MISTICISMO E TRANSCENDENCIA
NO DRAMA SIMBOLISTA:
PEDRO, O CRU DE ANTONIO PATRICIO '

Le réel est une ombre
Et le corps un manteau
Sar Péladan

1. A recuperacao do sagrado

Em Portugal, as Ultimas décadas do século XIX sdo fortemente marcadas
pelo Simbolismo francés, o que provoca uma viragem decisiva nas concepgdes
esteticas e estilisticas que até entdo viguravam. Apesar do dominio naturafista,
alguns dos poetas que defendiarm uma arte idealista e infuitiva, encontraram na
literatura dramatica um modo de expressao dos novos valores poéticos. Foi,
precisamente, através da possia que estes novos valores chegaram até ao
eatro, e, como ja tinha acontecido em Franga ou na Bélgica, os melthores
dramaturgos portugueses da estética simbolista, ou que, naosendo considerados
propriamente simbolistas, escreveram dramas com base nesta estética, foram
essencialmente poetas; vejam-se os casos de Eugénio de Castro, de Antdnio
Patricio ou de Fernando Pessoa.

No teatro simbolista, e em patrticular na obra objecto do nosso estudo, as
imagens poéticas assumem uma importancia idéntica, ou mesmo superior, a das
imagens teatrais. O simbolo impSe-se como ¢édigo de acesso a uma realidade
invisivel, pelo que, no palco, devers surgir um universo de simbolos que permita
ao espectador descobrir e aceder a essa mesma realidade.

Neste sentido, um teatro que se pretende idealista e que, ao recorrer,
continuamente, ac poder sugestivo do simbolo, procura abolir as categorias
tradicionais de “tempo” e de “espago”, faciimente tenderia a enveredar por
percursos miticos & lendarios, rodeados de mistério. Conduzidos por uma
enorme curicsidade emrelag&eac oculto, ao desconhecide, cu aindaaimagindrios
longinquos e exdticos, como seria o caso do imaginario oriental, os simbolistas
procuram restituir ao teatro a sua dimenséo litdrgica e a sua dignidade de
cerimonial, que ¢ mimetismo naturalista tinha votado ac esquecimento.

A tentativa de restaurar ¢ sagrado no dominio das artes, tendo por
principio a uni&o do mito, da arte e da religido, tinha sido largamente explorada
porWagner, tanto nas suas teorizagdes sobre a concepgaio de “drama musical”,
como também na pratica cénica que desenvolveu ao longo de varias décadas®.
Nac sera dificil encontrar testemunhos da influéncia exercida pelo misticismo
wagneriano nas concepgdes dramaticas dos simbolistas franceses; veja-se o
caso de Dujardin® ou de Shuré que, em 1912, escreveu uma obra dedicada ao
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compositor alemdo”, na gual defende a unifio de todas as artes, numa sintese
ascética, que simbolizaria a «régénération intime de I'homme (...} qui cherche a
se ressaisir dans I'harmonie de son corps, de son ame et de sa pensée»®,
Segundo 0 mesmo autor, este novo corceito de arte ulirapassaria os limites do
fivro, para atingir «ce sentiment profond, sOr et irréfragable de '&me qui nous
révéle au-dessus de notre raison méme une harmonie divine du monde»”. Neste
sentido, s0 o teatro, enquanto arfe folal, tornava possivel esta elevagéo do
humano em direccao ao divino: «{...} Fart {...) ne pourrait-il aujourd’hui (...)
s'élever a la hauteur d'une religion?»7, guestiona Shuré. Talvez possamos
adivinhar aqui o desejo, e mesmo a necessidade, de preencher o vazio espiritual
que, em certa medida, continuava a dominar o pensamento e as inquietagtes
mais secretas dos intelectuais simbolistas.

Com efeito, avaga de misticismo que, nas duas Ultimas décadas do século
XIX, invadiu todos os dominios artisticos, traduzia-se numa necessidade latente
de alargamento do conceito de realidade, que conduziria a busca permanente de
sentidos oculios e misteriosos, incluindo, nao raras vezes, paticipagbes em
rituais esotéricos.

Este regresso ao espiritualismo acabaria por exercer uma influéncia
importante na renovagéo da arte teatral. E. Shuré, na obra Théétre de I'ame’®,
defende um «Théatre de réve», «Hautement et profondément religieuxs»;
Maeterlinck, por seu lado, procurard reunir, nos seus dramas, as dimensdes
tragica, ritual e sagrada, criando um novo tipo de tragico, intirno e silencioso, que
ele designa por tragique quotidien:

«ll s'agirait plutdt de faire entendre, par-dessus fes dialogues
ordinaires de la raison et des sentimenits, le dialogue plus solennel
etininterrompu de I'éire et de sa destinée, Il s'agirait plutdt de nous
fajre suivre les pas hésitants et douloureux d’un étre gui s‘aé)proche

ou s’éloigne de sa vérité, de sa beauté ou de son Dieu.»

Este novo conceito de “tragico” vai determinar a natureza da accéo
dramatica. A manifestagio do sobrenatural elimina o recurso constante a acgéo
movimentada, que caracterizava o teatro naturalista e ¢ teatro de “boulevard”.
Por outro lado, os mistérios que envolvem a existéncia guotidiana vao sendo
sugeridos através de um elemento fundamental: o siléncio; «(...) au theatre»,
afirma Teresa Rita Lopes, «le silence ne se réduit pas forcément a 'absence de
la parole: il peut y avoir une place active, y devenir présence de labsence»'®. A
autora salienta, ainda, os trés papsis fundamentais que o siléncio poderia
desempenhar no teatro simbolista. Em primeiro lugar, o siléncio cria uma
densidade no palco, que se revela propicia ao desenvolvimento da atmosfera
onfiica, implicita ndo 86 na maioria dos textos simbolistas, como também nas
respectivas realizagtes teatrais; por outro lado, «le silence tisserait une trame
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invisible»'", paralela aos didlogos normais entre as personagens, assumindo-se
como um eco gue prolonga as palavras e os seus multiplos sentidos; finaimente,
ao siléncio caberia a criagio da personagem sublime, «I'Inconnu», na expresséo
de Maeterlinck, com guem as outras personagens, colocadas em circunstancias
normais e humanamente possiveis, se relacionam de modo quase imperceptivel.
Esta intervengo do mistério transformar-se-d4 no suporte da progressao
dramatica; inicialmente difusa ha atmosfera, a personagem sublime vai sendo
lentamente pressentida, gragas ao aumentc da angustia das personagens.

Daqui resulta, também, a criag8o de um featro estdlico; importara,
contudo, estabelecermos uma distingdo entre este conceito e um outro,
relativamente préximo - o de drama estdtico. No primeiro caso, falariamos de
teatralidade estdtica, o que ndo significa gue nao haja progresséo dramatica do
texto; no segundo, dirlamos que © estatismo se verifica n8o sé ao nivel da
teatralidade, como também ao nivel da dramaticidade, por outras palavras, néo
existe qualquer tipo de evolug@o, nem dramatica, nem teatral. Neste sentido,
parece-nos gue o teatro simbolista podera ser considerado um featro estdtico.
Com efeito, apesar do lirismo que normalmente ¢ caracteriza e que permite a
criagdo de determinadas cenas estaticas no plano teatral, e/ou no plano
dramatico, a verdade é que ndo podemos negar a existéncia de uma progresséo
dramdtica eliptica que advém, frequentemente, da relagdo que as personagens
mantém com o além, ou se quisermos, com o destino. Trata-se de um conflito
existencial que, nédo sendo imediatamente explicito, vai sendo sugerido através
do laconismo dos didlogos e da solenidade dos siléncios, «pleins de rumeurs
profondes» 2. Segundo Jeannine Paque'®, trata-se de um teatro no qual a acgéo
quotidiana &, geraimente, subordinada a intervengéo de forgas ocultas. Logo, a
progressdo dramatica, porminima que seja, far-se-a de acordo comaconjugagéo
de dois movimentos distintos: o do enunciado, que pressupde uma acgio «mais
sonhada do que vivida» ", ou seja, verbalizada, & o movimento, invisivel mas
continuo, de algo que permanece subentendido.

De salientar, no entanto, que a definicdo de featro estatico, sugerida por
Maeterlinck, pressupunha a total imebilidade do drama, facto que, como refere
Teresa Rita Lopes, acabaria por néo se concretizar na pratica, & excepgéo de
algumas pegas curtas do dramaturgo belga, nomeadamente L’/ntruse e Les
Aveugles: «lis ne sont parvenus {...), qu'a imaginer des suites de moments
statiques, des tableaux vivants d'idées allégorisees» 5

Nesta concepgéo de teatro, as personagens, pouco definidas (ndo existem
tragos de individualizagdo, muitas vezes nao tém nome, ndo ha qualquer
indicagBio quanto ao vestuario), transformam-se em instrumentos gue,
gradualmente, vdo sendo manipulados pelas intervengdes metafisicas, como se
ndo tivessem vontade prépria, ou como se essa vontade se revelasse indtii face
& superioridade do mistério. Esta imagem estdtica das personagens compieta
ndo s6 o espago difuso, como também a atmosfera estranha e pesada que
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sugere a presenca do desconhecido. O proprio.didlogo entre as personagens
indicia a intervencdo de fendmenos ocultos através, nao sé de réplicas
monossildbicas, muitas vezes algo incoerentes e interrompidas pelo siléncio,
como também da abundancia de exclamacbes, de repeticbes e de reticéncias,
sendo ainda frequente o didlogo indtife a auséncia de ligagdes logicas entre as
frases. Note-se, ainda, que estas altera¢bes discursivas constituemuma inovacgio
do ponto de vista dramaturgico, com consequéncias importantes em quase todo
o teatro do seculo XX. De referir, também, a intervengéo inesperada ou viclenta
de determinados fendmenos da natureza, como, por exemplo, a chuva, o vento,
ou a neve, 0s quais contribuem para a criacdo de uma atmosfera instavel,
soturna e misteriosa, simbolizando, frequentemente, a presenga do desconhecido.

O simbolo deveria conservar um cetto mistério, prestando-se, deste
modo, a miltiplas significagdes. As concepcgdes dramaticas de Mauclair ou de
Saint-Pol-Roux repousavam precisamente nesta ideia; defensores de umteatro
mditiplo, ou seja, de um teatro que poderia ter miitiplos sentidos, estes autores
consideram que «le Drame sera le développement de I'ldée voilée derriere une
“fable” accessible a la foule des spectateurs»m. Em oposigéo aoc caracter eterno
da Ideia, em torno da qual se desenvolve a acgio dramatica, surgem as
perscnagens que a incarnam, ou seja, 0s herdis e seres superiores, gue, de uma
forma geral, terdo uma vida tdo curta quanto possivel. Com efeito, o didlogo
constante com a personagem sublime revela-se, quase sempre, fatal.

Anténio Patricio, no drama Pedro, o Cru, viria, no entanto, a dar um
tratamento algo diferente - e original - ndc sé a personagem sublime, como
também & relagdo que esta vai, gradualmente, estabelecendo com Pedro
(personagem supetior/herdi). E o que procuraremos demonstrar na segunda
parte do nosso estudo.

2. Transcendéncia e Personagem Sublime em Pedro, ¢ Cru de
Antoénio Patricio

A Poesia e o siléncio criam a personagem sublime, fazendo-nos sentir a
presenga e a forga invisivel do mistério, «comme une toile d'invisibles araignées
que l'on sent grandir sous les paroles»'’. De facto, & medida que vamos
{re)constituindo a personagem de Pedro e a estruiura narrativa do texto, vamos
também, constatando que as acgdes do monarca e 0s seus comportamentos sdo
conduzidos por algo independente e exterior & sua vontade. Pressentimos um
didlogo que ndo lemos, nem ouvimos, e que, por esta razéo, assume um caracter
misterioso e profundo:trata-se de descobrir 0 que se passa, para alémdo que é
dito, de identificar a «structure iconique» de gue fala Patrice Pavis'®,

O drama metafisico faz apelo a intervenc8o da transcendéncia, a qual
poderd assumir, no contexto do teatro simbolista, varias conotagbes, em
particular, a da Morte, do Amor, do Destino, ou de Deus. Maeterlinck chamou-
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Ihe, como referimos, «finconnu». Segundo Henri Gouhier, sempre gue numa
obra dramatica se verifica a intervengdo da transcendéncia, esta Oltima terd de

“assumir uma forma poética, pela simples razéo de que «ce gui est transcendant
netombe pas sous les sens»'°; mas 0s signos que simbolizam a transcendéricia,
esses sim, podem ser percepcionados. Por isso mesmo, em Pedro, O Cry, a
presenga da personagem sublime val sendo transmitida, fundamentalmente,
através de imagens poéticas que evocam a intervengo das forgas da natureza.
Notexto didascdlico, essas evocagfes so uma constante; contudo, é no dialogo
e nos mondlogos que as personagens vao deixando transparecer, gradualmente,
apercepgdo de “algo” misterioso, aque chamam“Amor’, “Morte”, “Saudade”, por
vezes “Destino”; por vezes, muito simplesmente, nao lhe atribuem qualquer
designagdo: «Havia um néo sei qué que nos transia» (p.43).

A personagem sublime é sentida, negativamente, pelas personagens que
rodeiam Pedro, como se se tratasse de um adversério contra o qual o herdi tem
de lutar. No entanto, para o monarca ela &, fundamentalmente, aguela que o
acompanha e que o conduz: «Vés bem o meu destino: como eu... Tem as méos
nos ombros do teu rei... e leva-g, leva-o como o vento no mar, as minhas naus.»
{p.11); mas & também aquela com guem Pedro estabelece um didlogo intimo e
silencicso. No primeiro acto, & a personagem sublime que anuncia ao Rei a
proximidade dos assassinos de Inés; hé uma agitagdo continua dos elementos
da natureza, até ao momento em que a lua reflecte a face da Rainha Morta: «E
entendeste, entendeste o signo? Estao perto... quer dizer que eles estéo perto»
(p.16). Na altura precisa em que chegam Péro Coelho e Alvaro Gongalves, «O
luar esmaece» (p.18), ou seja, a presenga da personagem sublime torna-se
ainda mais discreta, como se assistisse e controlasse, de fonge, o encontro entre
o Rei e os dois mancebos: «H4 uma claridade dubia que preguica. Um
murmurinho de vento acorda os choupos. Ouve-se ¢ gallo a cantar. Pedro
estremece» {(p.21), para depois regressar, quando o Rei decide dar
prosseguimento & execucio. Note-se gue, da mesma forma que a natureza se
agita, Pedro vai tendo reacgdes fisicas concretas, nos momenios em que a
entidade metafisicacomunicacom ele: «{...) estd a levantar-se aiuva(...).Faz-me
mais sede do que 0 sol de Agosto (...) Faz-me sede... sede de sangue... sangue
deles...(p.11). A sede de Pedro vai aumentando, a medida que a lua deixa de
estar mais “loira” e passa a reflectir o rosto de Inés: «Estéo perio (...) A minha
sede cresce...cresce...tenhos os beigos como folhas secas» (p.16).

E, de facto, a Saudade de Inés que conduz todas as atitudes e
comportamentos de Pedro. No primeiro acto, a Saudade confunde-se com o
Amor; o que sobressai é o Amor do Rei pela Rainha Morta, fazendo com que o
desejo de vinganga do primeiro assuma um caracter obsessivo.

No segundo acto, & personagem sublime & evocada ao longo da hisiéria
das duas freiras, voltando a estar presente a partir do momento em que Pedro
chega ao convento:
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«(...} N&o sou eu que vos venho perturbar. E a Saudade que me traz, é s6
ela. (p.49). Mas é nos mondlogos de Pedro que a influéncia da personagem
sublime se torna mais evidentse. A Saudade, que neste acto se confunde néo s6
com o Amor, mas também com a Morte, constantemente evocada durante a
exumacao do cadaver de Inés, quase nao se manifesta atraves das forgas da
natureza, parase centraremPedro, fazendo-o agir e, simultaneamente, tomando
forma no discurso peético do Rel. Com efeito, Pedro fala da Morte com grande
familiaridade, tal como fata do Amor. Veja-se areacgao domonarca ao aproximar-
se do timulo de Inés:

«PEDRO, olhando a pedra em éxtase - A porta do meu Paco... Esta
pedra pr'a mim é transparente. O meu amor atravessa-a como o
venio o corpo vdo das nuvens» (p.49)

Note-se que a aliteragfo sublinha a ideia de “movimento invisivel” que a
imagem do “vento a atravessar as nuvens” pressupde; da mesma forma, como
sugere a comparagéo, ¢ Amor de Pedro atravessa o timulo de Inés, tal como a
Saudade atravessara o “corpo vao” de Pedro, iluminando-the o espirito: & «Com
os olhos que ndo dormem, da saudade» {p.67) que o Rei vé a sua Rainha. Neste
sentido, se por vezes a personagem sublime surge como uma entidade exterior
ao monarca, outras parece materializar-se no corpo de Pedro, cujo discurso e
atitudes indiciam um estado de “delirio de possessdoc”. Ndo sdo apenas 0s olhos
gue estdo iluminados, mas sim o corpo todo: «Os meus dedos eram cegos, mas
agora veem... veem-te»{p.53). Por isso, quando as tabuas do caixdo se abrem,
Pedro contempla, em éxtase, o cadaver de Inés, ndo s6 com os olhos, mas com
todos os sentidos dominados pelo Amor e pela Morte, ou seja, pela Saudade:

«Cheiras a podre... Saboreio o teu cheiro como um corvo... {...)».
(p-55)
«Estou certo de que os vermes mesmo se arrasiam no teu corpo
com dogura...» (p.56)
«Ch! Como os feus cabelos 1ém mals oiro ( )Nem thes buliu a
Morte. Guardou-os de amulelo,

sempre vivos. Guardou-os como jéias (...) Sdo as jdias da Morie
o0s feus cabelos...» (p.57)

No terceire acto, voltamos a ter uma construg@o e uma intervengao da
personagem sublime semelhantes as do primeiro, sendo as do quarto acto
equivalentes as do segundo, ou seja, a presenca da entidade ocuita é sugerida,
essencialmente, através das forgas da Natureza (primeiro e terceiro actos), para
depois se tornar mais evidente através do discurso poético de Pedro (segundo
e guarto actos). Por conseguinte, no terceiro acto, a intervengéo metafisica e
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sugerida pelas forgas da Natureza e é pressentida pelas personagens. O povo,
gue espera o saimento e ohserva, vai intuinde a presenga da Morte no souto; é
Elaque acompanha o cortejo: «E o bafo da Morte. Nao chegam a Alcobaga {...)»
(p.71). A Natureza assume a figuragao cadavérica de Inés, & excepgio do cedro
que protege a Rainha Morta: «as arvores ficam como ossadas...» {p.70; «s¢ 0
cedro, umbella de veludo, conserva um ar de scisma tutelar» (p.73). De uma
formaou de de outra, a Natureza é cimplice da acg¢&o da Saudade, identificando-
se com Inés e servindo-lhe de protecgéoe, tal como o Povo se solidariza com a
ac¢do do monarca: «Todos correm a buscar cirios, encostados aos troncos,
sobre pedras, nos degraus, em toda a parte.» {p.69). Da mesma forma , a
natureza assiste e acompanha o saimento:

«{...}) 05 olivais que nos cruzaram, ajoelhavam... Havia nuvens no
ar que nos seguiam... o vento (...) acompanhou-ngs, veioo deitado
nas nuvens a rezar... 0s corvos(...) seguiram-nos também {...) e
voavam enire elles as andorinhas {(...) 0 ar, todo o ar cheirava a
urze» (p.84)

«Quando os cyrios fremiam, o pinhal reflectido tremulava; (...) ja
ndo havia terra: - 86 espelhos {...)» (0.101)

Neste sentido, o siléncio absoluto do Povo, no momento em que passa 0
saimento, podera ser comparado ao da Natureza, aguando da presenca da
personagerm sublime, com uma diferenca - 0 segundo diz muito mais do que o
primeiro: «Nés calamo-nos todos e ainda é pouco. Mas se se cala a noite, 0
vento, o rio... N&o sei que é que nos gela. Vem o destino bater & nossa porta...
» (p.75).

Contudo, nac ha vida, nem nas pessoas nem na Natureza. A Saudade-
Morte domina tudo e todos, incarnando em Pedro: «(...) uma corte de espectros,
levando o meu amor n'aquellas andas, por as estradas d’'um planeta morto... {...)
entre flores que bruxuleiam... atras de mim - fantasma de mim mesmo» (p.85).
Por isso, Pedro assume-se como «0 rei-Saudade», aquele que vive naecoma
Saudade.

No quarto acto, a personagem sublime volta a manifestar-se através do
luar, ifluminando a estatua do timulo de Inés, na Igreja de Alcobaca, provocando
o espanto de Mestre Antdnio e do Prior: «Otham maravithados, sem falar» (p.92).
Mais tarde, j& depois da chegada do saimento, € 0 vento que abre a porta, apaga
as luzes e «arrasta pelas lages folhas secas». No entanto, s6 Pedro compreende
0 que se passa; trata-se do primeiro beija-mac, o da Natureza, que antecede o
dos Homens: '

«OhIOhL.. O vento! O ventol...(...). Despertou ao chegar, desceu
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das nuvens, e vestido de noite entrou tambe’m ( .}. E as fothas -
As amigas de Inez antes da con‘e...» (p.100)

No longo mondlogo de Pedro, apés a chegada do saimento, a personagem
sublime é apenas pressentida no lirismo do discurso do Rei, enquanto evocagao
do amor de Pedro e de Inés: «E o primeiro serdo da eternidade. Lembro a face
daterra em que te amei. Vejo os campos de Coimbra a luzird'alve... {...). O lltimo
beijo gue me deste emvida, foin'umahoraassim... {...)» {p.104). Se compararmos
com o mondlogo do segundo acto, durante a exumac&o do cadaver da Rainha,
frata-se, no caso presente, de um momento de maior intimidade e de maior
serenidade. Tudo se passa como se a Saudade, através de Pedro, tivesse
cumprido a sua tarefa e, de alguma forma, quisesse compensar aguele gue
levara por diante o seu plano até ao fim, ainda que essa compensagéo pudesse
ser efémera. A poesia é assumida como a (nica passagem para o “Além” e é
através da linguagem poética e da evocacao das forgas invisiveis, que Pedro
conseguira comunicar mais intimamente com a sua amada.

Algreja, enquanto lugar sagrado, apresenta-se como o espago privilegiado
para o encontro dos dois amantes, protegidos pela personagem sublime. Pela
primeira vez, a Saudade torna-se no meio de chegar a “Deus”: «Esta é a casa
de Deus. Deus estd connosco. (...) Sé a Saudade revela, sabe a Deus» (pp.104-
105). Com efeito, a Saudade é a (inica forma de viver e de sentir Deus, ou seja,
0 Absoluto.

Na evocagéo que Pedro faz do passado, existe 0 “antes” e o “depois” da
morte de Inés: «Foinessa hora que eu nascipr'a dor» (p.104). A «dor» ndo é mais
do que a Saudade de Inés, como refere o primeiro Velho, no terceiro acto: «A dor
de El-Rei era a Saudade» (p.67). Efoia partir desse momento, que Pedro passou
a ser conduzido e atormentado por forgas superiores:

«Toda a terra viveu a endoidecer-me. As drvores, na sombra,
cochichavam: vinham fechar-me em rondas de conjura: cresciam
contra mim, que as amei sempre...» (p.108)

Mas a Saudade de Inés, transforma-se também na prépria Inés. Vimos
que a figuragao da Natureza se aproximava, nao raras vezes, da imagem da
Rainha; do mesmo modo, a Saudade materializa-se, “faz-se inés" através de
Pedro, simbolo da unifo total dos dois amantes: «E eu vi a Saudade ac pé de
mim. Nunca mais me deixou: vivo com ela. Fez-se em mim carne e sangue: fez-
se Inez» {p.108). Por outro lado, as manifestagtes da Natureza eram também
Inés a manifestar-se, uma vez que a Terra recebeu o corpo da Rainha: «Mas
Coimbra foi como uma mée. Como se o himus recebesse a tua carne, floriu todo
em saudades - campo e montes... Terra de comunhdo, carne de Inez» (p.107).
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Note-se que contrariamente ao que acontece no acto anterior, onde a Saudade
se confunde com a Morte, neste acto a personagem sublime volta a
" metamorfosear-se, confundindo-se, umavez mais, com 0 Amor; o gue sobressai
do mondlogo de Pedro séo as imagens de Vida e de plenitude associadas aos
dois amantes. Todas as evocagdes do Amor que unia Pedro e Inés, conduzem
a0 momento de éxtase total, individual - viagem extatica - (por oposigao ao
éxtase colectivo do terceiro acto), quando Pedro “parte” para se encontrar com
aamada: «Asas... 8sas... déem-me asasl... E um turbilhdo de estrellas... nés!...
Ingsl...(...}. Sinto 0 vento de luz da eternidade» (p.109), ou da Saudade,

Ao assumir figurages diferentes, a personagem sublime parece evoluir
segundo uma construcao espiralar: Saudade-Amor/ Saudade-Morte/ Saudade-
Morte/ Saudade Amor {Absaluto}, provocando, no dltimo acto, a elevagéo do
heréi. O movimento invisivel e continuo da personagem sublime provoca e
controla a acgio de Pedro, o que implica a conjugagao de dois movimentos
distintos na progressio dramatica da obra. Verifica-se, assim, uma
complementaridade entre o drama hisidrico € o drama metafisico, donde
resultara o drama simbolista. Contudo, e contrariamente ao que sucede em
grande patte das obras simbolistas, no texto de Anténio Patricio, a manipulagdo
que a entidade metafisica desenvolve relativamente & personagem de Pedro,
néo e sentida como algo de exterior ou superior & vontade do herdi; com efeito,
Pedroimple-se, ao longo de toda a obra, como uma personagem cuja grandeza
em tudo se aproxima da da personagerm sublime: tudo se passa como se se
conhecessem desde sempre e, através de um didlogo inefavel chegassem a
conclustes semelhantes; ou, ainda, como se 0s seus desejos se confundissem
e resultassem numa acgéo de cumplicidade. Assim acontecem a “ressureigéo”
de Inés e a viagem extatica de Pedro, como se se tratasse de um piano comum.

No entanto, o herdi ndo pedera libertar-se da Saudade. Apesar do
“encontro” de Pedro & Inés, a Rainha continuard motta, e 0 Amor dos dois nao
voltara a ser possivel na Terra. O espitito podera, contudo, viver o Absoluto e a
Eternidade, se alcangar a outfra realidade, auténtica e superior. Para tal, serd
necessario ouvir a voz do Destino € com ele seguir um percurso ascético - o
mesmo percurso que o poeta faz quando procura a voz da Poesia: «Le désir de
cette élévation, de cette “ascése”, (...} tel est le fait tout neuf et la caractéristique
profonde quis'observe dans tous les participants authentiques de ce Symbolisme
encore sans nom»°,
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