incomunicabilidade do livro de Ana Hatherly ndo é uma negagdo ou auséncia de sentido, mas
um espelho que reflete em seus mdltiplos estilhacos a perda de significados morais sob a
égide da intolerancia e da violéncia de uma ordem monolitica, e a0 mesmo tempo a afirmacéo

de outras ordens possiveis pelo processo de transgresséo criativa.
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THE LABYRINTH CONTRADICTS THE LINEAR

ABSTRACT:

Labyrinth as opposed to the linear aims to investigate the relationship between the visual
texts of Portuguese Baroque poetry and modernist works such as Mallarmé’s Le Livre, James
Joyce’s Finnegans Wake, and Ana Hatherly’'s O escritor, starting from the concept of
labyrinth as a structure or network that offers different ways of reading or of interpretation ,
an idea close to the concept of work in progress, formulated by Haroldo de Campos and
Umberto Eco. The article discusses historical aspects related to the architecture of
labyrinths, their transposition to the literary form, still in ancient times, their development
during the baroque period and possible parallels with avant-garde works from the second half
of the 20™ century and the beginning of the 21st century that demand different manners
of participation from the reader, in a “reinvention” of reading.

KEYWORDS: Labyrinth. Baroque. Vanguard. Visual poetry. Emblem.

LE LABYRINTHE CONTREDIRE LE LINEAIRE

RESUME:

Le labyrinthe contredire le linéaire propose une analyse du rapport entre les textes visuels de
la poésie barogue portugaise et certaines oeuvres de la modernité comme Le Livre de
Mallarmé, Finnegans Wake de James Joyce et L"écrivain (oui?) de Ana Hatherly, & partir de
la notion du labyrinthe comme une structure ou comme un réseau suscitant divers itinéraires
de lecture et d'interprétation. Il s"agit d’une idée prochaine du concept d"oeuvre ouverte
postulé par Haroldo de Campos et Umberto Eco. Tout au long de cet article nous abordons
des aspects historiques des labyrinthes, leurs transpositions & la forme littéraire des
I"antiquité, leur développement a I"époque baroque et les paralléles qui s imposent avec les
oeuvres de I"avant-garde du XXe. siecle et du début du XIXe. demanda nt une nouvelle forme
de participation du lecteur ou une réinvention de la lecture.

MOTS-CLES: Labyrinthe. Baroque. Avant-garde. Poésie visuel. Embléme.
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