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UBERLEGUNGEN ZUR ALTERITAT
UND MODERNITAT DER
MITTELHOCHDEUTSCHEN DICHTUNG”®

Als ich mich vor vielen Jahren zum ersten Mal ernsthaft mit der
mittelhochdeutschen Literatur auseinandersetzte, kamen mir die Inhalte, die
literarischen Gattungen, die Darstellungsformen und die Denkstrukturen
dieser Literatur nicht bloB ungewdhnlich und seltsam vor, sondern sogar
befremdlich. Aber das ist schon lange her, und die Aspekte die mir damals
ungewdhnlich erschienen sind inzwischen zur Routine geworden: Wie die
Londoner Medidvistin Marianne WYNN bemerkt, zieht nach einiger Zeit
der Kritiker der mittelalterlichen Literatur eine zweite Haut an, und er
wird, teilweise wenigstens, selbst zum mittelalterlichen Zuhorer . Aber ich
bin trotzdem nicht Teil des mittelalterlichen Publikums: Ich bin (und
werde es immer sein) ein modemner Leser. Obwoh! ich die Literatur des
Mittelalters studieren und mich mit dem Kontext, in dem sie produziert
wurde, auseinandersetzen kann, werde ich nie der Tatsache entgehen

* Uberarbeitete Fassung des Vortrags “Mediavistik: Alteritat und Modernitat”, den ich
am 22. April 1996 im Rahmen der deutschen Kulturtage der Universitat Porto gehalten habe:
Es handelte sich um eine Einfihrung in mein Fach fur Nicht-Spezialisten. Bei den Angaben
zur Litraturkritik habe ich versucht, jeweils die bedeutendsten Werke anzugeben. Folgende
Ausgaben wurden benutzt: (M.F.) Des Minnesangs Friihling, hrsg. v. KARL LACHMANN,
Moriz HAUPT, FRIEDRICH VOGT u. CARL VON KRAUS, bearbt. v. HUGO MOSER u. HELMUT
TERVOOREN, Stuttgart 1982; (W.) Die Gedichte Walthers von der Vogelweide, hrsg. v. KARL
LACHMANN, neu hrsg. v. HuGo KunN, Berlin 1965; Das Nibelungenlied, Nach der Ausgabe
v. KARL BARTSCH, hrsg. v. HELMUT DE BOOR u. ROSWITHA WISNIEWSKI, Wiesbaden 1979;
Wolfram von Eschenbach, Parzival, hrsg. v. KARL LACHMANN, Berlin 1926; (Wh.) Wolfram
von Eschenbach, Willehalm, hsrg. v. WERNER SCHRODER, Berlin 1978.

! ich beziehe mich hier auf den ausgezeichneten Artikel von WYNN, Marianne —
Medieval Literature and the Modern Reader, London, 1985, p. 3.
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konnen, da ich zur modernen Welt gehdre. Wie konnen wir (Menschen,
die zur Gesellschaft des ausgehenden 20. Jahrhunderts gehoren) die Werke
von Dichtern, die seit etwa 800 Jahren tot sind, noch verstehen und auch
mit Vergniigen lesen?

In einem sehr berithmten Aufsatz, der vor etwa 20 Jahren veroffentlicht
wurde, schligt der bedeutende deutsche Romanist und Medidvist HANS
ROBERT JAauss einige Griinde vor, um das Bildungsinteresse an der
Literatur des Mittelalters zu rechtfertigen: ? u.a. das dsthetische Vergniigen
und die befremdende Andersheit mittelalterlicher Texte. Fiir JAUSS ist die
Modernitit dieser Literatur in ihrer Alteritit zu fi nden, in ihrer Andersheit
also; unter Modernitdt versteht er “die Erkenntnis einer Bedeutung
mittelalterlicher Literatur, die nur im reflektierten Durchgang durch ihre
Alteritdt zu gewinnen ist.” 3 In der Tat muB der mittelalterliche Text
anders betrachtet werden, denn es gibt so vieles, das wir von dieser
Literatur einfach nicht wissen: etwa iber die Rolle des Dichters in der
Gesellschaft, iiber seine Auffassung von Literatur und iber die Art und
Weise, wie er verstanden werden wollte. Aber ich glaube, daB eben diese
Andersheit die mittelalterliche Literatur fiir den modernen Leser besonders
attraktiv machen kann. Ich méchte einige Aspekte der Alteritdt der
mittelhochdeutschen Literatur betrachten; es handelt sich um Aspekte, die
ich besonders anregend gefunden habe und die auch z.T. liberraschend
modern sind.

Die deutsche Literatur des 12. und 13. Jahrhunderts ist sehr reich
uberliefert. Es handelt sich um eine hofische Literatur, die zum groBten
Teil von Rittern des niederen Adels fiir ein aristokratisches Publikum
produziert wurde. Eine Literatur, die auf dem Hof gedichtet und vor dem
Hof gesungen wurde: diese Werke wurden also 6ffentlich — miindlich —
vorgetragen. Es handelt sich um eine Dichtung miindlichen Charakters, die
fir ein Publikum produziert wurde, das zwar kultiviert war und viel vom
zeitgendssischen Literaturbetrieb verstand, das jedoch zum gréBten Teil aus
Analphabeten bestand. Es war auch ein sehr kleines Publikum: verglichen
mit der Leserschaft eines modernen Autors, war das Publikum eines

2 Jauss, Hans Robert — Alieritit und Modernitit der mittelalterlichen Literatur, in:
HaurpT, Barbara (ed.) — Zum mittelalterlichen Literaturbegriff, Darmstadt, 1985, pp. 312-373.;
hier: p. 336.
* Op. cit. p. 336.
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hofischen Dichters wirklich winzig klein. Auf einem relativ groflen Hof
konnte er nicht mehr als 100 Zuhorer erwarten; es war auch ein sehr
unruhiges Publikum, denn zu den offentlichen Sitzungen wurden auch die
Kinder mitgebracht, man spielte mit den Hunden — und es gab sogar auch
einige, die ganz hinten sassen, und die versuchten, einander zu entlausen...*

Die Literatur dieser Zeit — die hofische Lyrik und Epik — spiegelt
die Werte, ldeale und Phantasien dieser Gesellschaft wieder. In der
héfischen Minne, oder Liebeslyrik, im Nibelungenlied sowie in Wolframs
von Eschenbach Parzival und Willehalm (um die Beispiele zu nennen, die
ich hier kurz besprechen mochte), erzielen die Dichter Wirkungen, die
vom Brutalen iiber das Sinnliche bis zum Erhabenen reichen.

Der Minnesang, oder hofische Liebeslyrik, ist besonders reich
iiberliefert; es handelt sich jedoch nicht um jene Art von Liebeslyrik, die
wir bei Goethe, bei den romantischen Dichtern oder bei Heine finden.
Diese Liebe ist ganz anders. Das Verhiltnis zwischen dem Mann und der
Frau, das hier beschrieben wird, scheint sich auf das feudale System zu
stiitzen: in der klassischen Form wird die Dame vom dienenden Ritter
geehrt, als ob sie seine Herrin sei. Durch seinen Minnedienst konnte der
Ritter sein soziales Ansehen (seine ére) und seine soziale Stellung bessern:
Fiir den Ritter bedeutete der Minnedienst die Mdoglichkeit zum sozialen
Aufstieg (die Dame hatte vermutlich eine hohere soziale Stellung und war
wohl verheiratet). Aber der Ritter dient der Dame nicht blo wegen des
moglichen sozialen Aufstiegs, denn theoretisch wenigstens sollte es auch
eine erotische Belohnung geben. Der Ritter erhofft sich von der Begegnung
mit der Dame die sexuelle Erfiillung der Liebe, obwohl das normalerweise
eine lllusion war 3.

In dem bekannten Minnegedicht Ich vant dne huote von einem der
Dichter des klassichen Minnesangs Albrecht von Johannsdorf, fordert der
Ritter eine Belohnung von seiner Minnedame. Nachdem sie ihn mehrmals

4 Vgl. WynN, Marianne — Op. Cit., p. 14, die sich auf LADURIE, Emmanuel Le Roy
— Montaillou: village occitan de 1294 a 1324, Paris 1978 bezieht. Zum mittelalterlichen
Publikum und zur Auffihrung und Verbreitung der Literatur vgl. BUMKE, Joachim —
Héfische Kultur, Bd. 11, Minchen 1986, bes.: pp. 719-784 (mit Literaturangaben pp. 842-845).

5 Grundsatzlich als Einfihrung zum Minnesang vgl. RAKEL, Hans-Herbert — Der
deutsche Minnesang. Eine Einfihrung mit Texten und Materialien, Minchen 1986 und die
Aufsatzsammlungen von FRoMM, Hans — Der deutsche Minnesang. Aufsdtze zu seiner
Erforschung, Bd 1, Darmstadt 1961, Bd. 1I, Darmstadt 1985.
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abgewiesen hat, gibt sie endlich nach; es handelt sich jedoch nicht um die
Belohnung, die der Ritter (glaube ich) im Sinn hatte:

"Sol mich dan min singen
und min dienst gegen iu niht vervan? “
‘iu sol wol gelingen,
dne lén sé6 sult ir niht bestin’
"Wie meinent ir daz, viowe guot?
‘daz ir dest werder sint unde dé bi hochgemuot. * (M.F., 94,91f.)

{"Soll denn mein Singen und mein Dienst an Euch nichts verfangen? °Es soll Euch wohi
glicken: ohne Lohn sollt lhr nicht bleiben.© “Wie meint Ihr das, edle Herrin?* 'DaB Euer
Wert dabei sich mehrt und Euer hoher Mut.‘]

Diese Belohnung ist nicht physisch, sondern moralisch oder ethisch.
Die minne (die héfische Liebe) ist in ihrer klassischen Form duBerst
problematisch: diejenigen, die an dieser minne teilnehmen und sich an die
Konventionen halten, diirfen keinen sexuellen Kontakt miteinander haben.
Es kann keine erotische Belohnung geben, u.a. weil der soziale Unterschied
zwischen dem dienenden Ritter und der sozial hohergestellten Dame
Jeglichen physischen Kontakt zwischen beiden schwierig oder unmoglich
macht. Hier, in diesem Gedicht von Albrecht, wissen wir aber nicht, wie
der Ritter auf die Moglichkeit einer ethischen Belohnung reagiert hat. Die
Liebe, von der diese Dichtung spricht, ist nicht eine Liebe, die zur Ehe
fiihren kann, sondern eine Liebe, die auf dem potentiellen Ehebruch
beruhte. Theoretisch wurde der Ritter durch die Hoffnung motiviert, die
Dame wiirde sich ihm ergeben, aber diese Hoffung muBte notwendigerweise
eine Illusion sein, wie die Dichter der Zeit erkannt haben. Daher bemerkt
Hartmann von Aue in einem seiner Gedichte:

Ir minnesinger, iu muoz ofte misselingen:
daz iu den schaden tuot, daz ist der wan. (M.F.,218,21f)

[Ihr Minnesanger, ihr mBt oft erfolglos sein: was euch so schadet, ist die Illusion]

Fiir uns heute mag eine solche Liebe vollig sinnlos erscheinen. Aber
eben diese minne, die zwar sehr problematisch war und fiir uns so anders
ist, hatte eine zentrale Stellung in der Literatur des hohen Mittelalters. Der
deutsche Minnesang beschiftigt sich sehr mit den Problemen der
klassischen Theorie der héfischen Liebe; ein lyrischer Dichter, der versucht

10
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hat, eine Losung zu finden, die uns heute viel sinnvoller erscheinen mag,
ist Walther von der Vogelweide °.

In einem seiner spiten Gedichte behauptet Walther, er habe seit mehr
als 40 Jahren von der Liebe gesungen. In der Tat geht es in seinen
Dichtungen um viel mehr als blof die Liebe; auBer seiner Minnedichtungen
hat er auch religiose und politische Lieder komponiert, und auch eine
ganze Reihe von Liedern, die man lehrhaft nennen konnte. Keine seiner
Zeitgenossen ist so vielseitig wie er; zu der Zeit gehorte seine Dichtung
zweifellos zur avant-garde. In seinen bestbekannten Liebesliedern entfernt
er sich von der hofischen Konvention, da statt der sozial hochgestellten
(und entfernten) Minnedame, eine andere Art von Liebesbegegnung
beschrieben wird; die abstrakte Belohnung der klassischen héfischen
Konvention wird durch eine gegenseitige Liebe ersetzt. Die Pastourelle
Walthers Under der linden ist vielleicht eine der bekanntesten deutschen,
mittelalterlichen Liebesdichtungen; hier wird den Gedanken und Gefiihlen
eines Midchens nach einer Liebesbegnung Ausdruck gegeben:

‘Under der linden
an der heide,
dd unser zweier bette was,
dd mugt ir vinden
schone beide
gebrochen bluomen unde gras.
vor dem walde in einem tal,
tandaradei,
schéne sanc diu nahtegal.

Ich kam gegangen
zuo der ouwe:
dé was min friedel komen é.
da wart ich enpfangen,
hére frouwe,
daz ich bin selic iemer mé.
kuster mich? wol tisentstunt:
tandaradei,
seht wie rét mir ist der munt.

6 Grundsitzlich zu Walther von der Vogelweide vgl. die Aufsatzsammlung von
BEYSCHLAG, Siegfried — Walter von der Vogelweide, Darmstadt 1971.
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Dé het er gemachet
alsoé riche
von bluomen eine bettestat.
des wirt noch gelachet
innecliche,
kumt ieman an daz selbe pfat.
bi den résen er wol mac,
tandaradei,

merken wd mirz houbet lac.

Daz er bi mir lege,
wessez ieman
(nu enwelle got!), sé schamt ich mich.
wes er mit mir pflege,
niemer nieman
bevinde daz, wan er unde ich,
und ein kleinez vogellin:
tandaradei,
daz mac wol getriuwe sin.’ (W. 39,11ff.)

[‘Unter der Linde, / an der Heide, / da unser beider Lager war, / da konnt ihr schén /
gebrochen finden / die Blumen und das Gras. / Vor dem Wald in einem Tal / tandaradei /
sang schon die Nachtigall. // Ich kam zu FuB / zu der Aue: / da war mein Liebster schon
gekommen. / Da ward ich empfangen / Gnadige Jungfrau! / daB ich firr immer gliicklich bin.
/ Ob er mich kite? Wohl tausendmal: / tandaradei / seht, wie rot ist mir der Mund! // Da
hat er gemacht / so prichtig / ein Bett von Blumen. / Da lacht noch manche herzlich, /
kommt er jenen Pfad daher. / An den Rosen mag er wohl / tandaradei / merken, wo der Kopf
lag. // DaB er bei mir lag / wiBte es jemand / (das verhiite Gott!l), so schamte ich mich. /
Wie er mit mir war, / niemals niemand / erfahre das als er und ich / und ein kleines
Vogelchen, / tandaradei / das kann wohl verschwiegen sein.*]

Es ist bedeutend, daB eines der bekanntesten mittelalterlichen
deutschen Liebesliedern fir den Minnesang so untypisch ist. Dieses Lied
ist bei dem modernen Leser besonders beliebt, wahrscheinlich weil es sich
von den hofischen Konventionen entfernt. Mit anderen Worten: wir kénnen
es besser verstehen, weil es fiir uns weniger anders ist. Die Licbenden
treffen sich, und ihre Liebe kann realisiert werden. Hier gibt es keine
entfernte Minnedame, die Dienst von ihrem Ritter verlangt; hier wird nicht
mal von Dienst gesprochen; hier geht es blo um die erotische Erfiillung
der Liebe. In diesem Tal, weit entfernt von den Intrigen des Hofes, gibt

12
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es keine merkere, keine Damen, die bereit sind, eine verbotene Liebe
anzuzeigen, bloB eine Nachtigall — ein Vogel der Liebe —, die diese
Affire mit dem Refrain begleiten kann.

Die Liebe ist auch eines der wichtigsten Themen der Erzahlliteratur
dieser aristokratischen Gesellschaft. Und daher wird auch die Liebe im
blutriinstigen und grausamen Nibelungenlied eine bedeutende Rolle spielen:
Liebe, Liigen und Rache sind die Hauptthemen dieses Werkes.

Das Nibelungenlied wurde um 1200 von einem unbekannten
osterreichischen Dichter komponiert: dieser Autor arbeitete in der Tradition
der germanischen Heldendichtung; sein Stoff ist eine Verschmelzung
historischer Legenden und Mythen; die Katastrophe, mit der das
Nibelungenlied endet, geht zuriick auf die Vernichtung (heutzutage nennen
wir das, ethnische Siuberung‘) eines germanischen Stammes von einem
hunnischen Heer, gefiihrt von Hunnenkénig Etzel (Atila). Uber die
Jahrhunderte wurde diese Geschichte mit anderen Geschichten von Mord
und Rache zusammengebracht, vor allem aber mit zwei auBergewdhnlichen
Figuren: Briinhild, die nordische Konigin mit iibermenschlichen Kriften,
und Siegfried, der starke Held aus den Niederlanden, der unverwundbar ist,
weil er im Blut eines Drachen gebadet hat — unverwundbar natiirlich bis
auf die eine Stelle, wo ihm wihrend des blutigen Bades ein Lindenblatt
auf den Riicken fiel 7.

Das Nibelungenlied, das aus etwa 39 dventiuren besteht, dhnelt einem
groBen Drama in zwei Aufziigen — der erste Aufzug endet mit einem
verriterischen Mord, der zweite mit der Vernichtung eines Volkes; die
Verbindung zwischen den zweien ist der fortdauernde HalB einer
rachsiichtigen Frau. Die Handlung umspannt fast 40 Jahre; der erste Teil
findet hauptsichlich in Worms am Rhein statt, wo der burgundische Konig
Gunther regiert; mit ihm am Hof seine zwei Briider Gernot und Giselher,
seine Schwester, die schone Kriemhild und sein Verwandter, der stille,
jedoch gefihrliche Hagen. Siegfried kommt nach Worms und will
Kriemhild nehmen — mit Gewalt, wenn es sein muf; aber Gunther kann
mit Siegfried handeln und verspricht ihm die Hand seiner Schwester, wenn
er ihm helfen sollte, um die furchterregende Briinhild zu werben. Durch
Liigen und durch List gelingt es Siegfried, Briinhild fiir Giinther zu
gewinnen; jedoch nach der Hochzeit mufl Siegfried Giinther wieder helfen,

7 Grundsatzlich zum Nibelungenlied vgl. EHRISMANN, Otfrid — Nibelungenlied.
Epoche — Werk — Wirkung, Minchen 1987.
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diesmal in seinem Ehebett, denn in der demiitigenden Hochzeitsnacht hatte
Briinhild Giinther nicht nur die sexuelle Vollziehung der Ehe verweigert,
sie hatte ihn auch gefesselt und an die Wand gehéngt, wo er dann bis zum
nichsten Morgen bleiben mubte. Siegfried hilft Giinther auch hier, denn
unsichtbar zihmt er Briinhild im Bett, er beriihrt sie aber nicht. Jedoch
Siegfried nimmt ihr Ring und Giirtel (die Zeichen ihrer Liebe und ihrer
Jungfriulichkeit) und schenkt sie spéter Kriemhild als eine Art Trophie.
Zehn Jahre spiter nach einem dummen Streit will Kriemhild Briinhild
demiitigen, und sie zeigt diese Trophden offentlich; filschlicherweise
beschuldigt sie Briinhild, mit Siegfried geschlafen zu haben. Danach stiftet
Briinhild, mit der stillschweigenden Duldung Giinthers, die verriterische
Ermordung Siegfrieds durch Hagen an. Nach dem Tod Siegfrieds weiB
Kriemhild ganz genau, wer ihren Mann umgebracht hat: der zweite Teil
der Dichtung, wird von der Rachsucht Kriemhilds dominiert. Etwa 13
Jahre spiter heiratet Kriemhild wieder, sie geht zum Hunnenland, wo sie
mit jhrem Mann, dem méchtigen Konig Etzel (Atila) leben wird. Sie bleibt
weitere 13 Jahre da, vergiBit Jedoch ihren HaB gegeniiber Giinther und
Hagen nicht. Thre Rache wird schrecklich sein: die Burgunden werden zu
einem Fest ins Hunnenland eingeladen; nach der Ankunft jedoch werden
sie auf Befehl Kriemhilds angegriffen; am Ende bleiben bloB Giinther und
Hagen am Leben; nachdem diese festgenommen sind, 148t Kriemhild ihren
Bruder enthaupten; sie nimmt den abgeschlagenen Kopf Giinthers und
triumphierend zeigt sie ihn Hagen; dann enthauptet sie Hagen selber und
zwar mit dem Schwert Siegfrieds. Ein solches Benehmen wird (auch bei
den Hunnen) nicht von einer Dame erwartet; die wenigen, die noch am
Leben bleiben, sind so emport, daB eine Frau einen so groflen Helden wie
Hagen umbringen konnte, daB sie getotet wird.

Das moderne Deutschland hat seine Probleme gehabt mit der
Interpretation des Nibelungenliedes®. Wie bei anderen Dichtungen des
Mittelalters (man denke etwa an die Chanson de Roland in Frankreich),
wurde das Nibelungenlied im 19. und im ersten Teil des 20. Jahrhunderts

* Vgl. zur Nibelungenrezeption — Die Nibelungen. Ein deutscher Wahn, ein deutscher
Alptraum. Studien und Dokumente -ur Rezeption des Nibelungenstoffs im 19. und 20.
Jahrhundert, HEINZLE, Joachim; WALDSCHMIDT, Anncliese (Hrsg.), Frankfurt aM. 1991. In
meinen Darlegungen gehe ich nicht auf die Wagner-Problematik ein (vgl. hierzu die
Aufsatzsammlung hrsg. v. ULRICH MULLER u. PETER WAPNEWSKI, Richard-Wagner-Handbuch,
Stuttgart 1986).

14
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als ein nationales Epos betrachtet. Eine deutsche //lias, eine Dichtung, die
nach SCHLEGEL die Geschichte der Deutschen und deren Nationalcharakter
spiegele®. Im ersten Weltkrieg wurden deutsche Soldaten mit einer Ausgabe
des Nibelungenliedes an die Front geschickt. Die Nazis (und ihre
Akademiker an deutschen Universititen) haben diese Dichtung auch als
Vorbild bezeichnet. Im Februar 1943, kurz nach der Niederlage von
Stalingrad, hat Reichsmarschall HERMANN GOERING in einer beriichtigten
Rede im Berliner Sportpalast, die Deutschen aufgefordert, im Krieg wie
die Nibelungen zu kimpfen — bis zum bitteren Ende, versteht sich! Die
Nachkriegsdeutungen des Nibelungenliedes wurden oft von diesen fritheren
Interpretationen beeinfluBt. Es ist klar, daB dieser propagandistische
Gebrauch der Dichtung nichts zu unserem Verstindnis des Nibelungenliedes
beigetragen hat. Und dabei wurden viele Aspekte einfach nicht
beriicksichtigt. Wie die Chanson de Roland ist das Nibelungenlied kein
nationales Epos; die Helden dieser Dichtung (wie der Dichter und sein
Publikum) wuBten nichts von einem deutschen Nationalstaat; fur sie hief3
diutsch bloB ihre Sprache; die Tugenden, die Siegfried, Giuinther und
Hagen verkorpern sollten, mogen in der Tat auch die triuwe — die
Hingabe — zur Sippe einbezichen, aber diese Helden, die die Deutschen
nachahmen sollten, waren auch Liigner, Angeber und verriterische Morder.
In diesen Interpretationen vergangener Epochen hat man immer wieder auf
die Aktualitér der Dichtung hingewiesen, um dadurch eine bestimmte
ideologische Botschaft zu vermitteln; man hat aber dabei die Alteritdt der
Dichtung vergessen.

Die Handlung des Nibelungenliedes ist eigentlich nicht schwer zu
verstehen; jedoch warum die Handlung so gestaltet ist, ist oft vollig
undurchsichtig. Der Dichter dieses Werkes wollte natiirlich keinen
modernen Roman schreiben. Fiir ihn, wie flir alle Dichter der hofischen
Erzahlungen, war die Motivierung der Handlung oft nicht der wichtigste
Aspekt; was fiir ihn zshlte, war die Tradition, zu der seine Dichtung
gehorte. Seine Aufgabe war es, eine Geschichte zu erzdhlen, die sein
Publikum schon kannte — wahrscheinlich gut kannte; seine Zuhorer hétten
es ihm nie erlaubt, eine Handlung zu dndern oder schlimmer noch, zu
erfinden. Viele Begebenheiten kommen im Nibelungenlied vor, nicht weil
sie logisch oder zu erwarten sind, sondern weil sie zur Tradition gehoren.

9 SCHLEGEL, August Wilhelm — Geschichte der romantischen Literatur (Kritische
Schriften und Briefe, Bd. I1I), hrsg. v. EDGAR LOHNER, Stuttgart 1964, p. 109.

15



JOHN GREENFIELD

Diese Dichter waren einer ganz anderen Konvention verpflichtet als
Schriftsteller heute. Die Aufgabe der hofischen Dichter war es nicht,
originell zu sein; er sollte eine Geschichte nacherzihlen; innerhalb von
bestimmten Grenzen durfte er auch die Geschichte weiter ausarbeiten oder
seine Geschichte mit anderen zusammensetzen: vor allem aber mufte er
seine Geschichte gut erzihlen.

Es gibt mehrere gute Geschichtenerzihler in der deutschen héfischen
Dichtung, der meisterhafteste von allen ist sicherlich Wolfram von
Eschenbach 1. Wolframs zwei grofie Erzéhldichtungen — sein Artus- und
Gralroman Parzival und sein anti-Kriegsepos Willehalm — scheinen die
populédrsten Werke des deutschen Mittelalters gewesen zu sein (beide viel
populdrer als das Nibelungenlied!); in vielen Beziehungen handelt es sich
hier um die modernsten Dichtungen der Zeit. Viele Kritiker meinen, daB
diese Werke zu den bedeutendsten der deutschen Literatur iberhaupt
gehoren. Wenn wir diese zwei Werke lesen, kommen wir nicht umbhin,
Wolfram zwar sehr mittelalterlich zu finden, aber auch sehr modern; und
doch wurde er von seinen Zeitgenossen und Nachfolgern als ein Meister
seiner Kunst geehrt.

Sein Parzival fihrt uns in eine Welt, die mit dem Nibelungenlied
nichts Gemeinsames hat — die Welt der Artussage. Die Artussage kam
urspriinglich aus dem keltischen Bereich, aber in der Mitte des 12.
Jahrhunderts begannen Geschichten von Konig Artus und seinen Rittern
die volkssprachliche Literatur Europas zu dominieren. Uber Frankreich
(iber den Dichter Chrétien de Troyes) kam der Artusstoff nach Deutschland;
unter den Dichtungen Chrétiens befindet sich sein Perceval ou li contes
del Graal, ein fragmentarischer (und recht unmystischer) Roman, der
Jedoch den Artusstoff zum ersten Mal mit dem Gralstoff verbindet. In
seinem Parzival hat Wolfram Chrétiens Fragment nicht bloB vollendet,
sondern auch umgeédndert und spiritualisiert.

Sein Parzival besteht aus 16 Biichern. Die ersten zwei beschreiben
die Abenteuer vom Vater Parzivals, dem fahrenden Ritter Gahmuret, der
im Morgenland einer schénen schwarzen Konigin dient, sie heiratet —
aber sie dann verlaBt, nachdem sie schwanger geworden ist. Ihr Kind
Feirafiz, der Halbbruder Parzivals, wird schwarz und weifl sein wie ein

% Zu den Werken Wolframs vgl. BUMKE, Joachim — Wolfram von Eschenbach,
Stuttgart 1991. In dieser kurzen Beschreibung von Wolframs Par-ival habe ich die ganze
Gawan-Handlung ausgelassen.
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Elster (so stellte sich Wolfram das Kind einer Mischehe vor). Zuriick in
Europa heiratet er wieder, diesmal eine Christin, die schone und tragische
Herzeloyde, dessen Namen auf das Leid hindeutet, das sie tragen wird;
aber als fahrender Ritter kann Gahmuret einfach nicht bei ihr bleiben; er
muB wieder weg, um Abenteuer zu suchen — und er stirbt im Morgenland,
wihrend Herzeloyde auf ihr Kind wartet.

Nachdem Parzival zur Welt gekommen ist, versucht Herzeloyde ihn
vor dem tragischen Schicksal seines Vaters zu schiitzen und zieht sich mit
ihm aus dem héfischen Leben zuriick, damit er nichts von Rittertum
erfahrt. Aber das Rittertum ist in Parzivals Blut, und trotz aller
Bemiihungen Herzeloydes hort er von Konig Artus und seinen Rittern und
will sofort zum Hof.

Parzival wird auch Ritter, er rettet und heiratet eine schéne Konigin,
Condwiramurs (dessen Namen darauf hindeutet, daBl sie ihn in die Liebe
einfithren wird), und er wird feierlich aufgenommen als Mitglied der
Artusrunde; es scheint alles auf ein happy end zu deuten, doch der Schein
triigt! Bevor er zum Artushof gelangt, hat Parzival nidmlich eine sehr
seltsame Erfahrung gemacht: er kam zu einer Burg und wurde vom Wirt
gebeten, dort zu iibernachten (hatte jedoch dabei gemerkt, daf} sein
Gastgeber krank war). Vor dem Abendessen hatte er dann eine feierliche
Prozession gesehen, an dessen Ende man den Gral in den Saal hineintrug.
Nach dem Abendessen gehen alle ins Bett, aber am n#chsten Morgen ist
die Burg leer, sein Gastgeber verschwunden. Parzival versteht einfach
nicht, was passiert ist.

Was Parzival natiirlich nicht wufite war, da3 der Wirt sein Onkel
Anfortas war — der Konig des Grals; der kranke Anfortas kann blof8 von
einer Person geheilt werden: von seinem Neffen Parzival; als Belohnung
hiitte man Parzival zum neuen Gralkénig ernannt. Um Anfortas zu heilen,
muf} Parzival blof eines tun, eine einfache Frage stellen: Oeheim, waz
wirret dier? — Onkel, was fehlt Dir? Diese scheinbar harmlose Frage ist
von zentraler Bedeutung in dieser Dichtung: es handelt sich ndmlich um
eine Mitleidsfrage. Nur indem er sein Mitleid gezeigt hitte, wire Parzival
wiirdig, Gralkonig zu werden. Aber Parzival hat die Frage nicht gestellt,
und das war der gréBte Fehler, den er hitte machen kdnnen.

Am Artushof erscheint eine Botschafterin des Grals, von der Parzival
offentlich beschuldigt wird, unwiirdig zu sein: Seinen Namen muf} er jetzt
wieder reinwaschen. Seine Aufgabe ist es jetzt, den Gral wiederzufinden,
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um die Frage stellen zu diirfen; diese Suche wird fiinf Jahre dauern. Zuerst
hadert er mit Gott, denn er meint, daB Gott fiir sein Leid verantwortlich
ist; spiter jedoch, nachdem er bei einem Einsiedler Trevrizent gewesen ist,
versteht Parzival, da um sein Schicksal zu erflillen, er Gott lieben und
nicht hassen soll: durch seine Liebe zu Gott wird Parzival sein Mitleid
zeigen konnen. Am Ende des Romans, nachdem er seine Reue gezeigt und
gebiiBt hat, ist Parzival wieder wiirdig, die langersehnte Frage zu stellen.
Dieses Mal scheitert er nicht: die Frage wird gestellt; sein Onkel Anfortas
wird geheilt; Parzival wird zum Konig des Grals — und auch mit seiner
Frau wiedervereint; seine zwei S6hne kann er jetzt auch zum ersten Mal
sehen. Am Ende des Romans trifft Parzival auch seinen elsternfarbenen
Halbbruder Feirafiz; Feirafiz ist Heide, aber nachdem er Parzivals schéne
Tante Repanse de Schoye auf der Gralburg gesehen hat, entschlieBt er
sich, Christ zu werden, um sie zu heiraten; Feirafiz und Repanse kehren
dann zum Morgenland zuriick, wo ihr Sohn, Priester Johannes, das
Christentum verbreiten wird.

Trotz der Tragik, die in dieser Dichtun'g — wie in der hofischen
Gesellschaft — allgegenwirtig ist, hat Wolfram in seinem Parzival eine
recht optimistische Losung fiir eine der grundlegenden Fragen der
christlichen Welt gefunden. Denn, indem Parzival sein Vertrauen auf Gott
setzt und indem er seine Mitleidsfrage stellt, indem er zum Gral gelangt,
zeigt er, daB es fiir den Einzelnen méglich ist, ein angenehmes und
gliickliches Leben zu fithren und zugleich ein mitleidsvoller Christ zu sein.
Trotz der Alteritit dieser Dichtung ist die Thematik noch heute giiltig,
denn es handelt sich um eine Frage, die Christen immer wieder stellen.
Das Ende von Wolframs Parzival verspricht eine rosige Zukunft, im
Westen sowie im Osten wo, wegen der Liebe, die Heiden bereit sind,
Christen zu werden. Es ist vielleicht bezeichnend, daB das nach dem
zweiten Weltkrieg an germanistischen Instituten meist unterrichtete
Erzdhlwerk des deutschen Hochmittelalters eine solch scheinbar
optimistische und harmonisierende Losung der Probleme verspricht; es ist
aber vielleicht auch nicht unwichtig, daB die Literaturkritik der letzten 25
Jahre diese optimitische Harmonie immer wieder in Frage zu stellen
scheint.

Wolframs Spatwerk, sein Kriegsepos Willehalm, stand fur die
Forschung des 20. Jahrhunderts lange im Schatten seines Parzivals: Eine
emsthafte wissenschaftliche Auseinandersetzung mit diesem Werk gibt es
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erst seit 1959 1. Im Willehalm wird namlich keine optimitische Losung der
Probleme dargeboten: Diese Dichtung, eine Bearbeitung einer franzosischen
chanson de geste, beschreibt einen heiligen Krieg zwischen Christen und
Heiden zur Zeit der Reconquista; sie ist kein Artusroman, hier wird keine
Ritterschaft geiibt, es gibt keine festlichen Turniere, auch keinen Gral,
sondern bloB einen lang anhaltenden, blutigen, bitterernsten Krieg.

Die Geschichte, die Wolfram hier erzahlt, handelt von Willehalm und
seine Frau Gyburg: beide historisch nachweisbare Personlichkeiten. In
Wolframs Dichtung hieB Gyburg friiher Arabel — sie war Heidin und mit
dem Heidenprinzen Tybald verheiratet. Aber dann hat sie sich in den
Christenfithrer Willehalm verliebt; wegen der Liebe verlilt sie ihren Mann
und ihre Kinder; sie wird getauft, bekommt einen neuen Namen, heiratet
Willehalm und regiert dann mit ihm in Orange im Siiden Frankreichs. Die
Heiden (unter der Fithrung ihres Konigs Terramer, der auch Gyburgs Vater
ist) beschwdren, Willehalm zu toten und Arabel/Gyburg zuriickzugewinnen.
Die Handlung der Dichtung spielt sich zwischen zwei grolen Schlachten
ab, in denen die Christen versuchen, sich gegen die heidnischen Angreifer
zu wehren. Die erste Schlacht fithrt zur totalen Niederlage der Christen:
bloB der Fihrer, Willehalm, kann dem Schlachtfeld entkommen. Auf der
Flucht trifft er einen edlen, heidnischen Onkel seiner Frau — Arofel; sie
k#mpfen miteinander; Willehalm gewinnt die Oberhand, und der Heide
fleht um Gnade, aber Willehalm will ihn nicht héren, und er totet ihn.
Nachdem er wieder bei seiner Frau in Orange gewesen ist, versucht er
Hilfe beim franzosischen Konig zu holen.

Aber die Hilfe der Franzosen wird sehr widerwillig gewihrleistet:
Der franzosische Konig Louis sendet Willehalm Soldaten — aber wichtiger
ist die Tatsache, daB er ihm einen heidnischen Kiichenjungen gibt, einen
Riesen mit dem Namen Rennewart, der in der zweiten Schlacht die
Fithrung der Christen {ibernehmen und sie zum Sieg fiihren wird. (Wie es
sich spiter herausstellt, ist Rennewart der Bruder Gyburgs).

Vor der zweiten Schlacht versammelt sich auf Willehalms Burg in
Orange ein Kriegsrat: alle die wichtigsten Fithrer der Christen sind
anwesend; vor ihnen hilt Gyburg eine der unerwartetsten Reden in der

1 Ich beziehe mich hier auf die Monographie von BUMKE, Joachim — Wolframs
Willehalm. Studien zur Epenstruktur und -um Heiligkeitsbegriff der ausgehenden Bliitezeit,
Heidelberg 1959. Vor Bumke gibt es natiilich auch wichtige Arbeiten zum Willehalm, aber
mit Bumke fing eigentlich zum ersten Mal ein intensiver wissenschaftlicher Diskurs um
dieses Werk an.
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Dichtung des Mittelalters. Mit Trdnen in den Augen bittet sie die
militdrischen Fihrer der Christen, nicht — wie @iblich in den Kreuzziigen —
die besiegten Heiden zu téten, oder sie zur Taufe zu zwingen:

[...] ob der heiden schumpfentiur erge,
50 tuot daz selekeit wol ste:

heeret eines tumben wibes rat,

schonet der gotes hantgetat.

ein heiden was der erste man

den got machen began.

[und wenn lhr die Heiden besiegt, / so versindigt Euch nicht. / Hort auf den Rat einer
unwissenden Frau: / verschont die Geschopfe Gottes. / Der erste Mensch, den Gott schuf /
war ein Heide.]

[...]

swaz mijeter her sit Even zit
kint gebaren, ane strit

gar heidenschaft was ir geburt:
etslichez der touf hab umbeleit

[alle Mutter, die seit Eva / Kinder zur Welt brachten, gebaren / zweifellos Heiden]

[...]

wir waren doch alle heidnisch e.

[wir alle waren anfinglich Heiden.]

[...]

Swaz iu die heiden hant getan,
ir sult si doch geniezen lan
daz got selbe uf die verkos
von den er den lip verlos.
ob iu got sigenunft dort git,
lats iu erbarmen ime strit. (Wh., 306,25ff))
[Was die Heiden Euch angetan haben, / so sollt Thr dennoch nicht vergessen, / daf Gott

selbst denen verzichen hat, / durch die er den Tod fand. / Wenn Gott Euch dort den Sieg
schenkt, / So seid im Kampf barmherzig.
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Die Botschaft hier, da8 alle Menschen Geschopfe Gottes sind, und
alle Christen frither Heiden waren und, daB daher die siegreichen Christen
Erbarmen zeigen sollten gegeniiber den besiegten Feinden, ist nicht blof}
eine Botschaft der Barmherzigkeit, sondern auch der Toleranz. In der
Wolframforschung heifit diese Rede die ,, Toleranzrede*; und doch kommt
dieses Plidoyer in einer Dichtung des deutschen Mittelalters vor, zu einer
Zeit, in der es keine Toleranz gibt, in der der Begriff einfach nicht
existierte. Diese Rede Gyburgs steht allein in der mittelhochdeutschen
Dichtung wie ein Mahnmal in einer Welt der religiosen Intoleranz (in der
Art, wie wir es leider immer noch in Nordirland und Bosnien finden).

Aber diese Dichtung ist nicht bloB deswegen erstaunlich modern. In
der zweiten Schlacht siegen die Christen; die Heiden miissen sich
zuriickziehen, alles scheint gerettet zu sein, und doch gerade als ihm der
Sieg bewuft wird, scheint sich Willehalm an die allgemeine Metzelei zu
erinnern, an diesen heiligen Krieg, der der Liebe wegen begonnen wurde,
und der das Leben so vieler Verwandten von ihm und seiner Frau gekostet
hat — und er verzweifelt. Wolfram 148t Willehalm herausschreien, daf
Gott verantwortlich ist fiir den Tod so vieler unschuldiger Menschen: Mein
Ungliick ist Deine Schande, schreit er Gott an.

AnschlieBend jedoch scheint er seiner Verzweiflung Herr zu werden;
aber als Geste befreit er alle die iiberlebenden Heiden: er scheint, den
Wunsch seiner Frau aus der Toleranzrede erfiillen zu wollen. Leider
wissen wir nicht, was nachher passiert, denn hier bricht Wolframs Dichtung
ab: sein Willehalm ist ein Fragment. Wir wissen auch nicht, warum es ein
Fragment ist. Vielleicht ist Wolfram gestorben, vielleicht durfte er das
Werk nicht zu Ende dichten, vielleicht ist es ihm zu modern geworden: er
wullite einfach nicht weiter. Es gibt so viele Fragen zu dieser dunklen und
geheimnisvollen Dichtung, die wir einfach nicht beantworten kdnnen.

Ich weifi auch nicht genau, warum die Wolfram-Forschung sich erst
in den letzten Jahren mit diesem Werk des deutschen Hochmittelalters
intensiv beschiftigt hat. Es mag sein, daB es fiir friihere Generationen von
Germanisten zu schwierig war (obwohl die Parzival-Dichtung nicht weniger
komplex zu sein scheint) oder zu dunkel (obwohl das Nibelungenlied auch
nicht im Licht der Freude zu strahlen scheint). Hingt dieses fehlende
Interesse fiir Wolframs Spitwerk nicht eher mit der Alteritédt der Dichtung
zusammen? Fiir uns im ausgehenden 20. Jahrhundert (nach zwei
Weltkriegen und dem kalten Krieg, nach dem Strukturalismus und dem
Postmodernismus) mag dieses fragmentarische Werk, das auf so tragische,
dramatische und blutriinstige Weise zur Toleranz und Né&chstenliebe
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aufruft, eigentlich doch nicht so seAr anders erscheinen. War sie fiir den
Hauptteil der Mittelalterforschung in den ersten sechzig Jahren unseres
Jahrhunderts zu ,,modern“? War ihnen vielleicht die Beschiftigung mit
dem ,,nationalen” Nibelungenlied oder dem vollendeten, optimistischen
Parzival viel lieber? Erschienen ihnen diese zwei Werke als ,,moderner?
Es ist klar, daB8 der Erwartungshorizont (um einen Begriff zu beniitzen, den
HANs ROBERT JAUSS von KARL MANNHEIM iibernommen hat)!> am Ende
des 20. Jahrhunderts ganz anders ist, als er am Anfang war. Es mag eine
Binsenwahrheit sein, aber: Das was modern war, ist nicht mehr modem,
und daB3 was frither anders und befremdend war, ist heute oft normal.
Wolframs Willehalm ist vielleicht fiir uns heute weniger anders.

Die Literatur des Hochmittelalters mag uns heute oft befremdend
erscheinen: Aber nur wenn wir begreifen, wie diese Kunst anders ist,
werden wir sie richtig verstehen konnen (wenn das tiberhaupt moglich ist).
Nur so, glaube ich, werden wir die Werke von Dichtern, die seit etwa 800
Jahren tot sind, noch verstehen und auch mit Vergniigen lesen konnen.

Durch eine fliichtige Lektiire einiger der wichtigsten Werke der
europdischen Literatur des Hochmittelalters kommt man sicherlich zu
einem SchluBl: mittelalterliche europdische Literatur ist genau das —
europdisch. Obwohl ich Germanist bin, kann ich die mittelalterliche
deutsche Literatur nicht verstehen, ohne sie in dem gesamteuropsischen
Kontext zu sehen. Die Strukturen mittelalterlicher Werke in Europa, ihre
Themen und ihre literarischen Konventionen sind die gleichen: diese
Literatur ist nicht national, sondern iibernational — europiisch. Der
modemne Leser dieser Literatur wird sicherlich die Worter des Medigvisten
ERNST ROBERT CURTIUS verstehen konnen, wenn er die europiische
Literatur als eine ,Sinneinheit beschreibt, die sich dem Blick entzieht,
wenn man sie in Stiicke aufteilt 3. Durch das reflektierte Lesen der
mittelalterlichen Literatur versteht man, dal die mythischen Wurzeln
Europas, ein Kontinent, in dem so viele verschiedene Sprachen gesprochen,
und so verschiedenartige Literaturen produziert werden, die gleichen sind.
Auch daher ist die mittelalterliche Literatur modern, obwohl sie uns oft
sehr anders vorkommt.

John Greenfield

12 Vgl. Jauss, Hans Robert — Literaturgeschichte als Provokation, Frankfurt a. M.
1970, p. 210 Anm. 134,

3 Curtius, Emst Robert — Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter, Bern
1948, p. 24.
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«.INGUAS E LITERATURAS»
Porto, X111, 1996, pp. 23-39

ARTUR, GAUVAIN E KEU

REPRESENTAGCOES DA REALEZA
EM CHRETIEN DE TROYES*

Nos romances de Chrétien de Troyes !, poeta que recria, na Franga
do século XII, personagens e episodios da matéria de Bretanha, a corte do
rei Artur constitui o principal ponto de referéncia social, civilizacional e
ético: de acordo com a tradicdo, € o modelo de todas as cortes, o centro
de onde partem os cavaleiros errantes e aonde regressam herdis, depois de
vencidas as provas da Aventura, para serem aclamados pelo seu valor e
cortesia. Mas se ja em Erec et Enide, a primeira obra arturiana de
Chrétien, a fraqueza do rei e as imperfeigdes da corte comegam a fazer-se
sentir, nos seus dois altimos romances, Le Chevalier de la Charrette e Le
Conte del Graal, a perfei¢do arturiana parece ndo ser mais do que uma
memoria, um fopos que o narrador ndo abandona mas que entra em fla-
grante contradi¢do com a intriga e os caracteres das personagens.

Em todas as obras de Chrétien, com excepgdo do Cligés, em que Keu
estd ausente, Keu e Gauvain sdo com frequéncia referidos como os
homens mais importantes da corte de Artur, surgindo bem individualizados

* Este estudo resulta da adaptagdo de uma parte da minha tese de mestrado Do Mito
a Literatura e do Carnaval a Ironia — Os Herdis e a Realeza no Conte del Graal de
Chrétien de Troyes (dissertagdo policopiada), defendida na Universidade Nova de Lisboa em
Maio de 1995.

! CHRETIEN DE TROYES — Erec et Enide, Mario Roques (ed.), Paris, Champion, 1990

Idem — Cliges, Alexandre Micha (ed.), Paris, Champion, 1975.

Idem — Le Chevalier de la Charrette ou le Roman de Lancelot, Charles Méla
(ed./trad.), Paris, Librairie Générale Frangaise, 1992,

Idem — Le Chevalier au Lion (Yvain), Mario Roques (ed.), Paris, Champion, 1982.

Idem — Le Roman de Perceval ou le Conte du Graal, William Roach (ed.),
Geneve/Paris, Droz/Minard, 1959. Por uma questdo de economia de espago, os titulos das
obras de Chrétien serfo, por vezes, abreviados para E. et E., Lion, Charrette ¢ Graal.
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face ao conjunto indefinido dos cavaleiros e das damas da corte. Assim,
em Erec et Enide:

«Es loiges de la sale hors
estoit mes sire Gauvains lors
et Kex li senechax ansanble;
des barons i ot, ce me sanble,
avoec ax grant masse venuz.»

(v. 1085-9 — sublinhados nossos; cf. v. 1091-108)

No Chevalier de la Charrette, o cavaleiro e o senescal sio frequen-
temente citados juntos, em posi¢do de destaque:

«N’an troverent point, s’i s’an tornent
La ou li chevalier sejornent,
Gauvains et Kex et tuit Ii autre (.)»

(v. 5231-3 — sublinhado nosso)

«Et li vaslez I’a saluee

Et le roi qui de li fu pres

Et puis les autres tot aprés,

Et Queus et mon seignor Gauvain.»

(v. 5248-51 — sublinhado nosso) 2.

No Chevalier au Lion, as duas personagens conservam o seu papel
preponderante na hierarquia da corte (cf. v. 53-8, v. 682-90 e v. 632-4)
e no Chevalier de la Charrette, as deferéncias devidas a Gauvain e
Keu mesmo pela rainha sio um sinal evidente do seu grande poder
(cf. v. 148-53 e 5199-201). A amizade que Artur dedica a Keu, que
sobressai quando ele é ferido (cf. Graal, v. 4330-48), s6 ¢ ultrapassada
pela sua dedicag@io ao sobrinho favorito.

Gauvain € o expoente maximo da cortesia, o melhor cavaleiro da
corte 3. Quando, depois do casamento de Erec, o rei organiza um torneio,
sdo os feitos de Gauvain que o narrador descreve mais pormenorizada-
mente, logo depois dos do protagonista (v. 2168-75). No Cligés, este der-

2 Cf. ainda v. 5215-17 ¢ 5267-69.

3 Devant to= les boens chevaliers/doit estre Gavains li premiers. (E. et E., v. 1671-2)
Artus n'a chevalier qu'an lot / Tant con cestui, c’est bien seii. (Churrette, v. 6298-9)
Cf. também E. et E. v. 2230-2, Lion, v. 2402-4 ¢ Graal, v. 4419-20.
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rota, dia ap6s dia, Sagremor (v. 4658-9), Lancelot (v. 4744-5) e Perceval
(v. 4793-6) mas nio consegue vencer Gauvain: os dois campedes sdo
considerados iguais em valor guerreiro, tal como Gauvain e Yvain no
Chevalier au Lion (v. 6208-9). O sobrinho de Artur € obviamente o guer-
reiro solar, respeitador das regras cavaleirescas, conhecedor das subtilezas
da cortesia até ao ponto de adivinhar as &nsias do amor de lonh que atin-
gem Perceval na cena da contemplagdo das gotas de sangue sobre a neve,
imagem da face branca e vermelha de Blanchefleur. E um guerreiro, mas
ndo faz guerra pelo prazer da violéncia: isso ja é claro no Roman de Brut,
num discurso célebre em que o cavaleiro louva os beneficios da paz — os
divertimentos, a beleza da terra ¢ o amor .

Keu opde-se em tudo a Gauvain, mostrando-se arrogante, despeitado
e violento. Deixa-se levar pelos seus instintos agressivos e se, por impe-
rativo cultural, utiliza a lan¢a quando luta com Perceval no Conte del
Graal, é com a mio que fere a donzela da rainha e — mais primitiva-
mente ainda — com o pé que derruba o bobo. A oposigdo sistematica
entre os caracteres dos dois homens mais proximos de Artur, presente em
quase todas as obras de Chrétien, transforma-se em franca hostilidade (pelo
menos da parte de Keu) no episodio das gotas de sangue quando o senes-
cal, ferido por Perceval, dirige um elogio fortemente irénico as capacida-
des diplomaticas de Gauvain, que poderd facilmente sair vencedor numa
batalha de palavras, enquanto ele mesmo foi derrotado porque néo se fur-
tou a enfrentar pelas armas o jovem cavaleiro.

E ainda neste episédio que Gauvain informa Perceval de que ¢ mes-
sages le roi (Graal, v. 4439), fun¢do que ja desempenhava no Roman de
Brut de Wace junto do imperador romano pois, tendo estado muito tempo
em Roma, falava latim 5: a sua sabedoria e 0 seu dominio da palavra séo
manifestos. No Conte del Graal, revela também grande sagacidade, adivi-
nhando os pensamentos de Perceval e estabelecendo um didlogo amistoso
com ele. Inteligente e sabio ®, Gauvain assume o papel de conselheiro do
rei em Erec et Enide, quando lhe sugere que faga transportar as tendas
para o caminho por onde passard o her6i, para que ele tenha obrigatoria-

4 WACE — Roman de Brut, v. 1941-6, in La Geste du Roi Arthur selon le Roman de
Brut et /'Historia Regum Britanniae de Geoffroy de Monmouth, Emmanu¢ie Baumgartner &
fan Short (ed./trad.), Paris, Union Générale d’Editions, 1993, p. 128.

5 Cf. v. 2829-34, in La Geste du Roi Arthur, p. 174.

6 Gauvains estoit de molt grant san (E et E, v. 4088)

Hai! fet il, Gauvain, hai!/vostres gran= sans m'a esbahi;/par grant san m'ave- retenu.
(E et E, v. 4125-7).
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mente que visitar Artur (v. 4088-4102). E também apreciado conselheiro
no Chevalier de la Charrette: é por sua instigagdo que Artur decide ir no
encalgo da rainha e de Keu (v. 224-44).

Também Keu revela inteligéncia ¢ habilidade na manipula¢do das
palavras empregando a ironia e o sarcasmo, mas o senescal serve-se das
palavras para espalthar a discordia, Gauvain para favorecer a paz. No
entanto, as atitudes de Keu, embora criticadas pelo rei e, indirectamente,
pelo narrador, que o acusam de abusar do «vilain gaby, sdo tio importantes
ou mais do que as de Gauvain para o desenrolar da ac¢do. No Chevalier
au Lion, ¢ a acusagfo de cobardia que Keu dirige a Yvain que o leva a
partir a aventura & frente de todos os outros cavaleiros. No Conre del
Graal, Keu sugere a Perceval que va buscar directamente ao Cavaleiro
Vermelho as armas que ele exigia a Artur, criticando assim a sua impa-
ciéncia e certo de que o jovem cavaleiro nunca conseguiria obté-las, mas
acaba por leva-lo a lutar com o inimigo do rei e a maté-lo, salvando o
reino.

Tanto no Conte del Graal como nos outros romances de Chrétien,
estas duas personagens formam portanto, com Artur e Gueniévre, o nicleo
da corte arturiana: Gauvain é o cavaleiro cortés, o mensageiro do rei, o da
«boa palavra»; Keu, por seu lado, ¢ temido pela sua lingua afiada, € o
cavaleiro da «ma palavra». Se tivermos em conta o siléncio de Artur, que
ndo € exclusivo deste romance, mas ja surge no Chevalier de la Charrette
e, de certo modo, no Yvain’, e excluirmos Gueniévre, teremos uma triade
perfeitamente simétrica — Keu (ma palavra) -— Artur (siléncio) —
Gauvain (boa palavra) — que podemos considerar uma personagem real
composita. Exporemos adiante os argumentos que nos levam a afirmar que
se trata de uma representagdo da realeza, mas registe-se desde ja que ndo
€ por acaso que a palavra tem uma fungfo essencial na construg@o desta
triade: recorde-se a importancia que o dominio da linguagem assume na
maturagdo de Perceval, cuja ascensdo & soberania ndo se podera fazer sem
que ele dirija ao rei Pescador a pergunta ritual sobre o servico do Graal 8.

7 Recorde-se que quando Keu leva Gueniévre a Meéléagant, Artur fica silencioso ¢ pas-
sivo, € s6 decide agir quando Gauvain diz que a corte os deve seguir: Ahi! biax niés, fet li
rois/Molt avez fait que cortois/Et des quanpris ave= | ‘afaire/Comande= les chevax traire (...)
(Charrette, v. 239-42). No inicio do Chevalier au Lion, o rei vai dormir durante a festa de
Pentecostes, atitude criticada pelos cortesdos ¢ que revela que o rei (€ o reino) se encontram
num momento negativo (cf. v. 42-52).

¥ A tese, defendida por numerosos criticos, de que a maturagdo de Perceval consiste
essencialmente numa preparago para a ascensdio a soberania no reino do Graal, reino de cujo
trono ele € o herdeiro, parece-nos a mais acertada (cf. LARANJINHA — Op. cit,, p. 37-43).
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Estabelecidas as relagdes essenciais entre os trés elementos consti-
tutivos da personagem real arturiana, cremos que poderd ajudar a explici-
tagio do seu significado a comparagdo com a triade gaulesa representada
no chamado «baixo-relevo de Reims», de cerca de 50 A.D., que associa
ao deus céltico Cernunnos os deuses romanos Apolo e Mercurio. As seme-
lhangas impressionantes que aproximam as duas triades justificam que se
estabeleca a relagfio entre uma imagem pertencente ao universo mitico-reli-
gioso e uma imagem literaria, j4 que os dois conjuntos de personagens
parecem constituir actualizagdes de um mesmo arquétipo.
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Reprodugdo do baixo-relevo de Reims
(Franga, ¢. 50 A.D))?

9 Ildem — The Masks of God — Oriental Mythology, New York, Penguin, 1962,
p. 307.

27



ANA SOFIA LARANJINHA

No baixo-relevo estdo representados, num conjunto hierarquicamente
organizado, o deus Cernunnos, sentado no centro e segurando um saco em
forma de cornucopia, de onde caem grdos de cereais em fluxo continuo;
Apolo, em pé a sua direita; e Mercirio, também em pé, a sua esquerda.
Por baixo de Cernunnos, alimentando-se dos cereais, estdo, frente a frente,
um touro ¢ um veado, e por cima do conjunto, encontra-se um grande
rato 1°,

Trata-se aqui, como no caso da personagem real arturiana, da repre-
sentagdo de uma totalidade através da associagdo da triade — os deuses
— ¢ da oposigdo bipolar: Apolo, o deus solar por exceléncia, € comple-
tado por Merciirio, que apresenta caracteristicas cténicas !': ao cervo, um

animal solar, opde-se o touro lunar, que o complementa. Cernunnos, deus
da fecundidade, ¢ antes de mais um deus da alternincia 12, especialmente
nesta figuracdio em que surge por baixo do rato (o animal das fronteiras,
segundo Campbell) e perto de Mercurio, condutor das almas para o Outro
Mundo.

Hélder Godinho afirma que «(...) a alternancia ciclica aparece na
Idade Média muitas vezes figurada na posse alternada da mulher por dois
homens, a mulher que é o simbolo da fertilidade natural, aparecendo o
momento negativo do ciclo (invernal) ligado a figuras demoniacas infer-
nais (...)» 13. Acrescente-se que é frequentemente a rainha, figuragiio privi-

1 «In Oriental Mythology, fig. 20, p. 307, is a horned image of this celtic god
[Cernunnos], seated cross-legged on a low dais and holding on his left arm a cornucopia-like
bag, from which grain pours as from an inexhaustible source. Before him stands a bull and
a stag, feeding on the downpouring grain (...), while at either hand stands a classical
divinity: Apollo at his right, Hermes-Mercury at his left, the lords respectively of the light
world and of the road to the abiss; while above is the emblem of a large rat, which in India
is the animal of Ganesha, the god of thresholds (..)»

CAMPBELL, Joseph — The Masks of God — Creative Mythology, New York, Penguin,
1968, p. 410-11.

1" «Si Mars est triomphateur de la mort, Mercure, parmi ses multiples attributions, est
aussi dieu psychopompe — le conducteur des dmes, evocator animarum, comme [’appelle
Tertullien.» (BENoIT, F. — Mars et Mercure — Nouvelles Recherches sur UInterprération
Gauloise des Divinités Romaines, Aix-en-Provence, Orphrys, 1959).

12 «Ce qui est essentiel, pour la compréhension du personnage de Cernunnos et du
symbole d’ou est issu son mythe, c’est que la ramure qu’il porte sur la téte est celle d’un
animal qui la perd chaque hiver pour la recouvrer plus splendide encore au printemps
suivant (...). Ainsi Cernunnos symbolise-t-il a la fois la force fécondante et le cycle des
renouvellements.» (BREKILIEN, Yann — Lg Mythologie Celtique, Monaco, Editions du
Rocher, 1993, pp. 91-2).

3 «O Amor na ldade Médiax, in Em Torno da ldade Meédia, Hélder Godinho (org),
Lisboa, FCSH da Universidade Nova de Lisboa, 1989, p. 151.
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legiada da terra (do reino) e da soberania na mitologia céltica, que, atra-
vés do adultério (veja-se o caso de Isolda e Guenievre), possibilita a
alternancia. Ora, no Chevalier de la Charrette, Gueniévre € levada por
Meéléagant, um guerreiro do Outro Mundo, para longe da corte, mas quem
a conduz até Méléagant ¢ Keu, que assume nitidamente a fungdo do
Merciirio da representagio iconografica, a de guia para o Outro Mundo.
Gauvain, por seu lado, tem a fungdo contraria, a de trazer Gueniévre de
volta para o mundo da luz, o mundo de Apolo. De facto, embora o agente
da libertagdo da rainha seja Lancelot, é o sobrinho de Artur que a traz
para a corte. Este estranho desfecho, mal justificado do ponto de vista da
intriga pelo aprisionamento de Lancelot na torre de Gorre, encontra o seu
pleno sentido se admitirmos que, na tradi¢do oral que estaria na origem
desta narrativa, a fungdio de libertador da rainha pertencia a Gauvain e nio
a Lancelot, como alias as figuras esculpidas na arquivolta de Modena, ana-
lisadas por Loomis '4, parecem confirmar. Alids, note-se que, no Chevalier
de la Charrette, a simetria ¢ a complementaridade das fungdes dos quatro
cavaleiros intervenientes no rapto e na libertagdo da rainha sdo perfeitas:
Keu e Gauvain tém, respectivamente, a mesma fungdo que Méléagant e
Lancelot, sio como que a representagdo, no seio da corte, dos principios
encarnados pelos dois cavaleiros estrangeiros.

Noutras obras de Chrétien, Gauvain e Keu desempenham igualmente
fungdes inversas no que diz respeito a relagdo entre os dois mundos.
Assim, no Chevalier au Lion, Keu contribui possivelmente, com o seu dis-
curso irénico, para que nasga em Yvain o desejo de partir a frente da corte
para a fonte maravilhosa, mas é Gauvain que o convence a deixar Laudine
— e 0 Outro Mundo — e a voltar aos torneios da corte de Artur. No
Conte del Graal, é também Gauvain que introduz Perceval (vindo do
Outro Mundo de Blanchefleur e do sonho) Neste Mundo, mas ¢ Keu que
envia o heréi para a aventura e de novo para o Outro Mundo quando lhe
diz que va conquistar as armas do Cavaleiro Vermelho.

14 «Hartmann is not alone in representing Gawain as the rescuer of Guinevere.
Heinrich von dem Tarlin makes him the hero of her abduction by Urien. Even though
Crestien has made Gawain’s failure a foil for the prowess of Lancelot, it was a deliberate
perversion of a strong tradition which represented Gawain as the Queen’s deliverer.»

«The only survivor of the purely Breton oral tradition is the sculptured story at
Modena, the abduction of Winlogee by Galvagin.» (Loomis, Roger Sherman (ed.) — Celtic
Myth and Arthurian Romance, New York, Haskell House Pub. Ltd., 1967, pp. 9 € 30).
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A identificagdo entre Keu e Merciirio ¢ corroborada, ao que nos
parece, pela descri¢do do senescal do rei Artur, que segura um «bastonety,
sinal do poder que lhe foi conferido pelo rei (Graal, v. 2785-2801), ja que
«la forme la plus ordinaire de I’intronisation royale consistait en la remise
d’une baguette blanche en signe de souveraineté. Elle était donnée au roi
supréme par son premier vassal, et au roi vassal, par le roi suprémey !5,
Note-se que esta varinha faz lembrar, no 4mbito dos paralelos que estabe-
lecemos, o caduceu de Mercirio, (caduceu que, alids, podera representar,
entre outras coisas, 0 poder que seu pai, Jipiter, delega nele quando o
envia como mensageiro), mesmo porque o chapéu que Keu exibe — «cha-
pel de bonet», igual ao de Artur — ¢ também um dos atributos do deus
do baixo-relevo.

A tradi¢do mitica segundo a qual a forca de Gauvain atingiria o
auge ao meio-dia & explicita na Premiére Continuation de Perceval ¢ e
esta presente sob forma de vestigio noutros textos arturianos !”: a iden-
tificacdo entre Gauvain e o sol remete, naturalmente, para Apolo. No

3 Chabwick, Nora K.; DILLON, Myles — Les Royaumes Celtiques, Paris, Fayard,
1974, p. 87

16 Ensamble se conbatent tant/Que vint a ore de midi./Por voir le vos tesmon et di/
Si tost con I'ore trespassa,/A monsignor Gavain doubla/Sa Jorce lués et sa valeur./La lasté
pert et la caleur./Que li midis passa en es;/Assez fu plus frois et plus fres/Qu’il n'ot esté a
lassambler.

Premiére Continuation de Perceval, William Roach (ed.) & Colette-Anne Van
Coolput-Storms (trad.), Paris, Librairie Générale Frangaise, 1993, v. 902-11

17 «Gauvain est, de tous les personnages arthuriens, celui dont le rapport au soleil est
le plus directement souligné. (...) Dans la Premiére Continuation du Conte du Graal, c’est &
midi que Gauvain déchaine la force et la vigueur qui vont lui permettre de terrasser ses
adversaires. Son énergie est décuplée a midi lorsque le soleil se trouve a son apogée. On doit
remarquer en outre que Gauvain est adoubé a la Saint-Jean, c’est-a-dire lorsque le soleil est
a son apogée dans le cycle annuel.

(...) Dans le Chevalier aux deux Epées, Gauvain remporte le jour de la Saint-Jean un
¢clatant triomphe sur Bran des Illes qui I’avait préalablement couvert de honte (..)

La piste de P’étymologie du nom de Gauvain ne saurait étre négligée. Selon R. Nelli,
Gauvain viendrait de Gwail Awain (aux longs cheveux d’or), il pourrait ainsi symboliser
Iastre du jour en conflit avec la mort. M. Delbouille insiste sur le rapport entre Gauvain et
la Galvoie: il serait le prince exilé de cette région, aujourd’hui Galloway. (...) Selon le
dictionnaire de R. Morton Nance, en cornique le substantif gol signifie «yaw, parish, feast,
revel, wake, festival» et golowan «Midsummer, Feast of Johny. Il n’est pas étonnant de voir
dans ces conditions se profiler un lien étroit entre Fauvain et le solstice d’été surtout si son
nom procéde d’une racine celtique.»

WALTER, Philippe — La Mémoire du Temps — Fétes et Calendriers de Chrétien de
Troyes & La Mort Artu, Paris/Genéve, Champion/Slatkine, 1989, p. 572-3.
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Chevalier au Lion, Chrétien demonstra estar consciente dessa caracteristica
ancestral do sobrinho de Artur:

«Cil qui des chevaliers fu sire

et qui sor toz fu reclamez

doit bien estre solauz clamez.

Por mon seignor Gauvain le di,

que de lui est tot autresi

chevalerie anluminee,

come solauz la matinee

oevre ses rais, et clarté rant

par toz les leus ou il s’espant.» (Lion, v. 2402-10)

O Apolo «céltico» '8, que toma por vezes, na literatura irlandesa, o
nome de Diancecht, frequentemente ligado a fontes ou nascentes de satde,
tem as caracteristicas de um deus-médico !°. Ora, no Conte del Graal,
Gauvain revela conhecimentos de medicina muito completos:

«Et mesire Gavains savoit
Plus que nus hom de garir plaie.» (v. 6910-11)

Por outro lado, Maponos, um epiteto frequentemente aposto ao Apolo
céltico, que significa «filho», «jovem», poderia ser facilmente atribuido ao
Apolo do baixo-relevo de Reims pois a lira que ele segura € que, como
se sabe, € um dos atributos do Apolo cléssico, estd frequentemente asso-
ciada a Maponos 2. No mabinogi de «Kulhwch et Olweny, esta divindade
esta presente sob a forma «Mabon», mais precisamente como «Mabon

18 Sobre a complexidade das correspondéncias entre o pantedo greco-romano e os deu-
ses célticos e a utilidade da interpretatio romana de César, cf. VRIes, Jan de — Quelques
Réflexions sur la Nature des Dieux Gaulois, «Ogam», 12, 1960, p. 321-34, ¢ LE Roux,
Frangoise — Notes d’Histoire des Religions, 8 — Introduction & une Etude de I'Apollon
Gaulois, “Ogam”, 11, 1959, p. 216-18 ¢ Notes d’Histoire des Religions, 10 — Note
Meéthodologique pour I'Etude de la Religion Celtique, «Ogamy, 12, 1960, p. 335-44.

19 Recorde-se que o Apolo classico ¢ pai de Asclépio ou Esculdpio, simultaneamente
heréi e deus da medicina. Sobre Diancecht, ¢f. LE Roux, F. — Notes d'Histoire des
Religions, 9 — Introduction & I'Etude de I'Apollon Celtique, «Ogamy, 12, 1960, p. 62-5.

% «Apollo Citharoedus, Apollo the Harper, has been identified closely with Maponus,
just as Orpheus has adopted the attributes of Apollo in classical legend.» (MATTHEWS, Caitlin
— Mabon and the Mysteries of Britain — an Exploration of the Mabinogion, London,
Arkana, 1987, p. 150-1).
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filho de Modron» (de *Matrona, mae). Prisioneiro desde o inicio dos tem-
pos, Mabon tera que ser libertado pelos homens de Artur, pois sé ele
podera cagar o javali Twrch Trwyth, uma das proezas que Yspaddaden
exige a Kulhwch para lhe entregar a filha em casamento2!. Em Erec et
Enide, esta personagem surge com o nome «Mabonagrain» 22, e encontra-
se aprisionado pela sua amiga no episédio da Joie de la Cour. Também
nas triades célticas, Mabon é mencionado como prisioneiro 23.

Caitlin Matthews, em Mabon and the Mysteries of Britain, procede a
uma interessante analise comparativa de varios mabinogion, nos quais
encontra alguns avatares das figuras de Mabon e de sua mie Modron,
que constitui mais uma figuragdo da Grande Deusa. N&o poderemos repro-
duzir, aqui o longo percurso interpretativo de Matthews, para cuja obra
remetemos; parece-nos no entanto indispensavel citar algumas das suas
conclusdes:

Arianrhod and Llew [personagens do mabinogi «Math, son of
Mathonwy»], like Rhiannon and Pryderi [personagens do mabinogi
«Pwill, Prince of Dyfed»], stand forth as the latest contenders for the
titles of Modron and Mabon. Both women are shamed by their
child’s birth; both children are lost, raised in secret and return to
perform great deeds. ¥

Ora, Loomis chegara 4 conclusdio de que Gwair, que Gruffydd iden-
tificara com Gwri (segundo nome de Pryderi, avatar de Mabon), ¢ o antro-
pénimo galés que esta na origem de Gauvain 25. Com efeito, Les Enfances
Gauvain *%, poema anénimo do século XIII de que se conhecem apenas

2 Cf. Les Mabinogion du Livre Rouge de Hergest avec les variantes du Livre Blanc
de Rhydderch, Joseph Lot (trad.), Genéve, Slatkine Reprints, 1975, vol. I, p. 312 e 322-28.

2 Sobre Mabon na literatura, cf. Quazza, Moud — D Apollon-Maponos & Mabona-
grain: les Avatars d’'un Dieu Celtique, in «Actes du Quatorziéme Congrés International
Arthurien», Rennes, Presses Universitaires de Rennes, s.d., vol. II, p. 465-71. Sobre o nome
«Mabonagrainy», cf. Lot, F. — Celtica — IV — La Force de Gauvain et de Peredur,
«Romania», 24, 1895, 323-4.

2 «56. Trois prisionniers éminents de I'ile de Prydein: Llyr Lledyeith, Mabon ab
Modron, Gweir, fils de Gweiryoedd.» LE Roux, F. — Op. cit., p. 69.

3 MatTHEWS, C. — Op. cit, p. 83-89 e p. 135.

2 Cf. Loomis, Roger Sherman — Gawain, Gwri and Cuchulinn, <PMLA», 43, 1928,
p. 384-96.

% Cf. MEYER, Paul — «Les Enfances Gauvainy — Fragments d'un Poéme Perdu,
«Romania», 39, 1910, p. 1-32.
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alguns fragmentos, revela que Gauvain, fitho de Morcades, irmd de Artur,
teria nascido de uma relagdo ilicita com o jovem Lot, num castelo para
onde a princesa se retirara. Abandonado pelos pais e confiado ao cavaleiro
Gauvain le Brun, é de novo abandonado, deitado ao mar num pequeno
barril. Encontrada por um pescador, a crianga ¢ criada por ele, mas ao des-
cobrir as suas nobres origens, o pescador confia-o a0 Papa, que completa
a sua educagdo, em Roma. Gauvain revela-se um jovem de grandes quali-
dades e um excelente cavaleiro. As caracteristicas da mie de Gauvain,
avatar da Grande Deusa (Morcades, por ser irmi do rei €, do mesmo modo
que a sua mulher, Gueniévre, a representante da soberania e, como tal,
uma figuragdo da Grande Deusa), o seu nascimento, que envergonha
Morcades, os abandonos sucessivos a que foi votado e o valor guerreiro
de que da provas aproximam a historia de Gauvain da do seu «antepas-
sado» Gwri e das restantes figuragdes de Mabon.

Mas, além deste poema, varios textos fazem referéncia a infancia ou
a genealogia de Gauvain 2’: na Historia Regum Brittaniae de Geoffrey of
Monmouth, por exemplo, assim como no De Ortu Waluuanii e no Brut de
Wace, a irmd de Artur, mie do cavaleiro, toma o nome de Anna’. No
Perlesvaus, nio é nomeada, mas a histéria do nascimento e educagdo de
Gauvain ¢ sensivelmente a mesma. Assim, tanto a origem do nome de
Gauvain como os diversos textos que narram a sua infancia parecem dei-
xar fora de duvida o parentesco entre o sobrinho de Artur e a figura de
Mabon, o jovem prisioneiro que, depois de libertado, se torna um guer-
reiro sem igual, reforcando a pertinéncia da aproximag#o entre o Gauvain
do Conte del Graal e o deus Apolo do baixo-relevo de Reims.

As semelhangas que aproximam o rei Artur e Cernunnos justificam
também que se estabeleca o paralelismo entre a triade céltica e a triade
arturiana, paralelismo com o qual ndio se pretende de forma nenhuma des-
cobrir os «vestigios» ou as «origens» da personagem real compdsita, mas
apenas compreender melhor o seu funcionamento ¢ as relagBes entre as
personagens que a constituem. Ja vimos que, segundo a tradi¢do céltica, a
alternancia da mulher entre dois homens é particularmente significativa no
caso da rainha, representante da soberania partithada alternativamente por

27 Cf. MATTHEWS, John — Gawain: Knight of the Goddess — Restoring an
Archetype, London, The Aquarian Press, 1990, p. 39-63.

28 Note-se que, segundo Robert Graves, «Anna probably means «queen» or «Goddess-
Mother». She appears in Irish mythology as the Danaan goddess Ana or Anan, who had two
different characters.» (The White Goddess, Faber and Faber, 1948, apud MATTHEWS, J. —
Op. cit., p. 47).
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dois reis. Assim, no Conte del Graal, o Cavaleiro Vermelho ameaca. des-
tronar o rei Artur vertendo vinho sobre o vestido de Gueniévre e rou-
bando-lhe uma taga, o que equivale a violar a rainha e a apoderar-se do
reino (da terra) pois taca, rainha e terra sio representagdes da soberania 29,
O isomorfismo destas trés imagens ¢ alids confirmado na passagem do
Chevalier de la Charrette em que Méléagant faz a Artur uma afronta
muito semelhante a do Cavaleiro Vermelho, substituindo, no entanto, o
roubo da taga pelo rapto da rainha (simplesmente proposto, a partida). Do
mesmo modo que um cavaleiro terd que ir resgatar a taga roubada resti-
tuindo a soberania a Artur, também no Chevalier de la Charrette, se Artur
quiser que os seus sibditos aprisionados no pays de Gorre sejam liberta-
dos, devera entregar Gueniévre a Méléagant e enviar-lhe um cavaleiro que
o derrote em combate singular para que ele lhe restitua os prisioneiros e
a rainha e, com ela, a soberania. Curiosamente, a alternincia que esta,
como vimos, associada tanto a Artur como a Cernunnos manifesta-se
através do mesmo motivo num e noutro caso; € que, tal como Artur,
Cernunnos ¢ um marido enganado 3°.

Numa palavra, tanto a triade do baixo relevo de Reims como a
triade arturiana associam um rei/deus da alternancia e do contacto entre os
dois mundos, e dois dioscuros que representam, um o pélo solar, a liber-
tagdo e o regresso a este mundo, € 0 outro o pélo cténico e a condugéo

® Cf. MaRX, Jean — Nouvelles Recherches sur la Littérature Arthurienne, Paris,
Klincksieck, 1965, p. 102-3.

3 «Cernunnos (...) devait étre I’époux de la Grande Reine, de la Terre-Mére. Cette
présomption est confirmée par le chaudron de Gundestriip, ot ils figurent 1'un et I"autre, et
surtout par le monument gallo-romain de Saintes. Sur une des faces de ce monument, le dieu
cornu est assis en posture de yoga, entre une femme debout tenant une corne d’abondance et
un homme nu s’apuyant sur une massue. Sur I'autre face, la déesse est assise a coté du dieu
en posture de yoga. Celui-ci tient un torque 4 la main, comme on voit souvent Cernunnos
le faire, mais il n’a plus de cornes. Curieux, tout de méme! C’est lorsque intervient dans
I’existence du couple divin un troisiéme personnage, que Cernunnos porte des cornes. Inutile
de chercher ailleurs I'origine de 1’ornement attribué par la malice populaire aux maris
trompés. (...)

Voici donc que nous possédons sur le mythe de Cernunnos un certain nombre de don-
nées fort claires. (...) 11 est époux de la déesse de la Fécondité, mais il est un mari trompé.
It porte des cornes... Toutefois, ce sont des comes de cervidé, qui tombent et repoussent: son
aventure est donc une aventure cyclique. Dans une premiére phase, il régne avec son épouse
dans le royaume souterrain du Sid; dans une seconde phase, il est abandonné par la reine
mais devient le souverain de la nature régénérée; tandis que son rival a pris la place sur le
trone d’en bas. Mais il finit par triompher de ce rival et par reconquérir sa femme et son
trone, tandis que la nature s’enfonce dans sa léthargie invernale, Alors, il perd ses comnes.»
BREKILIEN — Op. cit., pp. 95-6.
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para a prisdo no Outro Mundo. Tanto num caso como no outro, estamos
perante conjuntos articulados de trés personagens (o cervo e o touro fun-
cionam, respectivamente, como desdobramentos do aspecto solar repre-
sentado por Apolo e do aspecto cténico representado por Mercurio) que
figuram a totalidade através da associagdo de principios opostos e com-
plementares.

Note-se que ndo referimos, ao enumerar as caracteristicas de Gauvain
enquanto membro da corte e elemento da triade representativa da sobera-
nia, nenhuma passagem em que o cavaleiro ndo se encontrasse junto de
Artur: quando sai para a aventura, Gauvain perde muitas das suas quali-
dades. E s6 quando deixa o seu lugar «a direita do rei» que ele comeca a
sofrer desaire atras de desaire € que a sua imagem de cavaleiro exemplar
¢ gravemente atingida 3!, Com efeito, se exceptuarmos o Conte del Graal
e o Chevalier de la Charrette, nos restantes romances de Chrétien de
Troyes, Gauvain conserva o estatuto de melhor cavaleiro da Tévola
Redonda, o que equivale a dizer, do mundo. Nos trés primeiros romances
de Chrétien, o prestigio de Gauvain n#o entra em contradi¢do com os seus
feitos. Ainda que o narrador penda geralmente para os protagonistas, 0
valor do sobrinho de Artur nunca é posto em causa. Isso so acontece nos
dois romances em que Gauvain sai da corte ¢ tem de enfrentar obstaculos
mais inesperados do que as armas de um adversario de torneio. No
Chevalier de la Charrette, comega por fazer jus a sua fama de cavaleiro
sensato ao propor a Artur que sigam a rainha e Keu, mas quando deixa as
imediacdes da corte, revela-se pouco herdico ao escolher o caminho mais
facil para o castelo de Méléagant. O contraste entre o seu sentido pratico
e a entrega apaixonada de Lancelot nfio abona a seu favor, ¢ quase o
transforma no Sancho Panga do amante de Gueniévre. O sobrinho de Artur
¢ duplamente mal sucedido no pays de Gorre, fracassando nas duas
empresas a que se propde, libertar a rainha e Lancelot. No entanto, quando

31 Exceptua-se a cena do Conte del Graal — que ainda tem lugar na corte — em que
Gauvain ¢ ridicularizado por Guigambrésil. Note-se, no entanto, que se trata de uma cena de
transigdo, que motiva a partida de Gauvain e anuncia, assim, as diversas situag¢des embara-
¢osas ou humilhantes que o cavaleiro tera de enfrentar.
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By

regressa a corte, ¢ festejado como um vencedor (embora, muito cortés,
decline os elogios que lhe fazem) e louvado de novo como o melhor cava-
leiro da corte quando se oferece para lutar com Méléagant:

«Artus n’a chevalier qu’an lot
Tant con cestui, c’est bien seii.» (Charrette, v. 6298-9)

No Conte del Graal, a errancia do sobrinho de Artur é marcada por
momentos de profunda humilha¢do, como no episédio do torneio de
Tintagel, em que um grupo de donzelas o ridiculariza por ele nio querer
combater chamando-lhe cobarde e mercador, ou nas diversas cenas em que
a sarcastica male pucele se ri das sucessivas derrotas que ele sofre. O con-
traste entre os elogios que o narrador lhe dirige, na linha da tradi¢iio
arturiana, e as mais que modestas performances de Gauvain é nitidamente
irénico e marca negativamente a imagem do cavaleiro.

Com efeito, se Gauvain ¢ ridicularizado nos dois tiltimos romances
de Chrétien, é porque constitui uma pega insubstituivel da triade represen-
tativa da realeza na corte arturiana. Note-se que, ja em Erec et Enide € no
Yvain, embora o rei surja por vezes em situagdes de fraqueza (ao proferir
a palavra insensata do costume do cervo € ao retirar-se para dormir em
plena festa de Pentecostes), Gauvain conserva o seu estatuto de cavaleiro
sem defeitos. E bastante clara, a0 que nos parece, a impressdo de que a
soberania arturiana ¢ muito fragil porque depende do dificil equilibrio
entre as trés personagens que a constituem. Ao partir 4 aventura, no Conte
del Graal, ainda que va aparentemente corrigir uma situagfio negativa
defendendo a sua honra, Gauvain provoca um desequilibrio perigoso na
soberania arturiana: com a sua auséncia, anula-se, por assim dizer, o pélo
luminoso, amigdvel e justo da soberania. Ao destruir-se a totalidade que a
triade arturiana representa, é todo o reino de Artur que fica em perigo.

Ja no Chevalier au Lion, a falta de Gauvain na corte — o narrador
explica que ele fora em busca de Gueniévre, raptada por Méléagant — ¢
insinuada por duas vezes: Lunete, a quem Gauvain prometera protecgio,
esta presa e ele ndo pode salvad-la (v. 3692-707); a sua sobrinha, cuja
beleza encantou o gigante Harpin de la Montagne, precisa da sua inter-
vengdo, mas ele ndo estd disponivel (v. 3906-33). Nos dois casos, Yvain
resolvera a situagdo, num gesto que, de certo modo, sera repetido no Conte
del Graal, com a interven¢do de Perceval que restitui a Artur a taga que
o Cavaleiro Vermelho lhe roubara, uma vez que, também aqui, mais nin-
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guém intervém 32, estando, mais uma vez, Gauvain ausente. Tudo se passa
como se a sua auséncia implicasse a auséncia de todos os cavaleiros.

Tanto na Parte Gauvain como na Parte Perceval do Conte del
Graal, as atitudes do sobrinho de Artur sdo geralmente as de um cavaleiro
cortés. A ridicularizagio de que ¢ objecto, alias, advém frequentemente da
inadequagdo da sua extrema cortesia s situagdes desconcertantes em que
se vé envolvido e as quais ndo consegue fazer frente. Exemplos disso séo
a sua humildade perante os desejos e sarcasmos da Orgueilleuse de
Nogres, ou o mal sucedido encontro com Gréoréas. No entanto, por vezes,
paradoxalmente, o comportamento de Gauvain parece ser o inverso de um
comportamento cortés. Assim, quando avista pela primeira vez a male
pucele, Gauvain langa-se a galope ao seu encontro. Interpelado pela don-
zela, confessa que se preparava para a raptar, contrariando dois principios
primordiais do cédigo cortés, o respeito pela mulher e o refreamento dos
instintos sexuais. Curiosamente, alguns versos adiante, tomamos conheci-
mento de que Gauvain havia imposto um castigo humilhante a Gréoréas
por ele ter violado uma donzela. Quando o reconhece, o sobrinho de Artur
dirige-lhe o discurso moralista que transcrevemos abaixo:

«Neporquant bien savoies tu

Qu’en la terre le roi Artu

Sont puceles asseiirees;

Li rois lor a triues donees,

Si les garde, si les conduit.» (v. 7121-5)

A semelhanga das atitudes de Gauvain e Gréoréas pSe em causa,
naturalmente, a sinceridade do discurso que o primeiro dirige ao cavaleiro
violador mas, sobretudo, marca a diferenga de comportamento de Gauvain
dentro e fora da corte.

Noutra ocasido, ainda no pays de Galvoie, Gauvain perde de novo as
estribeiras e agride com uma bofetada o escudeiro ruivo que o desafiara.
O paralelismo com a situagdo em que Keu agredira a donzela ¢ o bobo €
flagrante: também aqui o escudeiro agredido profetiza a desgraca do agres-
sor e, ainda mais, prevé que Gauvain sera ferido no brago, tal como Keu
(v. 7036-40).

32 Num episddio posterior, vem a saber-se que Gauvain nfio se encontrava na corte
nesse momento (Graal, v. 4088-4132).
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Se, a estas duas situagdes em que Gauvain assume um comporta-
mento exemplarmente anticortés, se juntar a ridicularizacfio de que o cava-
leiro ¢ vitima e a duvida que se instala sobre o seu valor guerreiro, a
semelhanca entre Gauvain e Keu torna-se evidente. Verificamos atras que
a saida de Gauvain da corte ndo € benéfica para o reino de Artur porque,
com a sua partida, se instala o desequilibrio na corte. Efectivamente, como
acabamos de ver, com a auséncia do cavaleiro opera-se uma altera¢3io
muito perigosa, pois o pélo amigavel e solar da realeza nio s6 desaparece,
como também adquire substanciais caracteristicas do pélo oposto, rom-
pendo-se, definitivamente, o equilibrio.

A insuficiéncia de Gauvain ¢ especialmente grave no Conte del
Graal porque a ultima obra de Chrétien é a anica em que o protagonista
ndo faz parte da Tdvola Redonda, nem pertence sequer ao reino de
Artur 3%. Assim, se em Erec et Enide, no Chevalier au Lion e no Chevalier
de la Charrette a imagem da corte arturiana foi mais ou menos profunda-
mente atingida, o surgimento de um novo heréi satisfaz a necessidade, ao
nivel do Imagindrio, de um salvador vindo de fora (visto que se trata
sempre de personagens que assumem pela primeira vez o estatuto de heroi,
deixando de ser simples figurantes da matéria de Bretanha) sem introduzir
um elemento ameagador, originario de um reino inimigo 3¢. Esse novo
her6i restabelece a harmonia da corte sem que se duvide do valor dos
cavaleiros da T4dvola Redonda, porque faz parte dessa Companhia. No
Conte del Graal, Perceval, ao matar o Cavaleiro Vermelho, repete as
acgBes de Erec, Yvain e Lancelot, mas vem pér totalmente em causa que
os cavaleiros da Tavola Redonda sejam os melhores do mundo, porque
ndo pertence a corte arturiana. Ao voltar costas ao reino de Artur, dife-
renciando-se de todos os cavaleiros arturianos quando escolhe partir em
busca do Graal e do rei Pescador, deixard a corte entregue a si propria,
sem Gauvain — prisioneiro no Chdteau de Merveille — e sem cavaleiro
que o possa substituir.

3 Cligés ndo pertence ao reino de Artur mas é sobrinho de Gauvain; Erec e Lancelot
sdo filhos de reis vassalos de Artur e pertencem a Tavola Redonda.

¥ No Chevalier de la Charrette, Méléagant é ameagador e vem do Outro Mundo, mas
a sua acgdo nociva ¢ equilibrada por Lancelot. Sobre a oposigio entre o reino de Artur e o
reino do Graal ¢ os indicios de que Perceval tomard o partido do segundo, cf, LARANJINHA
— Op. cit., p. 73-75.
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A organizagdo triadica da corte arturiana consiste idealmente na
representagdo da realeza como um todo, representagdo a que ndo serd
alheia a significagdo universal do nimero trés como expressdo da comple-
tude e da totalidade. Com efeito, a corte de Artur era ja um espago tradi-
cionalmente perfeito quando Chrétien tomou a pena para a recriar. Pelo
contrario, o que distinguia o reino do Graal — e o tornava particularmente
sedutor para o poeta — era a auséncia de uma imagem pré-estabelecida,
que ele poderia tratar mais livremente na sua elabora¢do romanesca.
Significativamente, no Chdteau de Merveille, o castelo das rainhas mortas
onde Gauvain acaba por ficar aprisionado, e que condensa os elementos
negativos do reino de Artur e o aspecto assustador do reino do Graal,
Ygerne, Morcades e Clarissant constituem uma triade totalizadora e com-
pletamente equilibrada e autosuficiente. Como as fadas da matéria de
Bretanha e da Literatura tradicional, sdo figuragdes da Grande Deusa nos
seus trés aspectos de velha, mulher madura e virgem e, do ponto de vista
simbolico, parecem tio interdependentes como se constituissem as varias
faces de uma mesma personagem. O seu cardcter aprisionador ¢ a sua
habilidade muito feminina na sedugdo completam uma imagem profunda-
mente negativa.

A triade do reino de Artur, totalidade que simboliza a estagnagéo, e
a trindade engolidora do castelo maravilhoso, Chrétien opde o mundo vago
e incompleto do Graal; 4 monétona perfeigdo de Gauvain, cuja fragilidade
se revela logo que o cavaleiro deixa o espago fechado da corte, opGe
Perceval, um jovem cavaleiro em evolugdo, que afirma o seu valor na flo-
resta, espago de crescimento e de Aventura; ao reino de Artur, que repre-
senta o passado da tradigfio livresca, Chrétien prefere sem divida o futuro
incerto mas prometedor do Graal, cujo brilho, apesar de ofuscante, ndo
deixara de maravilhar e sobretudo de, estimulando a imaginagdo, suscitar
novas criagdes.

Ana Sofia Laranjinha
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Revista da Faculdade de Letras
«LINGUAS E LITERATURAS»
Porto, X111, 1996, pp. +41-49

TEOLOGIA E O PODER DA PALAVRA:
O DESAFIO RENASCENTISTA”

Sendo a filologia uma das forgas motrizes da renovagdo que a cul-
tura ocidental sofrera entre os sécs. XIV e XV, é também a razdo funda-
mental de, ai mesmo, ocorrer o nascimento da hermenéutica moderna.
A escolastica degenera e a ordem politica e religiosa da comunidade cristd
¢ posta em questdio por um afluxo de forgas novas fundamentalmente con-
centradas no que poderiamos apelidar de uma ‘objeccdo de consciéncia® —
sdo os prenuncios da Reforma com a sua primeira versdo no enfraque-
cimento institucional do catolicismo pressentido j4, nos finais do séc. X1V,
no grande cisma de Avignon.

E precisamente na renovagio da conjuntura intelectual e espiritual
que se afirma a importancia das disciplinas exegéticas. O fim da Idade
Média corresponde pois a uma mutagdo dos valores no dominio politico,
social e econémico, bem como na filosofia e na teologia. A escolastica,
até aqui nfo apenas um sistema doutrinal mas sim uma ‘tecnologia da vida
intelectual’ encontra-se desacreditada e a Reforma reclama o regresso a
verdade do Texto, 4 autenticidade da mensagem divina, bem como a
abolicdo definitiva das adulteragdes e obstaculos erguidos pela autoridade
catélico-romana para impedir a comunicagio directa entre os fieis e Deus.

Assim, do ponto de vista da problematica religiosa, esta mutagdo pde
em relevo de forma privilegiada e quase exclusiva o sentido literal e
histérico do documento biblico. Contra as vias alegéricas e a edificagdo
metaforica medieval afirmava-se o respeito pela Palavra — todos os fieis
deveriam ter acesso ao Texto escrito em linguagem comum.

* Este texto constituiu uma comunicagfio apresentada na I Jornada de Estudos
Shakespearianos realizada na Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa a 7 de
Novembro de 1995.
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O Renascimento porad deste modo em jogo a Vulgara (tradugio
latina feita por Sdo Jerénimo) em beneficio de uma nova revelagdo, mas
sobretudo da autenticidade do texto pedida pela exigéncia filologica. Os
documentos biblicos anteriores a Vulgata, maioritariamente conservados
nas comunidades judaicas do Ocidente, sio agora objecto de uma nova
atengdo critica. Contra a mentalidade medieval ergue-se entdo o conheci-
mento da arqueologia biblica judaica e grega e com ele a renovagio com-
pleta da leitura literal.

A iniciativa de ruptura, ou o gesto inaugural de Lutero em Witten-
berg, data de 1517. A essa altura, o renascimento estava j& em curso ha
varias geragSes ou, se quisermos considerar um marco comum mas arbi-
trario, desde a queda de Constantinopla em 1453. Nesse intervalo de
tempo fermenta na Itdlia uma renovagiio de valores ligada & redescoberta
do patriménio da cultura antiga e a reactivagdio de uma espiritualidade con-
tida em textos, documentos e obras de arte. O regresso dos textos, que é
também o regresso aos textos de uma Antiguidade perdida e reencontrada,
desempenha entdo um papel decisivo na mudanga dos espiritos e dos valo-
res. O paradigma da Antiguidade impde o seu fascinio e o humanismo
renovado de Atenas e de Roma traz novos codigos de leitura e de inter-
pretagdo. Como consequéncia, a estrutura do totalitarismo cristdo medieval
¢ profundamente abalada por processos de contaminagdo entre as exegeses
cristd e pagd. Trata-se de um compromisso cultural mas também de uma
sintese espiritual — a renascenca dos humanistas ¢ pois a translatio studii,
a transferéncia do epicentro cultural definitivamente para o ocidente. A tra-
digdo interrompida da filologia, ciéncia critica e objectiva dos textos
antigos, encontra nesta sintese a sua nova origem. Do tronco comum da
cultura medieval se vdo autonomizando a hermenéutica e a filologia.
O espago mental auténomo destas disciplinas servira deste modo de base
referencial aos novos valores do humanismo. ,

O progresso dos estudos filolégicos realizar-se-4 nas universidades —
em Oxford, Cambridge ¢ um pouco por toda a Europa sobressai o tipo
moderno do estudioso-filélogo protagonizado pelo humanista editor de
textos, investigador e historiador de civilizagdes desaparecidas: o italiano
Lorenzo Valla (1407-1457), especialista em estudos latinos e estilistica; no
séc. XVI Guillaume Budé em Franga, John Colet em Inglaterra, Luis
Vives em Espanha, o alemfo Johannes Reuchlin, renovador dos estudos
hebraicos ¢ o holandés Erasmo representam através do ocidente a geragdo
de estudiosos que se consagraram a renovagéo da cultura e ao aprofunda-
mento das disciplinas exegéticas.
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A preocupagdo hermenéutica nascerd pois de uma primeira afirmacéo
da critica do sentido ¢ da busca da autenticidade das significagbes: ao con-
trole sistematico dos documentos aliar-se-4 a pesquisa histérica e o filo-
logo, inicialmente limitado as linguas do classicismo, o latim e o grego,
avancara rapidamente para o dominio do hebraico. Em todos os campos do
conhecimento, a leitura e interpretagdo dos documentos socorrer-se-a da
filologia, apta a determinar o sentido. Nas letras e nas artes, o humanismo
enraiza-se na leitura e interpretagdio dos textos antigos. Os pressupostos
teolégicos deixam de se impor ao dominio profano — ¢ precisamente
agora todo o processo interpretativo das literaturas antigas que reivindica
o direito de penetrar também na revelagdo biblica. As Escrituras apresen-
tam-se agora como texto e o especialista no estudo dos textos reclama o
direito de jurisdigio sobre o documento biblico — nesta perspectiva,
Lorenzo Valla, por exemplo, exigird o direito de leitura do Novo Testa-
mento — a Palavra de Deus dever-se-a entdo submeter ao direito comum
da propria exegese.

Compromisso entre a filologia e a fé, o primeiro tempo do huma-
nismo tentara equilibrar o ideal dos Antigos com a exigéncia de Cristo. No
contexto desta nova patristica que o Renascimento em primeiro lugar ¢,
Erasmo vird retomar esta negociagio — philosophia Christi sera para ele
a formula espiritual que concilia a tradi¢do antiga e a predicagio de Jesus.
Aplicada ao conhecimento da Biblia, a filologia pode entdo fornecer o
principio e o instrumento da regeneragdo religiosa ja tornada inevitavel
entre os finais do séc. XV e os principios do séc. XVI.

A leitura da Biblia tornar-se-a o novo campo de actividade espiritual
fundamentalmente assente numa inversdo de prioridades — dever-se-a par-
tir ndo da doutrina para o texto mas sim do texto para um texto tdo exacto
quanto possivel em fungfio das fontes disponiveis. Este regresso ao texto
impde um método comparativo ¢ de confronto entre as diferentes versdes.
Nos primeiros tempos da patristica, Origenes tinha dado exemplo desta
busca do sentido literal pondo em paralelo uma série de versdes em
hebraico e em grego passando entdo a versdo das Setenta a figurar, sem
privilégio, entre tantas outras. Era pois necessario retomar este exemplo
que datava ja do séc. I

Em 1516 aparece a primeira edi¢gdo do Novo Testamento revista e
corrigida por Erasmo e a 31 de Outubro de 1517 Lutero afixa no portal
da igreja de Wittenberg os 95 artigos de critica ao trafico das indulgén-
cias. O gesto inaugural de Lutero mobilizara as energias latentes, pondo
em questdo o equilibrio religioso e politico do ocidente. Oposta a autori-
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dade da lgreja de Roma, esta atitude trara consigo a renovagiio completa
da fé cristd através de um regresso a autoridade das Escrituras.

A exegese biblica impde-se como disciplina prioritaria e a tradugdo
da Biblia figurard como uma das actividades mais destacadas do Refor-
mador. Entretanto a Igreja catélica, que continuava a fazer falar Deus em
latim, organizava a sua defesa — contraditoriamente invocada e solicitada,
a exegese torna-se uma arma contra as posigdes do adversario. Para os
Reformadores, as Escrituras constituem a Unica autoridade. Por outro lado,
desconfiando dos progressos exegéticos, os catdlicos invocavam a autori-
dade da Igraja e da tradigdo. Para eles, a autoridade da instituigdo ecle-
siastica ndo podia nunca ser questionada pelo que entendiam ser apenas a
ciéncia dos dicionarios, das regras gramaticias ou do conhecimento de
algumas palavras em hebraico € grego.

Entre 1545 ¢ 1563, o Concilio de Trento organiza a contra-ofensiva.
Como oposicdo as ameagas dos exegetas, um decreto de 1546 decide que
a unica edicdo das Escrituras a ser utilizada pela Igreja devera ser a da
Vulgata em latim. Esta edigdo, que os humanistas tinham considerado
insuficiente, reencontra assim o seu lugar no seio da contra-ofensiva caté-
lica. O desejo de salvagdo das tradigbes doutrinarias retardara até ao limite,
ou ainda para além dele, o nascimento das ciéncias religiosas sob a esfera
da influéncia romana (de considerar o trabalho dos jesuitas e dos semina-
rios cat6licos que se sobrepunham as préprias Faculdades de Teologia).
Comandando a esterelizagdo da hermenéutica biblica e o desencorajamento
do espirito de pesquisa em terreno catolico, os decretos do Concilio
de Trento consagram a rigidez dogmética e a fractura religiosa total do
ocidente.

Enquanto isso, na Europa da Reforma, a obediéncia religiosa diri-
gia-se para um regresso aos textos biblicos na sua autenticidade. O pri-
mado da escrita alia~se ao primado da leitura. Correlativa de uma mutagdo
epistemoldgica, a mutagdo espiritual triunfa da filologia hebraica e grega e
de uma exegese em pleno exercicio.

Os fieis terdo de ler os textos sagrados na lingua nacional, o ensino
das linguas antigas figura no programa da formagdo dos pastores e homens
da Reforma e, solidaria do corpo universitario, a Faculdade de Teologia
assume-se como um centro privilegiado. A presenga das ciéncias religiosas
na universidade assegura entdio a permanéncia da teologia na cultura. Os
cursos deixam de estar reservados exclusivamente aos teélogos e passam a
contar com um piblico interessado mas néio necessariamente especializado.
A teologia reformada conjuga-se assim activamente com a filologia e os
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estudos classicos e orientais prosperam sob o impulsionamento da erudigdo
europeia maioritariamente concentrada em Inglaterra e na Europa central
(Alemanha e toda a faixa do vale do Reno). Ligada aos circulos protes-
tantes liberais onde se pratica a leitura e interpretagio da Biblia, a obra de
Spinoza inscrever-se-a plenamente nesta conjuntura espiritual.

Nos paises da Reforma a exegese reveste-se assim de uma impor-
tAncia primordial: urge reencontrar o texto exacto por entre as multiplas
variantes. Pretendendo reagir contra a usurpagdo catdlica do sentido, a
doutrina eclesiastica da Reforma autentica-se apenas nos textos sagrados.
Dai o surgimento de um nimero considerével de obras de iniciagdo ao
proprio estudo da Biblia.

A proliferagdo dos habitos de leitura das Escrituras ndo trouxe ape-
nas consigo o trabalho exegético da busca da verdade: um maior conhe-
cimento da Biblia implicava pois também um maior aprofundamento das
ciéncias da linguagem. Para além disso, a Palavra sagrada era representada
por palavras que, por sua vez, podiam ser interpretadas de multiplas for-
mas. Ou seja, por detras do sentido literal e historico estaria um outro, 0
espiritual. Enquanto os estudiosos da Reforma afirmavam que as Escrituras
se definiam a si mesmas, abriam também implicitamente o caminho & mul-
tiplicidade dos processos exegéticos quando afirmavam como John Colet:
“The surest mean of interpretation of scripture is by scripture’.

O ponto de controvérsia entre catolicos e protestantes ndo surgia
entdo apenas da questdo da autoridade biblica na fundamentagdo da fé
individual, mas sim da natureza e legitimidade para a tarefa da propria
interpretagdo '.

Dispensando a mediagdo humana no acesso ao mistério divino das
Escrituras, os reformadores encaravam pois como premente € absoluta
a necessidade de traduzir essa mensagem para qualquer lingua. A publica-
¢io das tradugdes reduzia assim o poder e a autoridade da Igreja sobre a
interpretagdo. Em The newe Testament both in Latine and Englyshe
(Sowthwark, 1538), Miles Coverdale afirmava que as tradugdes néo
poriam nunca em causa a autoria legitima de inspiragdo divina.

A tarefa da tradugdo aliava-se deste modo & da interpretagdo num cir-
culo interminavel e cada vez mais complexo & medida que o Protestantismo
avangava. Sobre o sentido literal das Escrituras, base e fundamento da pro-

I Vide RevenTLOw, Henning Graf — The Authority of the Bible and the Rise of the
Modern World, London, 1984, pp. 105-222.
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pria doutrina cristd, se abriam os sentidos figurativos. A prova-lo esta o
facto de, tanto a doutrina catélica da transubstancia¢io como a negacdo da
presenga real se fundamentarem em diferentes interpretagdes dos mesmos
textos — as palavras de Cristo na altima Ceia (‘Take, eat; this is my
body’ — Mateus 26:26; cf. Marcos 14:22).

Enquanto Thomas More defendia o facto de a doutrina da presenca
real advir da interpretacfio literal das palavras — ‘este ¢ 0 meu corpo’ —
‘this is my body’ —, em The Supper of the Lord (1533), William Tyndale
atribuia-lhes um sentido meramente figurativo (‘in accordance with the
common maner of spech in many places of scripture, and also in our
mother tongue’).

Apesar de Erasmo e More reconhecerem o perigo potencial da sin-
gularidade e do individualismo nas interpretagdes biblicas protestantes, o
facto é que a repercussdo deste processo, misto de individuagio e multi-
plicidade interpretativa, era grande e irreversivel tanto na politica religiosa
como e sobretudo na propria criatividade literaria. Ou seja, 0s protestantes
substituiram a autoridade catélico-romana sobre o direito de interpretagio
das Escrituras pela legitimidade interpretativa da consciéncia individual
— tratava-se assim da iluminagfo interior e do testemunho secreto na
alma individual defendidos por Lutero e Calvino.

Aos leitores ¢ membros da nova Igreja Anglicana eram fornecidos
guias como Theologicall Rules de Thomas Wilson (1615) e Howe to take
profite by reading of the holy Scriptures. Das Homilias de 1562 des-
taca-se a primeira a ser lida em todas as igrejas inglesas: ‘A Fruitful
Exhortation to the Reading and Knowledge of Holy Scripture’ que esti-
mulava o publico a leitura, afirmando que, pior do que cair em erro, seria
sem duvida a prépria ignorancia.

Enquanto os leitores catélicos se salvaguardavam dos ‘sentidos indi-
viduais’ invocando a tradi¢fio, a Igreja Anglicana defendia a capacidade
individual na busca de um sentido que era Unico na medida em que era
identificado com a vontade de Deus. Deste modo, a ‘orbs doctrinae chris-
tianae’ preservar-se-ia, no entender protestante, intacta. Esta constituia a
defesa fundamental da hermenéutica protestante contra as acusa¢Bes de
subjectividade. Entre as capacidades ai requeridas para a leitura adequada
do texto das Escrituras estava a sensibilidade a operatividade das formas e
estilos literarios. A obra Theologicall Rules alertava os leitores para os
processos literdrios e retoricos, para as regras gramaticais e caracteristicas
de estilo do texto biblico. Explicavam-se assim as fun¢des de diferentes
figuras retoricas como a prosopopeia ou de tragos estilisticos especifi-
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cos como a utilizagdo ndo-copulativa de ‘and’ atribuida a uma origem
hebraica. Respectivamente:

wee are moved more to affect the things spoken, and are more easily
brought to understand them

e

this particle /and/ beginneth the sentence absolutely without respect
to any thing went before.

(Theologicall Rules)

Aos paralelismos hebraicos era dado um énfase expositivo e afectivo,
muito em especial na representagdio poética da vontade. Exemplos eram
sucessivamente tirados dos livros proféticos e historicos, como o caso do
primeiro capitulo do Evangelho de S@io Jodo ou as Epistolas de S&o Paulo.
A medida que as novas tradugdes da Biblia surgiam, aumentava também a
consciéncia dos leitores da necessidade do estudo e reconhecimento da
influéncia do hebraico no Antigo Testamento e do grego no Novo. Na
interpretagdo do sentido literal do texto, a ateng@o caia ndo apenas no
estudo dos tracos estilisticos € no conhecimento das linguas, mas também
nos proprios contextos literario e histérico — aumentava assim a cons-
ciéncia critica individual e a capacidade exegética direccionava-se impli-
citamente para outras formas literérias.

De tristia Christi de Thomas More, escrito durante o seu encarcera-
mento na Torre em 1535, e Samson Agonistes de Milton, publicado em
1671, testemunham entfo, com uma consideravel amplitude, essa mesma
influéncia. Trata-se respectivamente de uma meditagdo em latim sobre a
harmonia dos Evangelhos e de um poema dramético centrado na com-
preensdo individual da profecia divina. Ambos lidam com a psicologia
humana do sofrimento — os protagonistas, Jesus em More e Sansdo em
Milton, representam a capacidade humana de julgar a Palavra. Estamos
perante duas produgdes distintas provenientes de convicgdes também dis-
tintas: More negava explicitamente a autoridade da interpretagdo indivi-
dual, restringindo-a aos conhecedores da teologia, enquanto para Milton a
autoridade interpretativa deveria ser pessoal e assentar no modo como o
Espirito Divino inspirava o individuo. Abrangendo em cronologia todo o
periodo de influéncia dos novos processos exegéticos da Reforma, estas
obras ilustram o modo como o novo conhecimento da Biblia influenciava
a produgdo literaria de entdo.
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Por volta de 1580, o trabalho de Tyndale e Coverdale tinha dado
origem a vdrias edigdes da Biblia em inglés 2. A qualidade literaria destas
tradugdes, juntamente com diversas interpretagdes e comentarios, ajudou a
promover o estatuto da prdpria lingua inglesa. O entendimento da neces-
sidade de uma norma literaria para a Biblia surgiu nos primeiros anos
do séc. XVII — foi no reinado de Jaime I que os estudiosos tradutores
da Biblia reconheceram a clareza das tradugdes feitas por Tyndale e
Coverdale. Adoptando o modelo estilistico dessas primeiras versdes, esses
estudiosos produziam assim a chamada ‘King James Bible’ — a leitura da
Biblia tornava-se deste modo para o leitor comum uma importante, seno
mesmo a unica, experiéncia literaria.

O énfase posto pelos protestantes na leitura critica da Biblia reflec-
tiu-se de imediato na teorizagdo retérica e poética. A analogia biblica era
pois invocada para justificar, ndo apenas os ensinamentos de ordem moral
e religiosa, mas sim a qualidade literria das préprias composicdes poéti-
cas. Na Defence of Poesie por exemplo (1581-3), Philip Sidney define o
estatuto do poeta em relagdo a referéncia poética e profética das Escrituras.
Surgia assim um novo ponto de partida na poética inglesa originario tam-
bém na nova sensibilidade as qualidades afectivas e retéricas da lingua e
na consciéncia critica da importancia da interrelacionagio entre o estilo, a
forma e o sentido no discuro biblico e no literario. Se Deus escreveu poe-
sia, afirmava Philip Sidney, o homem nada poderia argumentar:

the holy Davids Psalms are a divine Poeme ... it is fully written in
meeter as all learned Hebritians agree, although

the rules be not yet fully found.

For what else is the awaking his musical Instruments, the often and
free chaunging of persons, his notable Prosopopeias, when he maketh
you as it were see God comming in his majestie, his telling of the
beasts joyfulnesse, and hils leaping, but a heavenly poesie...? 3

A Defence of Poesie de Sidney trazia assim a poética biblica para o
ambito literdrio e langava implicitamente as bases de muita da produgio
poética que, no séc. XVII, versaria essencialmente um temdrio religioso.

2 Pense-se por exemplo na Biblia de Coverdale (1535) que continha as tradugdes de
Tyndale; a Great Bible revista por Coverdale (1539); Geneva Bible (1560); Bishop’s Bible
(1568).

* SNEY — ‘The Defence of Poesie’, Complete Works, ed. Feuillerat, vol. 111, pp. 6-7.
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De meados do séc. XVI em diante eram sucessivamente publicados
novos manuais de retérica e estudos da lingua, a destacar, por exemplo,
The Garden of Eloquence de Henry Peacham (1577) onde se encontra
uma defini¢iio de tropos e figuras referenciada ao exemplo biblico, ou o
dicionario de Cawdray — A Table Alphabeticall (A Table Alphabeticall,
conteyning and teaching the true writing, and understanding of hard
usuall English wordes, borrowed from the Hebrew, Greeke, Latine, or
French — London, 1604):

of Ladies, Gentlewomen, or any other unskillful persons.

Whereby they may the more easilie and better understand many
hard English wordes, which they shall heare or read in Scriptures,
Sermons, or elsewhere.

Exemplo da nova aplicabilidade dos estudos biblicos na Inglaterra
do séc. XVI e principios do XVII, as obras de Cawdray e Peacham esti-
mulavam os novos habitos de leitura e conhecimento de autorgs. Ao tra-
duzir a Biblia para inglés, os exegetas da Reforma iniciavam o percurso
da valorizagio da lingua e implicitamente também do reajustamento dos
fundamentos religiosos da cultura. A sensibilidade literaria aumentava
— na poética, na retorica e nas diversas disciplinas filolégicas e herme-
néuticas se faziam sentir os reflexos do estado de eferverscéncia cultural
em grande parte originaria na abertura do documento biblico ao conhe-
cimento geral.

Maria Jodo Pires
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0S JOGOS DE SIGNIFICADOS
E O SIGNIFICADO DOS JOGOS
EM UTOPIA, DE THOMAS MORE

“A minha Republica existe apenas na nossa mente,
uma vez que ndo se situa em parte alguma da terra, pelo
menos como eu a imagino.”

PLaTAO, 4 Republica

««—E onde se situa essa ilha? perguntou Ricote.

«Onde? — respondeu Sancho. — A duas léguas daqui
¢ chama-s¢ Itha Barataria.

«— Cala-te, Sancho — disse Ricote —, que as ilhas
estdo no mar, nio existem ilhas em terra firme.»”

MiGUEL DE CERVANTES, D. Quixote

Em 1960 Robert Bolt escreveu uma pega sobre a vida de Sir Thomas
More. O titulo escolhido — A Man For All Seasons' — sintetiza bem a
ideia da atemporalidade da luta pelo direito & diferenga, tdo actual no
século XVI como nos nossos dias. Também Utopia?, a obra-prima de
More, apesar de historicamente datada, parece gozar dessa atemporalidade

! Segundo Fernando de Mello Moser, Peter Bolt tera encontrado a expressdo “a man
for all seasons” num texto do século XVI sobre Thomas More. Cf. Tomds More e os
Caminhos da Perfeicdo Humana, Lisboa, Vega, 1982, especialmente o capitulo “As imagens
de Tomas More no teatro (séc. XVI-XX)”, pp. 139-166.

2 Na impossibilidade de analisar o texto na lingua em que originalmente foi escrito
— 0 latim — optei pela traducdo inglesa de Ralph Robinson, de 1551 (editada por Everyman,
Londres, 1988). Das edigbes portuguesas sugere-se a de Guimardes Editores (Lisboa, 1992),
com tradugfio de José Marinho, notas e postfacio de José de Pinharanda Gomes ¢ um
Glossario “destinado a facilitar o acesso ao significado do texto...” (p. 164). A segunda carta
de Thomas More a Peter Giles (publicada na edigdo de Paris, de 1517-18) podera ser
encontrada na edigdo de Uropia organizada por ADaMS, Robert — Sir Thomas More. Utopia.
A New Translation. Backgrounds, Criticism, New York, W. W. Norton & Company, 1975.
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que Bolt tanto admirava no pensador inglés. Reportando-se a aconteci-
mentos concretos do inicio do século XVI e sendo, por exceléncia, um
produto do dealbar do humanismo europeu, ela tem vindo a influenciar, ao
longo dos ultimos quatro séculos, os autores de outras utopias.

Com efeito, esta obra de More néo se limitou a ser a primeira uto-
pia humanista: a actualidade dos temas debatidos, as questdes levantadas
que ainda hoje carecem de resposta positiva, a intencional falta de clareza
na veiculagdo da mensagem do autor — assente em complexos jogos de
significados que ele confia ao leitor para desvendar — contribuiram para
que a obra-prima de More seja ainda hoje continua fonte de interesse e
motivagio critica.

O que aqui proponho é uma re-leitura de Utopia, assente na busca
de indicios para a decifragdo da mensagem que More pretendeu transmitir.
A terminologia que utilizo € intencional: trata-se, de facto,de um jogo de
verdades parcialmente encobertas, para o qual concorrem, em partes iguais,
a complexidade estrutural da obra ¢ a falacia do discurso e da postura do
protagonista, Rafael Hitlodeu. Pode-se pois falar, em relagdo a Utopia,
de um duplo nivel de leituras; para que o leitor possa aceder ao nivel de
significagdo mais profundo e, deste modo, apreender a mensagem liminar
da obra, tera de atender a uma série de indicios, desvendar enigmas e
denunciar os estratagemas que contribuem para a veiculagdo de uma men-
sagem de superficie, mais linear. O condicionamento desta mensagem ¢
em grande parte conseguido pelo clima de verosimilhan¢a que Thomas
More conseguiu criar, recorrendo a estratégias de ilusdo que passarei a
descrever.

1. O clima de verosimilhanga: realidade ou ficcdo?

¢ Utopia e o leitor coevo

A primeira leitura de Utopia é necessariamente ingénua: o leitor
adere facilmente ao estratagema cuidadosamente preparado pelo autor, dei-
xando-se impressionar pela imponéncia da figura de Rafael Hitlodeu, pelo
seu discurso apocaliptico e pelas suas certezas de homem viajado; ndo
pode igualmente deixar de concordar com as criticas que esse homem
comparavel a Platdo tece ao sistema judicial inglés e aos perigos do capi-
talismo emergente; e porque a sua proposta de reforma politica assenta
em principios que emanam da razdo, o leitor tende a aceitéd-la como mais
razoavel e a nela encontrar algum sentido. Para o leitor do século XX, que
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sabe que a ilha da Utopia nfio existe nem nunca existiu, as alusdes de
More a organizag@io da sociedade imaginaria poderdo ser facilmente enten-
didas — e € essa a leitura mais comum — como um engenhoso artificio
a que o autor tera recorrido, por medo de retaliagdes, para criticar a ordem
politica vigente e fornecer solugdes alternativas inovadoras. Contudo,
alguns dos contemporadneos de More terdo ido mais longe na sua interpre-
tagdo de Utopia, ndo tendo reconhecido a obra o seu cardcter ficcional.

Na verdade, para o homem quinhentista, a existéncia da sociedade
utopiana ndo deveria ser necessariamente posta em causa. Ao longo da pri-
meira década do século XVI haviam chegado a Inglaterra noticias das via-
gens de Américo Vesplcio ao Continente Americano, tio diferente nos
seus costumes do Continente Europeu. Ora, segundo Pedro Giles explica a
Thomas More logo no inicio do Livro I, foi precisamente Vespucio quem
Rafael Hitlodeu acompanhou em trés das suas quatro Gltimas viagens; no
fim da quarta viagem, Hitlodeu terd optado por nfo regressar & Europa
com o explorador italiano, tendo-se demorado no estrangeiro ainda por
algum tempo, durante o qual terd visitado a Utopia, entre outras nagdes
desconhecidas. E nestes termos que Hitlodeu ¢ apresentado a More quando
este se encontra em Antuérpia, cumprindo uma dificil missdo diplomatica.

Sentados num banco do jardim da casa onde More se encontra hos-
pedado, os dois homens travam uma longa conversa — que constitui, afi-
nal, a matéria do Livro 1 —, comegando Hitlodeu por contar resumida-
mente as suas aventuras depois de se ter separado de Américo Vesplcio
em Gulike, na América do Sul. Para o leitor coevo que havia ja lido as
Quatro Viagens de Vespiicio 3, Utopia de More parecia assumir-se como a
continuagdo da exploragio do Novo Mundo por marinheiros europeus. As
multiplas referéncias a episodios veridicos, bem como a locais e culturas
conhecidas, contribuiram para que a obra fosse por muitos lida como um
relato de viagens; e mesmo aqueles que no intimo duvidavam da veraci-
dade do relato de Hitlodeu interpretaram os esforgos de verosimilhanga de
Thomas More como o meio privilegiado para a veiculagdo de uma men-
sagem séria de ideais sociais e politicos *.

* Publicadas em Abril de 1507, precisamente nove anos antes da publicagéo de Utopia
de More.

+ A titulo de exemplo, refira-se o caso de Vasco de Quiroga, um jovem advogado e
humanista espanhol do inicio do século XVI que implantou, no México recém-conquistado,
duas comunidades inspiradas na obra de More. Tal como em Utopia, a pedra basilar dessas
comunidades era a familia, ndo sendo permitida a propriedade privada. A organizagdo social
incentivava ao trabalho e desencorajava — através de uma legislagdo repressiva — o ocio e
o vicio. Curiosamente, estas comunidades sobreviveram a Vasco de Quiroga, tendo desapa-
recido apenas cerca de um século mais tarde.
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* A primeira carta de Thomas More a Peter Giles

Contribuiu igualmente para gerar esse clima de verosimilhanca em
que surgiu envolta a obra de More, a publicagdo, na primeira edigio de
Utopia (1516), de uma carta de Thomas More dirigida ao seu amigo Peter
Giles. Nela, Thomas More comega por se escusar pelo facto de ter termi-
nado de escrever o livro sobre a republica utopiana apenas um ano apés
o encontro com Hitlodeu; segundo o autor, os seus multiplos afazeres
familiares e profissionais haviam-no impedido de passar para o papel
aquilo que Rafael Hitlodeu lhes contara sobre a ilha da Utopia. A énfase
surge assim posta no caracter meramente descritivo e nio ficcional da
obra; Thomas More di-lo claramente nessa carta a Peter Giles: ele limi-
tou-se a relatar aquilo que ouviu, tendo inclusivamente tentado reproduzir
a linguagem simples e despretensiosa de Rafael Hitlodeu.

Importa ainda realgar, nesta carta, o notério esforco de Thomas More
no sentido de deixar bem claro ao leitor que ndo foi ele a unica teste-
munha do relato de Rafael Hitlodeu: Peter Giles e John Clement con-
versaram igualmente com o marinheiro portugués, podendo sem duvida
atestar a veracidade do relato de More. Para demonstrar a preocupagdo de
fidedignidade que presidiu a elaboragdo da sua obra, Thomas More pede
ainda a Peter Giles que avive a memoria e tente resolver-lhe uma davida
terrivel: a ponte de Amaurota, sobre o rio Anidro, tem trezentos ou
quinhentos passos? Esta aparente preocupagdo com pequenos pormenores
produz o efeito desejado: desviar a atengfio do leitor das questdes funda-
mentais que poderdio pdr em causa a verosimilhanga do seu relato.

Nota-se assim, nesta carta preambular, o recurso a uma técnica que
ird ser utilizada ao longo de toda a obra no sentido de levar o leitor a
aceitar o relato de Rafael Hitlodeu como verdadeiro: a passagem réapida do
plano do real para o da ficgdo e vice-versa. Com efeito, Thomas More
comeca, logo no inicio da carta, por aludir ao seu encontro com Rafael
Hitlodeu (plano da ficgdo) escusando-se com os seus afazeres familiares
(plano do real) pelo facto de nfo ter escrito a obra mais cedo.

A deambulagdo entre os dois planos prossegue ao longo da carta,
atingindo o seu ponto méaximo quando Thomas More pede a Peter Giles
que fale pessoalmente ou por carta com Rafael Hitlodeu, para que este dis-
sipe algumas duvidas, entre as quais a que respeita a localizagiio da ilha
da Utopia. Pelo recurso a esta técnica, Thomas More consegue que a fron-
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teira entre o real e a ficgio se va progressivamente esbatendo, confun-
dindo-se assim os conceitos que delimitam um e o outro mundo.

Thomas More termina a carta referindo-se a possibilidade de néo
publicar a sua obra pois teme o preconceito de quem 1é as obras literarias
de acordo com tabelas de valoragdo que privilegiam o que € tradicional,
rejeitando o que é novo; preocupam-no particularmente a estreiteza de
espirito daqueles que ndo sdo capazes de entender gracejo ou critica.

Sentindo-se deste modo constrangido pelas referéncias de More aos
problemas da recepgdo de uma obra diferente das tradicionais (recordemos
a novidade que realmente constituiu a publicagdo de Utopia, no século
XVI inglés) e nio querendo acusar vestigios da tacanhez que Thomas
More denuncia na carta a Peter Giles, o leitor prepara-se para ler a obra
com uma maior abertura de espirito, deparando, logo no inicio do Livro I,
com as explicagdes — a que ja fiz referéncia — relativamente as viagens
de Rafael Hitlodeu com o conhecido Américo Vespiicio. O Livro 1 conti-
nua assim o efeito de verosimilhanga que Thomas More pretendia alcan-
car, assumindo-se como o local, por exceléncia, de discussdo de temas
reais; trata-se de problemas europeus e, por vezes, especificamente ingle-
ses, para os quais Rafael Hitlodeu fornece solugdes que encontrou no
Novo Mundo (e, mais uma vez, os planos do real e da ficgdo se sobre-
poem).

Embora ndio se possa rigorosamente afirmar que a primeira carta de
Thomas More a Peter Giles faga parte integrante da obra, ¢ importante que
a sua fungdo ndo seja subestimada. Na verdade, o autor fez questdo que
ela fosse publicada na primeira edi¢do de Utopia, de 1516, quando ndo
sabia ainda como iria a sua obra ser recebida pelo publico; um ano mais
tarde, consciente de que a sua utopia fora aceite sem grandes reservas pela
maioria dos seus leitores, como um relato veridico de viagens, Thomas
More escreveu uma segunda carta a Peter Giles (que o autor fez questdo
de publicar na edigdo de Paris, de 1517-18) onde, embora de forma velada,
chama a atengdio para certos indicios que ele esperava que os seus leitores
tivessem em conta. Esta segunda carta cumpre a fungfo inversa da pri-
meira, denunciando alguns dos artificios utilizados pelo autor e convidando
implicitamente o leitor a descobrir outros. Por outras palavras, a primeira
carta tenta criar um clima de verosimilhanga; a segunda carta denuncia-o °.

5 Actualmente, a maior parte das edigdes de Utopia, quer em inglés quer em portu-
gués, limita-se a reproduzir a 1.* carta de Thomas More a Peter Giles.
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2. A descoberta de indicios de leitura:ficgdo e realidade
* A segunda carta de Thomas More a Peter Giles

Na segunda carta a Peter Giles, publicada em 1517-18, Thomas More
aborda igualmente o problema da recepcdo literaria de Utopia, embora
de uma perspectiva diferente. Aparentemente, o efeito de verosimilhanga
pretendido pelo autor foi de tal forma conseguido que grande parte dos
leitores de Uropia encarou a obra como o relato de algo que se havia
passado realmente, ndo sendo capazes de detectar a ironia que lhe estava
subjacente.

Nesta segunda carta, Thomas More comega por se congratular pelo
facto de alguém, que ele ndo identifica, ter lido Utopia de forma tdo atenta
que nela tenha encontrado “defeitos de construcdo” 5. A evocagfio dessa
voz anénima, movimentando-se num segundo plano de referéncia, mas tra-
zida para o discurso de More e assim legitimada, permite o distanciamento
do autor em relagdo & prépria narragfio, a0 mesmo tempo que lhe fornece
o pretexto de avangar um outro nivel de indicios de leitura. Os argumen-
tos que More avanga para se defender da acusagdo que lhe foi feita sdo
intencionalmente débeis e os créditos sio concedidos, na totalidade, ao cri-
tico a que ele se refere: ndo sdo todas as institui¢des, de todos os estados,
absurdas? Nio cometeram ji todos os filésofos que se debrugaram sobre
assuntos de estado, erros?

A carga irénica torna-se de seguida bem explicita, quando More
revela os processos por ele utilizados na construgéio da obra. Segundo o
autor, a verosimilhanga do seu relato ndo deve ser posta em causa: a ilha
da Utopia existe realmente; se o autor quisesse escrever uma fabula sobre
uma repuablica inventada, té-lo-ia feito de modo a iludir o leitor comum,
recorrendo a artificios para a criagiio de um clima de verosimilhanga. Teria
sido imprescindivel, no entanto, deixar indicios, pistas de leitura, de forma
a que os homens mais cultos se apercebessem da ilusdo e apreendessem a
verdadeira mensagem.

Para More, os “homens mais cultos” seriam aqueles que, para além
do latim — que teriam forcosamente de dominar Jja que a obra estava
escrita naquela lingua — conhecessem também o grego, a partir do qual
haviam sido formadas varias designagdes que na obra surgem, relativas as

¢ “Absurdities”, na versdo inglesa utilizada.
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sociedades inventadas. Sdo estes, pois, os indicios que Thomas More con-
vida o leitor a estudar, de forma a encontrar na obra um outro sentido.

Thomas More refere-se assim, na segunda carta, aos dois niveis de
leitura que mencionei no inicio deste texto. O clima de verosimilhanga
conseguido gerou um primeiro nivel de significado, apreensivel numa
primeira leitura. Neste plano de superficie, a mensagem veiculada ¢ a da
proposta séria da organizagio social utopiana como um ideal a atingir,
afirmando-se Rafael Hitlodeu como o porta-voz do autor. A descoberta das
pistas indiciadas nesta carta por Thomas More conduzira o leitor a um
nivel de significagdo mais profundo, onde as vozes do marinheiro por-
tugués e do autor se distanciam, tornando-se a deste Ultimo critica da do
primeiro 7.

A leitura da segunda carta de Thomas More a Peter Giles €, pois,
imprescindivel para uma apreensdio mais apurada da mensagem que o autor
pretendia verdadeiramente transmitir, na medida em que parcialmente
denuncia a situagdo de jogo criada — que ird alongar-se por toda a obra
—de verdades encobertas que cabera ao leitor descobrir.

* Os neologismos e a estrutura negativo-positiva

Os neologismos para os quais Thomas More chama a atengdo na
segunda carta a Peter Giles foram construidos a partir do grego ¢ o autor
ndo descura a explicagdo deste facto, expondo-a no Livro lI: a origem da
lingua falada pelos utopianos deve ter sido a grega, ja que ha vestigios do
grego nos nomes das cidades e magistrados. A explicagdo fornecida ndo
tem o objectivo de satisfazer o leitor, mas o de o aliciar para a descoberta
da ideia que lhe esteve na base. “Utopia”, o nome dessa ilha desconhe-
cida, sera naturalmente o primeiro enigma a desvendar e, ao fazé-lo, o lei-
tor aperceber-se-4 da ambiguidade que ¢ criada por esta designagdo:
“Utopia” significa “nenhures”, “lugar que ndo existe”, reportando-nos para
uma realidade irreal. ’

7 Referindo-se 4 importancia da distingfio da voz do autor de Utopia da das duas per-
sonagens da obra — Rafael Hitlodeu ¢ Thomas More-narrador — Fernando de Mello Moser
sublinha que “Hitlodeu, heteronimo de Tomas More, exprime a visdo idealista deste, que ¢
compensada pela experiéncia da realidade do Tomas More personagem que, por seu lado,
exprime exageradamente a faceta conformista de More autor ¢ dos seus contemporaneos.” ——
Tomds More e os Caminhos da Perfeigdo Humana, p. 71.
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Também os outros nomes de construgio neoldgica criam ambigui-
dade (revelando-se esta como parte integrante do processo de geracio de
significado): “Amaurota” é uma “cidade sem habitantes”; “Anidro”, um
“rio sem agua”; “Ademus”, um “principe sem povo”. Caracterizados por
uma completa vacuidade, estes nomes de constru¢do neolégica cumprem a
fungdo de denunciar a ilegitimidade de um mundo as avessas — a socie-
dade utdpica, construida por oposi¢io a sociedade europeia — e de defen-
der a legitimidade do mundo real, onde pelo menos as cidades sdo povoa-
das, os rios tém é4gua e os principes tém subditos. Estes neologismos
demonstram, assim, que a sociedade utopiana, sendo o produto de uma
ideia, existe apenas em estrutura — €, na verdade, um corpo inerte. Como
a estrutura (as ideias, as leis, a razio que informa a vida em sociedade) ¢
irreal — isto ¢, impossivel de ser consubstanciada — a localizag¢do da ilha
da Utopia (o pais dos contrarios, afinal), s6 podera ser “nenhures”.

Esta ambiguidade (a afirmagdo de algo que na realidade nio existe e
que por essa razdo acaba por ser negado) podera ser igualmente detectada
na obra, ao nivel da sua estrutura negativo-positiva. Com efeito, Utopia
€ composta por uma parte negativa (a critica explicita a Inglaterra, no
Livro 1) e uma parte positiva (a descri¢do da ilha paradisiaca, no Livro II).
A esta estrutura negativo-positiva vém sobrepor-se outros pares dicotémi-
cos: real (Inglaterra, Livro 1Y/irreal (Utopia, Livro IT); contexto (descrigiio
da Europa — e mais particularmente da Inglaterra — do século XVI)/texto
(a ficgdo, no Livro I1). Na verdade, em Utopia, o texto (a ficgdo) é subver-
tido pelo contexto (a realidade) e a mensagem de Thomas More torna-se
explicita quando o leitor se apercebe do enorme fosso que existe entre os
dois pélos. A intransponibilidade desse fosso reporta-nos para a impossi-
bilidade de consubstanciar aquilo que nfo é sendo uma ideia.

Em Utopia encontramos a idealizagio de uma sociedade feliz,
submetida todavia a uma severa critica: é-lhe denunciada a sua ilegitimi-
dade, a sua ficcionalidade, a sua estrutura meramente especulativa. Num
duplo movimento, More idealizou uma sociedade para, logo de seguida,
contemplar a frustragdo do seu utopianismo.

* A falacia do discurso de Rafael Hitlodeu

A ambivaléncia de que, no fundo, vive a obra, podera ser igualmente
encontrada ao nivel do discurso de Rafael Hitlodeu. Com efeito, o discurso
do marinheiro portugués é ambiguo em varios pontos. Bastara recordarmos
a referéncia, no Livro I, ao costume utopiano pré-matrimonial de os noi-
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vos se banharem nus com dois amigos, para que estes verifiquem, antes
do casamento, que nenhum dos nubentes sofre de deformagdo fisica.
Hitlodeu & peremptdrio no seu comentario a este costume: na altura, tal
como 0s seus companheiros, escarneceu dessa tradi¢do, considerando-a
tola. Contudo, logo de seguida explica a razdo de ser desse costume: evi-
tar os divorcios que tém na base a descoberta pés-nupcial de deformagdes
fisicas. Assim, embora ele afirme que considera esse costume absurdo, a
sua retorica favorece-o; ao torna-lo racional, visto fornecer-lhe uma expli-
cagdio, acaba por o legitimar. Este €, no entanto, um dos poucos casos em
que Hitlodeu afirma considerar absurdo um costume utopiano. Regra geral,
o processo utilizado é o oposto: Hitlodeu louva os costumes utopianos mas
a sua retorica desfavorece-os, chegando ao ponto de os satirizar 8.

O leitor niio podera também ignorar o facto de o nome do marinheiro
portugués ser de construgdo neologica, fornecendo pistas de leitura.
Segundo R. W. Chambers, Hitlodeu nasceu da jungdo da palavra grega
“hytlos” (bagatela) com “daios” (perito); o sobrenome do marinheiro signi-
ficara assim “perito em bagatelas” °. Por outro lado, o nome proprio de
Hitlodeu evoca o arcanjo Rafael, mensageiro de Deus € médico dos cegos.
A jungdo do nome ao sobrenome provoca um paradoxo: Rafael significa
“mensageiro de Deus” e portanto da verdade divina; Hitlodeu significa
“perito em bagatelas” e portanto portador da falsidade. Fernando de Mello
Moser fornece uma explicagio para este paradoxo: “(...) o nome completo
do navegador portugués significa: mensageiro celeste, médico dos cegos ¢
membro da estirpe dos loucos-sabios — loucos para os obcecados, mas
sabios na realidade” '0. Por outras palavras: na loucura pode haver muita
razio ', Assim, Hitlodeu, no meio de tanta bagatela (como sugere o sobre-
nome), dira algumas verdades; ¢ ao leitor que caberd o papel de filtrar o
discurso do marinheiro, distinguindo as bagatelas das verdades.

8 Recordemos um episodio do Livro 11 que surge como a extensdo da critica de
Rafael Hitlodeu a actuagfio politica dos monarcas, abordada no Livro I. O marinheiro portu-
gués explica por que razdo ndo estabelecem os utopianos tratados com outras nagdes: € que
estes sdo normalmente desrespeitados naquela parte do Novo Mundo, ao contrario do que se
passa na Europa, onde os tratados sio escrupulosamente respeitados e a honra empenhada na
palavra dada. Elogiando o que ndio merece ser elogiado, o discurso critico de Hitlodeu
adquire assim um tom verdadeiramente corrosivo.

9 Cf. Thomas More, Harmondsworth, Penguin Books, 1935, especialmente o 3.° capi-
tulo, “An Under-Sheriff seeks Utopia”, pp. 93-147.

0 Tomés More e os Caminhos da PerfeicGo Humana, p. 102.

1 A figura do louco como portador da verdade é também utilizada no Livro | de
Utopia, na alusdo aos lampejos de sageza dos bobos (cena em casa do bispo Morton).
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Mas as bagatelas que Rafael Hitlodeu podera dizer ndo sdo gratuitas;
ele é um verdadeiro entusiasta da organizagio social da Utopia e des-
creve-a como a vé€ — com lentes cor-de-rosa — denotando, naturalmente,
o seu discurso, a quase veneragdo que ele sente por essa nagdo do Novo
Mundo. Na verdade, no Livro II, quase na totalidade preenchido pelo
relato de Hitlodeu sobre os costumes utopianos, encontramos um crescendo
de entusiasmo: a 1. parte é relativamente objectiva, na sua descri¢go, limi-
tando-se o navegador portugués a descrever, sem opinar, a organizagfio
social utopiana; contudo, a partir de certa altura, Hitlodeu entusiasma-se no
seu relato e cai no exagero, descrevendo os utopianos como super-homens
€ as suas instituigdes politicas como imaculadas.

Esta construgdo do discurso tem como objectivo fazer-nos aproximar
do modelo utépico para, logo de seguida, nos afastar dele. Com a descri-
¢d0 negativa da Europa do século XVI, o Livro I tinha preparado o leitor
para receber de bragos abertos a férmula de paz social que Hitlodeu anun-
ciara existir na ilha; mas o leitor cedo se apercebe de que a féormula mate-
matica de paz social ndo admite variaveis, tendo como condicionante tnica
a razdo, instaurada pela for¢a e consubstanciada num conjunto de leis que
submetem a vida em sociedade ao regime de uma vida de tipo militar.

Ndo devera ser contudo esquecido o facto de esse entusiasmo de
Rafael Hitlodeu pela sociedade da Utopia ser coerente com a postura que
ele mesmo assume na vida: um filésofo, um apaixonado pelas ideias, pelas
construgdes abstractas, Hitlodeu admira na ilha da Utopia justamente o
facto de ela ser uma sociedade criada na coeréncia de uma ideia de von-
tade de paz social. Sendo um teérico por exceléncia, ¢ a teoria que o
fascina.

O seu discurso € pois falacioso, tentando oferecer ao leitor esquemas
mentais que, aparentemente, sdo perfeitamente razoaveis, mas que, na rea-
lidade, indiciam uma posigéo critica em relagdo a esses mesmos esquemas.
A alusdo aos Poliléritos, no Livro I, é talvez o melhor exemplo dessa
técnica. Nesse episddio, criticando o sistema judicial inglés que previa a
pena de morte para o crime de furto, Rafael Hitlodeu refere-se a um povo
que ele terd encontrado na Pérsia e que, a seu ver, detinha o melhor sis-
tema de justica, prevendo que os ladrdes restituissem os objectos roubados
ndo ao principe, mas ao seu dono original. No caso de o objecto original
se ter perdido ou estragado, era prevista uma indemnizagfo proporcional
ao seu valor, recorrendo-se aos bens do ladrdo. A grande inovagdio deste
sistema consistia no facto de os ladrdes nfio serem postos a ferros (a ndo
ser que o crime cometido fosse de grande gravidade); em vez disso, eram
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condenados a trabalhos for¢ados, tornando-se escravos. Em algumas
regides desse pais eram contratados como operarios, em troca de alimenta-
¢do e de cama. Como sinal do crime cometido era-lhes cortada uma orelha.

A primeira vista, a solugdo encontrada pelos poliléritos parece ser
preferivel a crueldade da justi¢a inglesa: além de ndo ser prevista a pena
de morte, os castigos eram de utilidade publica. A medida que descreve o
sistema de justica, Rafael Hitlodeu vai explicando e justificando a razdo
de ser do sistema (por exemplo, uma das orelhas era cortada aos ladrdes
para que lthes fosse vedado o acesso a armas € dinheiro, e para que fos-
sem facilmente reconhecidos). O leitor adere assim facilmente a proposta
de Hitlodeu, para se quedar desconcertado, logo de seguida, ao descobrir
que a designacdo desse povo imaginario ¢ também de construgdio neolo-
gica, significando “muita tolice” '2.

3. A voz que prevalece

Contrastando com a faceta tedrica de Rafael Hitlodeu, Thomas More-
-narrador assume-se como um homem pratico, um diplomata, habituado a
lidar com os homens, a contornar dificuldades encontrando solugdes de
compromisso. A sua formagdo pragmatica e vontade de actuagfio politica
levam-no a encarar a hipotese de tentar implantar em Inglaterra algumas
das reformas que o navegador portugués propde. A posi¢do de Thomas
More-narrador torna-se bem explicita, no Livro I: mesmo que o politico
ndo encontre as condigdes ideais para reformar a sociedade e torna-la
justa, tem a obrigagdo de intervir para, na medida do possivel, minorar os
males sociais. Pelo contrario, a formagdo escolastica de Hitlodeu leva-o a
concep¢dio de um mundo teoricamente perfeito, informado por uma ideia
de paz social que ¢ assegurada por um conjunto de leis estritamente obser-
vadas. Contudo, essa organizagio social apenas poderé funcionar se
obedecer ao plano-mestre que tem na sua base a aboligdo da propriedade
privada. Dai que Hitlodeu se recuse a tornar-se conselheiro do rei inglés;
ele sabe que o seu projecto nunca poderd funcionar sem que esse requi-
sito fundamental seja satisfeito.

12 Actualmente, a maior parte das versdes de Uropia — quer em portugués quer em
inglés —, indica, em nota, o significado dessas designagdes. A tradugfio da Penguin, da res-
ponsabilidade de Paul Turner (1961, Harmondsworth, Penguin, 1965) vai ainda mais longe
a0 traduzir do latim o nome do navegador portugués para “Raphael Nonsense”.
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Na linha destas consideragdes, uma questdo fundamental se levanta:
qual das “vozes” utiliza o autor da obra para transmitir a sua mensagem?
Sera Thomas More-narrador o porta-voz do autor ou, pelo contrario, cum-
prira ao marinheiro portugués a missdo de oferecer aos governantes ingle-
ses as propostas de reforma que Sir Thomas More gostaria de ver implan-
tadas, mas que ndo ousa sugerir por receio de retaliagdes?

Considerar o navegador portugués como o heterénimo do autor
implicard passar por cima de todos os indicios — ja referidos — relativa-
mente a sua personalidade e & ambiguidade do seu discurso. Por outro
lado, como refere Mello Moser, Thomas More-narrador & mais conformista
do que o autor parece ter sido na sua vida politica.!® A solugiio para a
questdo podera ser talvez uma de compromisso, ou seja, considerar que
toda a situagdo de jogo referida (relativamente aos artificios que criam um
clima de verosimilhanca, a estrutura da obra, a falacia do discurso de
Rafael Hitlodeu) se estende também a utilizagdio que o autor faz das duas
personagens principais da obra. Convém contudo realgar que essa utiliza-
¢do ¢ criteriosa e obedece a principios estabelecidos.

Thomas More-autor recorre a Rafael Hitlodeu para exprimir a sua
preocupagdo face ao panorama social inglés; as criticas tecidas pelo
marinheiro portugués, no Livro I, as injusticas do sistema penal inglés, &
precaridade econémica dos camponeses afectados pelo movimento de
“enclosures”, a falta de lisura do comportamento dos monges e frades e ao
magquiavelismo dos monarcas e dos seus conselheiros, seriam decerto
subscritas, sem reticéncias, pelo que viria a ser ministro de Henrique VIII.
No mesmo sentido devera ser entendida a critica implicita, feita por Rafael
Hitlodeu no Livro 11, a Europa do século XVI. Se, como foi ja dito, a
Utopia € o “pais dos contrérios”, o elogio feito por Rafael Hitlodeu ao
civismo dos utopianos, a actuagdo politica incorrupta dos seus governantes
¢ a moralidade das suas instituigdes, assume-se claramente como diatribe
aos seus correspondentes europeus — ¢ esta € uma posigdo partilhada por
Thomas More, o autor.

A voz de Thomas More-narrador ¢ utilizada com um fim distinto,
cumprindo uma dupla fungéo: por um lado, apelar para a moderacio
necessaria & implantagdo de reformas, para as solugdes de compromisso

1* Tomds More e os Caminhos da Perfei¢do Humana, pp. 99-100. Recorde-se, de
resto, a tenacidade de More na defesa das suas convicgdes, de que ¢ o melhor exemplo o
episodio que o levou ao cadafalso.
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que o autor, enquanto diplomata, estava habituado a encontrar; por outro
lado, servir para contrariar Hitlodeu, fazendo-o falar, obrigando-o a expli-
citar a sua posi¢do e a avangar argumentos para, na sequéncia deste pro-
cesso, repudiar as suas propostas. Esta recusa liminar das propostas de
Rafael Hitlodeu causa grande impacto, ja que ¢ concedido ao marinheiro
portugués amplo espago (praticamente a totalidade do Livro 1) para a
fundamentagio da sua teoria e pormenorizagdo do modelo social proposto.
E pois a “utopia” — no sentido da especulagdo, da teoria, ainda que posi-
tivamente idealista — que ¢ recusada, em bloco, em prol de uma atitude
politica mais pragmética e eficaz.

Recordemos a forma como termina o Livro 1I: no seu discurso final
Rafae! Hitlodeu retoma a linha critica que adoptara no Livro I em relagdo
ao modelo de organizagdo social seguido pelos europeus ¢ elogia, mais
uma vez, o modelo utopiano, realgando-lhe as virtudes. Contudo, ndo ¢ a
Hitlodeu que cabe proferir a ultima palavra: ¢ Thomas More-narrador
quem a profere para definir a sua posicdo em relagdo as propostas de
Hitlodeu, dizendo que muitas coisas nas leis e nos costumes da Utopia lhe
haviam parecido absurdas. Se, por um lado, tal atitude podera ser enten-
dida como uma necessidade politica — More nunca poderia defender aber-
tamente o sistema republicano, nem tdo-pouco a aboli¢do da propriedade
privada — ela poderé ser igualmente interpretada como a verdadeira men-
sagem do autor. A corroborar esta {ltima hipdtese, estd a forma como
Thomas More-narrador trata o marinheiro portugués: reconhecendo no seu
interlocutor sinais de cansago e sabendo que Hitlodeu ndo gosta de ser
contrariado, Thomas More-narrador resolve louvar incondicionalmente as
instituigGes utopianas e, tomando-o pela méo, leva-o a cear, dizendo-lhe
que noutra ocasido poderdo debater melhor esses assuntos. Rafael Hitlodeu
recebe assim o tratamento adequado — pois ndo ¢ ele um louco, ndo
devendo, como tal, ser contrariado?

Note-se que esta hipotese de leitura ndo aponta, de forma alguma,
para uma mensagem de vacuidade, de auséncia de alternativas: a atitude
valorizada ¢ a intervengdo politica efectiva, contraposta aos projectos uto-
picos, vazios de significado e impossiveis de serem materializados. De
igual modo, a forma como Thomas More-narrador trata Rafael Hitlodeu
ndo desprestigia as criticas que este tece a organizagdo social inglesa:
como a combinagio do nome com o sobrenome sugere, ele ¢ um louco-
sabio, 0 que, de certa forma, desculpa os seus modos sentenciosos sem
desvirtuar o espirito da critica.
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Em Utopia, a situagdo de jogo criada por More — assente em meca-
nismos de ilusdo que procurei desvendar — apela para uma leitura activa
que deverd inclusivamente exceder os limites do Livro 1I. Como sublinhou
Mello Moser, More avanca, em Utopia, uma tese (Livro I) e uma antitese
(Livro II), confiando ao leitor a missdo de procurar a sintese 4. Esta &
evidenciada pela clara valorizagdo da voz de More-narrador e da sua capa-
cidade de adequar os desejos de reforma a situagdo de crise vivida na
Europa quinhentista, em detrimento da voz idealista — mas ineficaz — de
Rafael Hitlodeu.

Prevalece, pois, na obra, o pragmatismo de Thomas More-narrador
— tornando-se este o simbolo de todos os diplomatas e ficando assim
definida a missdo a cumprir. As especulagdes ndo sio queridas a More, o
autor; se € certo que os grandes projectos tedricos sio de louvar — tal
como ¢ objecto de admiragdo Rafael Hitlodeu quando Thomas More-nar-
rador o conhece — na conjuntura social e politica do século XVI europeu
apenas solugdes de compromisso poderdo ter sucesso visivel ¢ a breve
prazo. Quanto aos grandes tedricos... sdo como Rafael Hitlodeu, que no
fim é conduzido para casa como um louco 5.

Em Utopia, os jogos de significados geram, momentaneamente, a ilu-
sdo de possibilidade de concretizagio do ideal de Rafael Hitlodeu. Mas
uma re-leitura da obra evidencia um significado bem diferente: a denuncia
da irrealidade do modelo utépico — consubstanciada, afinal, no titulo da
obra que justamente localiza a ilha em “nenhures”.

Maria de Fatima de Sousa Basto Vieira

" Ibid., Ibidem, ver especialmente o capitulo “O homem e a obra: contexto historico
e itinerario dialéctico”, pp. 19-35.

13 Neste sentido serd legitimo recordar o mito das cavernas, evocado em A Repiblica,
de Platdo: porque viu a “luz” e descobriu que aquilo que pensara ser até ent3o a realidade
ndo era sendo uma projecgdo dos objectos reais, Rafael Hitlodeu ¢ considerado louco quando
regressa a caverna (4 Europa) e revela as suas descobertas. Sobre este assunto, cf. BAKER-
SmitH, Dominic; BARFOOT, C. C. (ed.) — Benveen Dream and Nature: Essays on Utopia and
Dystopia, Amsterdam, Rodopi, 1987.
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ALGUMAS REFLEXOES
SOBRE O ‘PREAMBULO’
DE «MENINA E MOGA»

A narrativa de ficgdo conhecida por «Menina e Moga» ou «Sauda-
des» de Bernardim Ribeiro, constitui, sem divida, uma das grandes obras
da histéria da prosa literaria em lingua portuguesa, ndo obstante os pro-
blemas de varia ordem que a envolvem.

A narrativa, que circulou vulgarmente no séc. XVI sob o titulo de
«Saudadesy, foi-nos transmitida pelos seguintes testemunhos quinhentistas:
o manuscrito hoje pertenga da Biblioteca Nacional, mas de que foi dada
noticia por Eugenio Asensio, que o designou por N, de que consta a mais
antiga versdo conhecida de parte da obra, ocupando as 34 primeiras folhas
dessa misceldnea anterior a 1546, onde vem identificada por Saudades de
Bernaldim Ribeiro; a edigio princeps de Ferrara, em 1554, com o titulo
de Historia de Menina e Moga, reimpressa em Colonia cinco anos depois;
a edi¢do de 1557, feita em Evora, que traz o titulo Livro chamado as sau-
dades de Bernardim Ribeiro, dividido em duas partes, edi¢do esta que,
além de oferecer uma versio «completay da obra, forneceu o texto que,
por ser sucessivamente reimpresso entre nds, se tornou conhecido larga-
mente dos leitores portugueses ao longo dos tempos; o manuscrito da Real
Academia de Historia de Madrid, de finais do séc. XVI, onde a obra vem
com o titulo de Tratado de Bernaldim Ribeiro .

1 O texto transmitido pelo ms. Asensio ainda n#o foi publicado; € fundamental para o
estabelecimento de uma edigdo critica. Sobre esta problematica, cfr. os estudos dedicados ao
assunto por ASENSIO, Eugenio — Estudios portugueses, Paris, 1974 € por CASTRO, Anibal
Pinto de — Uma edi¢do critica de «Menina e Moga» de Bernardim Ribeiro: problemas e
solugdes, in «Critique textuelle portugaise», Paris, 1986, p. 163s.. O texto de Ferrara foi reim-
presso por Braancamp Freire ¢ Carolina Michatlis, em Bernardim Ribeiro e Cristovdo
Falcéo. Obras, 2 vols., Coimbra, Imprensa da Universidade, 1923, e por D. E. Grokenberger
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Tudo isto constitui matéria conhecida. Todavia, a aten¢do maioritaria
da critica tem incidido sobretudo nos problemas relacionados com a iden-
tidade do autor e com a parte do texto que pode ser considerada, sem
duvidas maiores, como auténtica, Jja que, como ¢€ sabido, os textos das edi-
¢Oes de Ferrara (e Colénia) e dos manuscritos quinhentistas se interrompe
abruptamente, sendo a histéria continuada apenas pelo texto de Evora. No
entanto, outros problemas relacionados com diversos aspectos do discurso,
como é o caso das «vozes enunciativasy», tém merecido uma atencio cla-
ramente menor 2,

Como ¢ também sabido, a obra abre com a voz feminina de uma
mulher ainda nova e solteira que, sem recurso a férmulas tradicionais na
narrativa em prosa, se apresenta anonimamente ao leitor como responsavel
por um projecto de exposi¢do enunciada na primeira pessoa com quem ela
se identifica. Tratando-se de uma obra de autoria masculina, era 6bvio que
a identificagdo do narrador com o autor estava posta fora de causa, ndo
obstante o tom profundamente confessionalista que o texto inicial visa
transmitir. Em si mesmo este procedimento afastava a narrativa do 4mbito
proprio das histérias narradas numa terceira pessoa que, em regra, afir-
mava explicitamente té-las recolhido junto de outras fontes mais antigas,
como sucedia genericamente no caso das narrativas da ficcdo cavaleiresca,
onde era corrente apelar-se para uma especial autoridade de um narrador
inicial, cujo texto se encontrava alegadamente em velho manuscrito ou
escrito numa lingua estranha 3.

No entanto, apesar da sugestdo narrativa dada ao leitor pelos seg-
mentos iniciais do texto, o discurso nfio se orientard para proporcionar

em Historia de Menina e Moga Lisboa, 1947, com recurso também as versdes de Colonia,
Evora ¢ Madrid. Na edigdo de trechos da obra levada a cabo por J. G. Herculano de Carvatho
(RiBEIRO, Bernardim — Menina e Moga ou Saudades, 37 ed., Coimbra, 1973) utiliza-se, pon-
tualmente, o ms. Asensio. Para maior facilidade de utilizag@o dos textos, no presente traba-
Iho recorre-se a edigfio da responsabilidade de Teresa Amado, Menina e Moga de Bernardim
Ribeiro, Lisboa, 1984, que serd designada por TA.

? Ha que remeter para o importante trabalho de SaNntos, Aida — Das questdes enun-
ciativas aos mundos representados na «Menina e Mocga», «Revista da Faculdade de Letras
— Linguas e Literaturas», VII, Porto, 1990, p. 7s.

3 E marca deste tipo de narrativas incluirem afirmagdes topicas sobre uma primitiva
versdo em lingua estranha, normalmente o latim, de onde o narrador actual diz ter sido tra-
duzida a versdo que apresenta na sua voz. E o caso do Tirant lo Blanch, do Amadis de Gaula
na versdo impressa em 1508, da Crénica do Imperador Clarimundo ou de Naceo e
Amperidonia, narrativa inserida no mesmo ms. Asensio ja referido; cfr. Hook, David —
«Naceo e Amperidéniar: A Sixteenth-Century Portuguese Sentimental Romance, «Portuguese
Studies», I, Londres, 1985, p. 11.
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uma visdo autobiografica, no sentido em que esta se pode equacionar no
século XVI4.

Na verdade, a Menina ndo se propde contar, em matriz narrativa, o
que havia sido a sua vida, mas antes utilizar o texto como local de aco-
lhimento das lamentagdes que, na actualidade, creditavam a natureza sofre-
dora de um passado sobre o qual s6 a mesma Menina poderia informar o
leitor. A sua atitude, neste segmento da obra, consiste em assumir enfati-
camente as fun¢des de locutora que se instala no enunciado como sua
autora, enfatizando a aplicagdo de marcas gramaticais da primeira pessoa.
Encontramo-nos ai numa zona onde o texto assume a forma de soliloquio;
s6 mais a frente, quando se proporcionar o didlogo com a «Dona do tempo
antigo», surgird a oportunidade para se derivar para a narragdo de casos
investidos de uma exemplaridade fortemente marcada, capazes de iluminar,
gragas precisamente ao crédito e autoridade da voz que os apresenta, o
panorama sentimental que a primeira figura em cena projecta fixar na
escrita.

Ora a narrativa de ficgfio erético-afectiva que se divulgara nos meios
corteses desde a parte final do séc. XV inscrevia no campo dos herdis-
-martires sofredores de amor também as figuras femininas . Mais do que
um sinal de uma particular atengdio a psicologia da mulher, tratava-se de
uma opgdo estratégica: como se opina numa narrativa de tdo profunda
influéncia ao longo do séc. XVI, a Cuestion de amor, as queixas e lamen-
tagdes motivadas pelo sofrimento amoroso e manifestadas por uma sinto-

4 Cfr. SCHRENCK, G. — Aspect de ['écriture autobiographique au XVle siécle: Agrippa
d’Aubigné et «Sa Vie a ses enfants», «Nouvelle Revue du XVle Siécle», 3, 1985, Paris-
-Genebra, p. 33; LACARRA, M. E. — Sobre la cuestion de la autobiografia en la ficcion
sentimental, «Actas» del 1 Congreso de la Asociacion Hispanica de Literatura Medieval,
Barcelona, 1988, p. 359. Cfr. também CALDERON, Piedad — E! género autobiogrdfico en las
memorias de Leonor Lépez de Cordoba, in «Medieovo y Literatura», Actas del V Congreso
de la AHLM, I, Granada, 1995, p. 463s.

5 O tema de mulher nas diversas formas do discurso literario dos periodos medieval
¢ renascentista tem originado um crescente interesse; cfr. DEYERMOND, Alan — The Female
Narrator in Sentimental Fiction: «Menina e Moga» and «Clareo y Florisea», «Portuguese
Studies», 1, Londres, 1985, p. 47s. O tema nfio estd so dependente da presenga da figura
feminina na literatura de corte, mas também de uma problematica bastante mais vasta; cfr.
FERNANDES, Maria de Lurdes Correia — Espelhos, cartas e guias. Casamento e espirituali-
dade na Peninsula Ibérica, 1450-1700, Porto, 1995. Por outro lado, havera que ter em conta
a sedimentago operada no interior da cultura cortés peninsular de temas e intertextualidades
ovidianas no terreno da expressdo «feminina» da dor, como patenteia a tradicdo da poesia
cancioneiril ¢ sentimental; cfr. por ex. MONTOYA MARTINEZ, Jesiis — La norma retorica en
la obra de Alfonso X, «Medioevo y Literaturan, cit., I, Granada, 1995, p. 163.
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matologia de sinais de exteriorizagdo afectiva do tipo das lagrimas eram
mais proprias de mulheres, do que de vardes ©.

Néo se trata do estabelecimento de um requisito normalmente evo-
cado para a caracterizagio de um relato como autobiografico, ou seja para
a instauragdo de um «pacto referencialy, que prendesse o leitor & con-
vicgdo de que assistia a sucessos de uma vida identificada com a da voz
narradora e desta com a do autor real ou histérico. No caso de Menina e
Moga, temos mais propriamente uma postura tipica do discurso lirico em
verso, tal como era tradicionalmente praticado nos ambientes de corte,
onde nasceu e para quem foi escrita a obra em causa. Alias, mesmo na ja
citada Cuestion de amor, onde o autor protesta a directa relagio entre uma
verdade fingida e uma referéncia verdadeira que o leitor contextualizado
podia identificar, mesmo ai as autoridades explicitamente convocadas para
0 texto sdo poetas da tradigdo cancioneiril quatrocentista, como Juan de
Mena, Macias ou Garci Sanchez.

Por outro lado, fixemos desde ja também que a auséncia de qualquer
topénimo e até mesmo a ocultagio do nome préprio das duas vozes em
cena (a Menina no soliloquio inicial e depois a Dona, no dialogo) sdo fac-
tores que anulam qualquer possibilidade de accionamento de um «pacto
referencial» credivel para se falar de intencionalidade autobiografica no
caso de Menina e Moga.

A frase inicial de Menina e Moga é largamente responséavel pela
natureza ambigua que a obra assume aos olhos do leitor. Trata-se de uma
afirmago aparentemente desprovida de tragos instauradores de uma artifi-
cialidade marcante, «Menina e moga me levaram de casa de minha mai
para muito longe» (TA,55) 8, que surge como assergdio fingida °, propria do
discurso ficcional, a propésito do qual bem se poderia dizer que «seule la

6 Cfr. Cuestion de amor de los enamorados..., in MENENDEZ Y PELAYO, Marcelino —
Origenes de la novela, 11, Madrid, 1931, p. 61b: «... digo que semejantes autos a los femi-
niles coragones son atribuydos ¢ aun assi lo demasiado parece feo, y en los varones, en espe-
cial como ti1, son feamente reprouados. Mucho llorar es de niflos, poco suffir es de hembray.

7 O «continuador» da versdo de 1557 revela a preocupagdo em nomear as persona-
gens, de acordo com a tradigdo narrativa cavaleiresca.

$ Na versdo de Evora «de casa de meu pai», provavelmente um sinal de «tendéncia
para uma certa especificagdo ou pragmatizagfion; cfr. AMADO, Teresa — ed. cit,, p.- 55, n. 1,

9 Cfr. SEARLE, John R. — Sens et expression, Trad. franc., Paris 1982, cap. IIl.
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fiction ne ment pas» 1. H4 que ter em conta que, neste momento de ini-
cio do texto e do contacto da voz da Menina com o leitor, ja esta ultra-
passou uma fase prévia de andlise dos argumentos que conduziram a deli-
beragio responsavel pela situagdo presente em que s€ apresenta diante do
leitor. Tal deliberagdo havia sido certamente tomada em soliléquio interior,
ja que nada no texto nos indicia a troca de opinides com outra persona-
gem ou qualquer consulta prévia a terceiros, nem mesmo ao «Amigo ver-
dadeiro» que serd evocado pouco adiante. E notemos ainda que a escrita
resultou de uma decisdo da Menina, o que pressupde essa fase de anélise
deliberativa, todavia inconclusiva, ja que, em vez de consolidar as expli-
cacdes sobre o que conduziu a situagdo actual, procura acentuar a indefi-
nigiio: «Isto me pds em divida de comegar a escrever as cousas que vie
ouvi» (TA,57) .. E que desde o inicio, o autor envolve o leitor de um ele-
vado grau de incerteza quanto 2 nitidez dos acontecimentos e das situagdes
interiores atribuidas as pesonagens, que todo o resto do prologo se esfor-
¢ara por tornar mais impressionante.

O discurso de abertura da anénima Menina é claramente, se bem que
ndo explicitamente, dirigido ao leitor, numa estratégia de sedugdio envol-
vente que permitiria desenvolver um projecto de exposigdo centrada na pri-
meira pessoa gramatical e, no quadro dos enunciados produzidos por esta,
activar um convencimento de alguma maneira eficaz. De facto, essa voz
traz a colago os dois pardmetros fundamentais necessarios & narragdo: um
tempo situado num passado vagamente delimitado («Era ainda piquena...»),
atrelado a um presente imediato da escrita («agora», TA,55,57), que tem
como fronteira clara os dois anos anteriores a esse mesmo momento
(TA,57); e um local presentificado junto do leitor pelo deictico «este»
(«este monte», «esta terra», TA,57). Convém alias notar que, no proélogo

10 Cit. de LEJEUNE, Philippe — Le pacte autobiographique, «Poétique», 14, Paris,
1973, p. 159.

1l Nestas formas do pretérito perfeito € na primeira pessoa gramatical, os verbos ver
e ouvir constituem marcas assinaladoras de um discurso da verdade testemunhada, sendo
habituais, por isso, em narrativas de viagens, na medida em que revertem para a identifica-
o do narrador com o autor real a fonte principal da credibilidade que o leitor deve atribuir
ao relato.
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da novela, s6 mais dois lexemas partilham a companhia do deictico «estey:
«livron, (TA,58) e «livrinho» (TA,59) 2,

No entanto, e nfio obstante uma aparente indefini¢do exterior, Menina
e Moga apoia-se num modelo de organizagdo retérica bem conhecido: o
discurso deve ter em conta aqueles para quem se escreve, porque se
CSCIeVe, © que se escreve, quando se escreve. Mas ndo nos esquegamos de
que a voz com que contactamos nas paginas preambulares pertence a uma
Menina sem nome: é exclusivamente na sua autoridade que o leitor tem
de acreditar, porque nela s6 reside a fonte da verdade do que se projecta
fixar por escrito. Significava isso que, no plano de acgdo narrativa que a
jovem parece querer esbogar nas paginas iniciais da obra, o leitor sé dis-
punha do seu testemunho para avaliar a verdade do acontecido. Ora ano-
temos que a elevada frequéncia do lexema verbal «parece» introduz uma
insisténcia em orientar o discurso para as gradagdes de grau inferior na
hierarquia da certeza ou da responsabilizagdo, na medida em que, em
momentos decisivos, colocam o leitor diante de uma confirmagdo dimi-
nuida. Mais a frente, porém, vai proceder-se a uma mudanga de estratégia
neste terreno, recorrendo entdo o autor a uma outra voz narradora, essa ja
de uma «Dona do tempo antigo», também anénima, mas mais idosa, por-
tadora por isso mesmo de uma autoridade muito maior, fundada no saber
de uma enorme experiéncia pessoal e familiar sobre o assunto das triste-
zas de amor.

E tdo fortemente o leitor ¢ orientado para o dominio da dor 13, que
a mesma voz narradora utilizard um verbo de sentido forte como «senho-
rear / ensenhorear» (TA,61) para sugerir o dominio imperioso das triste-
zas, na sequéncia do conhecido passo descritivo da cena do amanhecer.
Ora «tomar posse de» (TA,61) e «senhorear» provém da linguagem da
afirmagdo da vontade, através do exercicio de um imperium. A insisténcia
obsessiva com que a voz narradora busca instituir no leitor a sugestdo de

2 Em termos de sugestdo descritiva, dir-se-ia que esthvamos perante um texto que
exigiria, como referente imediato, nio propriamente uma dada paisagem geograficamente
identificavel através das alusdes obliquas naquele existentes, mas diante de uma gravura do
género das muitas que acompanhavam as edigdes novelescas do mesmo tipo: os deicticos
quase podiam traduzir o acto de apontar os elementos constitutivos do cendrio numa imagem,
como se torna palpavel no episodio do penedo que separa as aguas do rio (TA,62); a pro-
pria descrigdo do amanhecer, que ¢ a descrigio mais extensa nesta parte inicial da obra,
poderia ter facil correspondéncia em gravuras e em mais literatura lirica conhecida na época
(TA,60-61).

13 Cfr. Algumas marcas intertextuais de Virgilio respeitantes ao dominio da dor em
Menina e Moga, in Asensio, E. — Estudios portugueses, cit., pp. 191, 210, 220.

70



REFLEXOES SOBRE O ‘PREAMBULO’ DE «MENINA E MOCA»

uma profunda passividade animica, refor¢ada ainda pela frequéncia das
formas pronominais de complemento «me», «mimy e pelas frases de cons-
trugiio apassivante, dificilmente poderia ser mais eficaz. Haveria ainda que
reparar que, neste comego, predominam as marcas da primeira pessoa gra-
matical, mediante as quais a Menina se insinua ao leitor como autora; mas,
a0 mesmo tempo, instalam-se também marcas da terceira pessoa (a par de
uma vez da segunda pessoa cortés, vds), para assinalarem objectos que
orbitam em torno do «eu» gramatical 4. Tudo, porém, se realizava dentro
da cultura cortés e da sua linguagem.

A situagdio presente resulta, segundo a Menina se esfor¢a por desta-
car, de um «caso estranho») que acarretou uma carga imensa de dor. Foi
essa mesma «dor» que gerou o saber de que a narradora dispde no
momento da escrita: os «tantos nojos» que «com estes meus olhos vi»
(TA,56) aliados a «todas as minhas anglistias» que forneceram ao seu
«sentido de ouvir» uma «parte de dor» (TA,56) sio a fonte principal do
conhecimento ¢ da autoridade da Menina na matéria que iria constituir o
conteado do texto escrito. Anotemos que a narradora se relaciona com o
auditério através de um escrito; ora o registo escrito surgia envolvido pela
facilidade de conservagio da fala e, consequentemente, pela ideia de que
dela decorreria uma mais eficaz transmiss3o doutrinaria.

Portanto, para quem escreve a Menina? Em trés momentos do
preAmbulo se podem encontrar alusdes a possiveis destinatarios: ela pro-
pria, como forma de preencher o pouco tempo que lhe restaria de vida
(TA,57-58), ja que a morte viria, certamente, trazer o lenitivo eficaz para
tanta dor, conforme a concepgdo cortés da infelicidade amorosa; o «amigo
verdadeiro» (TA,58), que, depois da propria narradora, seria o leitor mais
competente para decifrar as alusdes a que se reporta o texto € a quem, no
tempo passado, ela «contava tudo», certamente na forma de conversagdo
oral (TA,58); aquelas pessoas que, sem serem identificadas, preencheriam
as condicdes que a Menina esboga num passo importante do seu prélogo.

E ai que a wtilitas da obra se evidencia: quem a poderia ler com
algum proveito, j& que dois grupos de hipotéticos leitores poderiam ser
postos fora de causa: os «alegres», dado que o saber adquirido por meio
da dor poria termo ao encanto (mas também & igneréncia) em que viviam,

14 Cfr. SANTOS, Aida — Das questdes enunciativas, cit.
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¢ as mulheres, que detendo o saber por via da prépria experiéncia, pouco
recolheriam de qtil neste «livro». Fora disso, a fungdo consolatéria que se
atribui a reflexdo escrita diz unicamente respeito a duas figuras: a propria
Menina e ao «amigo verdadeiro»; a utilidade exemplificativa € que vai
enderegada a outros leitores.

Ora, ndo cabendo nos leitores ideais as «pessoas alegres» (TA,58)
nem as mulheres, porque, quanto a estas, um mal «se nio pode confortar
com outro nenhum» (TA,58), somos conduzidos a conclusio de que resta-
riam «os tristes», no masculino, ou seja aqueles em quem poderia residir
a tristeza provocada pelo enamoramento e traduzida num comportamento
adequado ao paradigma cortés. Excluidas as hipéteses referidas, restavam
0s cortesdos, aqueles que, mercé do estatuto sentimental e cultural que
detinham, deveriam comportar-se como verdadeiros tristes, ou seja, como
verdadeiros enamorados !5,

A mensagem era claramente destinada a um auditério cortés, que
sabia interpretar as alusdes contidas no texto e que perceberia com facili-
dade as referéncias repetidas mais do que uma vez na obra sobre os cava-
leiros cujo comportamento desleal no foro do enamoramento e do amor
impunha uma intervengio doutrinaria ', numa época € no interior de uma
cultura que atribuem as cortes um papel formativo muito importante 7.
Alias, devemos olhar para a inclusdo das histérias de amor que a nova nar-
radora denominada «Dona do tempo antigo» vai introduzir no discurso da
Menina, sob a forma de um dilogo que viria com certeza a terminar no
final do dia, com o desfecho tragico dessas mesmas histérias, como dois
(ou trés...) exemplos do comportamento dos cavaleiros e cortesdos ade-
quado ao modelo do sofrimento amoroso.

-5 Pode evocar-se 0 conhecido passo do «Prologus» de Juan Alfonso de Baena ao
seu Cancionero: «... saluo todo ome que sea de muy altas ¢ sotiles inuengiones, ¢ de muy
¢leuada ¢ pura discregion, ¢ de muy sano e derecho juysio, e tal que aya visto e oydo e
leydo muchos e diuersos libros e escripturas e sepa todos lenguajes, e avn aya cursado
cortes de rreyes € con grandes sefiores [..] e otrosy que sea amador, ¢ que simpre se pregie
¢ finja de ser enamorado; porque es opynion de muchos sabyos, que todo omme que sea ena-
morado, conuiene a saber, que ame a quien deue e como deue e donde deue, afirman ¢ disen
qu’el tal de todas buenas dotrinas es doctado»; ed. de José Maria Azaceta, Vol. 1, Madrid,
1966, p. 15.

16 Numerosos locais do texto sublinham uma doutrina implicita do comportamento do
cavaleiro ¢ do cortesdo em relagdo as mulheres: cfr. TA,70,72,73,104,116.

'7 Cfr. Boask, Roger — £/ resurgimiento de los Trobadores. Un estudio del cambio
social e el tradicionalismo en el final de la Edad Media en Espaiia, Madrid, 1981, p. 61-62.
Alids ha que notar a fun¢do formativa da corte, bem patentc em Menina e Moga na historia
de Avalor ¢ Arima.
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Como se disse, a voz desta nova narradora surge diante do leitor com
uma muito maior carga de autoridade ¢ de credibilidade, na medida em
que é mais velha e traz consigo a memoria de casos ja antigos de gran-
des dores e tristezas, o que indiciava sem ambiguidades uma ligdo: a
universalidade do sofrimento amoroso, dada a sua exemplificagdo em
tempos e lugares diferentes. Poderiamos entdo considerar que a narragdo
dos casos de amor feita pela Dona vem substituir, pela sua exemplari-
dade paradigmaitica, as reflexdes e meditagdes que a Menina havia suge-
rido ao leitor nas paginas iniciais. Com um matiz de diferenca: enquanto
a escrita recolhida da Menina surgia envolvida de uma fungdo consoladora
(TA,57-58), a transferéncia para a dimensdo mais publica do dialogo e
para o terreno de historias que outros ja conheciam introduz uma alarga-
mento do auditério, até porque as novas historias surgem ja narradas numa
terceira pessoa e s3o apresentadas como espolio de uma tradi¢io familiar.

*

A novela abre com uma asser¢io: «Menina e moga me levaram de
casa de minha mii para muito longe». Poderiamos dizer que nesta frase,
que em si mesma comporta uma alegacdo verdadeira, se realiza um acto
de natureza ilocutiva, cujas fungdes, todavia, ndo se confinam a mera veri-
ficagio de uma enunciagio potencialmente enquadrada pelas coordenadas
da confissio autobiografica, mas se expandiam, aos olhos do leitor de
corte, para outros dominios, que vale a pena tentar definir.

Efectivamente, trata-se de uma afirmagdio aparentemente simples na
sua formulagdo sintactica, como que reportada a uma mera informag&o
sobre um facto acontecido num dado tempo passado. No entanto, o leitor
relativamente competente do séc. XVI, e em especial um leitor do
ambiente cultural cortés, no deixaria de detectar algumas marcas poten-
cialmente significativas: por um lado a utilizagdo do sintagma «menina ¢
moga», que aparece utilizado mais do que uma vez na linguagem da poe-
sia de cancioneiro !3; por outro a referéncia inequivoca a uma partida ins-
crita num passado autobiografico feminino; finalmente, a percepgdo da
propria estrutura ritmica da frase.

Mas anotemos algo mais: esse texto de abertura da narrativa, tao res-
ponsavel pela fama da obra, inscreve-se numa instancia propria do discurso
lirico: o sujeito da enunciag@o na primeira pessoa define-se por um «aqui»

18 Como por exemplo nas conhecidas «Trovas que Garcia de Resende fez & morte de
Dona Ynes de Castro» (N.° 861 do Cancioneiro Geral).
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¢ um «agora» que sdo unicamente validados pelas coordenadas interiores
do texto e do que ele diz ao leitor, mas que, do ponto de vista objectivo
ou documental, sdo de muito dificil verificagdio '°. No quadro do pensa-
mento poético renascentista, que comegava a produzir entre nés um maior
impacto no tempo em que Menina e Moga podera ter sido escrita, e de
forma distinta do poeta épico e do poeta didéctico, o poeta lirico usufruia
da possibilidade de ocupar toda a cena do discurso, através da sua afir-
magdo pessoal, ndo necessitando, por isso, de inscrever no seu texto os
elementos comprovativos de uma verdade externa. Nos textos em prosa tal
procedimento ndo era praticavel no caso da narragdo de acontecimentos
verdadeiros ou como tal susceptiveis de serem apresentados por uma ter-
ceira pessoa ao leitor. Assim era na historiografia e na ficgdo cavaleiresca,
claramente pseudo-histérica em mais de uma das suas facetas.

A verdade € que na novela de Bernardim Ribeiro se assiste por parte
do narrador, a apresenta¢io de uma estratégia mais lirica do propriamente
narrativa, n3o obstante a inflexdo que vai ocorrer depois da entrada em
cena da «Dona do tempo antigo». Uma das maneiras que permite por em
pratica isso é o recurso a sequéncias frasicas que se revelam idénticas, na
sua individualidade ritmica, aos enunciados construidos segundo as normas
do verso cancioneiril, em particular do verso curto, de redondilha maior.

Este procedimento, sobretudo no que diz respeito ao encadeamento
ou enlacamento frasico, acentua no leitor (que ndo deixava ainda ento de
ser perspectivado como um ouvinte ou potencial ouvinte) a percepgdo de
que se encontrava perante uma fala marcada pela eufonia ritmica da poe-
sia cortés mais divulgada na época:

«Menina e moga me levaram
de casa de minha mai

pera muito longe.

Que causa fosse entdo
daquela minha levada,

era ainda piquena

ndo a soube.

Agora lhe ponho outra
sendo que parece que ja
entdo havia de ser

0 que despois foi.» (TA,55).

9 As alusdes vagas a uma serra e a um rio perto da sua chegada ao mar como
indicios da zona de Sintra n3o sdo suficientemente referenciaveis para garantirem uma iden-
tificagdo geografica.
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E perfeitamente sensivel, nesta sequéncia, um ritmo organizador da
frase fundado em unidades do tipo da redondilha de 7 ou 8 silabas, mui-
tissimo vulgarizada na poesia cancioneiril. Esse ritmo desempenha ndo so
um papel determinante na estruturagdo de um andamento que o autor pro-
curard manter ao longo das péginas, em particular nas do predmbulo, mas
também um papel fundamental na arquitectura sintactica do discurso; ele €
também responsavel pela facilidade com que se prescinde do recurso a
particulas de articulagdo interfrasica que estabeleciam normalmente as rela-
¢des no discurso prosificado.

Poderia dizer-se que estamos perante uma prosa ritmada que quase se
comporta (ou € realizada) segundo as técnicas da construgdo do verso,
onde as articulagdes logico-sintacticas entre essas frases especiais que
s30 os versos nio necessitam de se apresentar de todo em todo explicitas.
A imagem da poesia cortés de cancioneiro, onde a tematica amoroso-ero-
tico-sentimental era um vector central, também em Menina e Moga se
pressupde, da parte do leitor, um enquadramento «cancioneiril» da matéria
amoroso-sentimental 2.

Nestas condigdes, do ponto de vista enunciativo-pragmatico, veri-
fica-se que a voz inicial de Menina e Moga, ex abrupto apresentada ao lei-
tor e instituida como responsavel pelo discurso, surge enquadrada por dois
elementos caracteristicamente cancioneiris e corteses: a evocagdo de um
passado biografico sobre o qual sdo fornecidos muito poucas referéncias
concretas e, por outro lado, a situagdo provocada por um afastamento que
tomou a forma de uma partida?'. A ter sido seguida esta perspectiva, o

20 Aljas, a poesia de cancioneiro realizada para ¢ nas cortes cabia perfeitamente a
designagdo de «poesia teatral»; cfr. LUis SIRERA, Josep — Didlogos de cancionero y teatra-
lidad, in «Historias y ficciones. Coloquio sobre la Literatura del Siglo XV», Valéncia, 1992,
p. 353. Cfr. também CATEDRA, Pedro M. — Amor y pedagogia en la Edad Media. Estudios
de doctrina amorosa y prdctica literaria, Salamanca, 1989. Além disso, a propria solugdo
adoptada pelo autor para a escolha de uma narradora feminina tinha antecedentes corteses;
sem se tornar necessario comvocar para aqui a questfo das chamadas «cantiga de amigo»,
passadas da moda cortés ha mais de século ¢ meio, poder-se-ia evocar o precedente da Elegia
di Madonna Fiammetta alle enamorate donne mandata, de Boccaccio, que o impressor Luis
Rodrigues edita em Lisboa na versdo castelhana no ano de 1545, ou seja no momento em
que se tera realizado a copia manuscrita hoje conhecida de Menina e Moga; por outro lado,
as sugestdes textuais bocacianas em Bernardim Ribeiro ja foram ha muito apontadas; cff.
CASTELEIRO, Jodio Malaca — A influéncia da «Fiammetta» de Boccaccio na «Menina e
Moca» de Bernardim Ribeiro, «Ocidente», LXXIV, Lisboa, 1968, p. 145s.

21 Cfr. NEvEs, Leonor Curado — O campo semdntico da partida na cantiga d’'amor
galego-portuguesa, in «Literatura Medieval», Actas do IV Congresso da AHLM, 1V, Lisboa,
1993, p. 259. Para o enquadramento da «partida» na mentalidade literario-cultural do
séc. XVI, vid. ANDRE, Carlos Ascenso — Mal de auséncia. O canto do exilio na lirica do
humanismo portugués, Coimbra, 1992.
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discurso iria desenvolver-se numa estratégia autodiegética, sob a forma de
um soliléquio meditativo de lamentagéo, de que existiam varios exemplos,
mas que ndo impunha directamente ao leitor a expectativa de uma cons-
trugdo literdria identificavel com aquela julgada necessdria para as obras
fundadas na exposigdo argumentativa.

As narrativas de ficgdo sentimental de finais do séc. XV e principos
do seguinte moviam-se num quadro precedente de estratégias narrativas
testadas pela tradi¢do da narragio em prosa, marcada sobretudo pela nar-
ragédo historiografica ou pseudo-historiografica. Nestas tltimas, um dos ele-
mentos fundamentais da estruturagdo residia na credibilidade e até na fia-
bilidade a atribuir ao relato, o que passava pela necessidade de o ancorar
a uma verdade de natureza histérica. Um dos processos mais simples, que
a retdrica antiga transmitida pelos gramaticos medievais designava por
«ordo naturalis», consistia em equacionar a disposi¢do dos sucessos cons-
titutivos da matéria narravel por forma a que eles surgissem ao leitor (ou
a0 ouvinte) como naturalmente articulados numa sequéncia sugestionadora
da linearidade cronolégica real. Sobretudo, era preciso garantir uma boa
relagdo entre os factos, verdadeiros ou verosimeis, o que impunha um
largo recurso a um encadeamento frasico capaz de consolidar a progressio
temporal e causal do relato, de forma que o antecedente surgisse como um
«propter hoc», ou seja, por forma a que a relagdo entre a causa e o efeito
se tornasse bem sugerida e expressa.

Com isto se relaciona o recurso frequente as formulas do tipo
«depois que», do gerandio temporal em inicio de frase ou entio a copula-
tiva «e», que, a par da particula «ca», constitui de facto um dos tragos
mais marcantes da construgdo da prosa narrativa medieval 22. Todavia,
estas eram formas de encadeamento frasico relativamente fracas: pouco
mais faziam do que instaurar uma sequéncia dos factos assente na logica
da prépria natureza histérica do relato 23.

Assim sucedia também em importantes novelas castelhanas bem
conhecidas ao tempo de Bernardim Ribeiro. Na ja referida Cuestién de

22 Cfr. BADIA MARGARIT, Antonio M. — Lg Jfrase de la «Primera Crénica Generaly
en relacion con sus fuentes latinas, «Revista de Filologia Espafiola», XLII, Madrid, 1960,
p. 179s; DELBEY, Annie — Les connecteurs «car-que-plus quey et la justification en ancien
Jrangais, «Revue de Linguistique Romane», 52, Estrasburgo, 1988, p. 397s.

B Sobre este assunto, cfr. Lorian, Alexandre — Tendances stylistiques dans la prose
narrative francaise du XVie siécle, Paris, 1973.
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amor, que marcou a poesia de Garcilaso de la Vega 24 o leitor encontra
uma larga utilizagdo de particulas que entrelagam as frases para garantir a
gestdo cronoldgica ou temporal-causal dos eventos, como «puesy, «pues
despues»; e na difundidissima Cdrcel de amor de Diego de San Pedro
podemos encontrar profusdo de «despuésy», «y», «pero» etc. em inicio de
frase, como acontece também no Tratado de Arnalte y Lucenda deste
mesmo autor, onde a copulativa «e» inicial ¢ largamente utilizada com a
mesma finalidade.

No caso de Menina e Moga, o leitor encontrava no predmbulo um
sério aviso:

«Ainda que, quem me manda a mim olhar por culpas nem des-
culpas, que o livro ha-de ser do que vai escrito nele! Das tristezas
ndo se pode contar nada ordenadamente, porque desordenadamente
acontecem elas, e também por outra parte ndo me d nada néo o lea
ninguém, que eu ndo o fago sendo para um so, ou para nenhum, pois
dele, como disse, ndo sei parte tanto ha» (TA,59-60).

Trata-se de um passo fundamental na defini¢do da estratégia inicial-
mente anunciada ao leitor da obra. A voz da Menina, que € a dnica auto-
ridade em cena neste até este ponto, decreta a natureza «desordenada» da
obra, mas fa-lo num contexto frasico que impde alguma atengdo 2,

A frase transcrita inicia-se por uma férmula concessiva, «ainda que»,
na sua Gnica ocorréncia neste segmento do texto, o que implicita um ques-
tionamento que desempenha um papel argumentativo importante: por um
lado manifestando a intengdio de obrigar o leitor (um leitor universal...) a

A

responder subjectivamente a questdo, buscando condiciona-lo a direcgdo
justificativa que lhe pretende impor 2; por outro lado, antecipando-se a

% Para além de casos como a Egloga I de Garcilaso de La Vega, pode imaginar-se a
sua difusdo nas bibliotecas de leitoras cultas, como a rainha Maria da Hungria, Regente dos
Paises Baixos, que possuia a Cuestion de amor, no meio de trés Bocacios ¢ dois Ovidios;
ofr. LEMAIRE, Claudine — La biliothéque des imprimés de la Reine Marie de Hongrie,
Régente des Pays-Bas, 1505-1558, «Bibliothéque d’Humanisme et Renaissance», LVIII,
Genebra, 1996, p. 132-33.

25 Notar que M tem: «ha de ser escrito do que vai nelle» (Grokenberger, p. 5, L
12-13); trata-se de um sinal do «pragmatismo» enunciativo que Teresa Amado anotou,
ed. cit., p. 55, n.1; Herculano de Carvalho omitiu este passo: ed. cit., p. 39). Se bem que
por forma grafica distinta, os impressos assinalam esta sequéncia por meio de pontuaglo.

% Cfr. MONTERO CARTELLE, Emilio — Tendencias en la expresion de la concesividad
en el castellano medieval, «Verba. Anuario Galego de Filoloxiay, 19, Santiago de Compos-
tela, 1992, p. 107s.
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emergéncia de alguma duvida no espirito do leitor, que, sendo culto, podia
decifrar com facilidade as conotagdes cultas do lexema «livrinho» 27 ime-
diatamente anterior, a locutora institui um questionamento que os editores
modernos do texto assinalam graficamente por ponto de exclamagio ou de
interrogacgdo, por forca do arranque da frase por meio da particula de valor
interrogativo «quem». Ora a pergunta, formulada em frase interrogativa,
«supGe um objecto, de que trata, e sugere que hd um acordo sobre a exis-
téncia do dito objectoy 28. Assim, no cotexto da frase, instala-se uma inde-
finicdo que traduz, por parte da voz em presenca (e ndo esquegamos que
estamos numa parte do predmbulo onde se desdobram sugestdes argumen-
tativas destinadas a convencer o leitor das razges para a situagfio presente
ai evocada), o intuito de suscitar antecipadamente uma concordancia do
leitor, como se este ficasse dispensado de responder afirmativamente a
algo que lhe poderia ser familiar 29,

Nestas condigdes, duas vertentes da actuacdo do autor textual pode-
rdo iluminar esta faceta da obra: o procedimento relativo & articulagfio
interfrasica e, na mesma situa¢do textual, o recurso as evocagdes ana-
foricas.

A primeira observagio a fazer sobre a maneira como, na Menina e
Moga, se procede ao encadeamento das frases no continuum do texto, na
parte que aqui nos interessa focar, consiste na fraca presenga das particulas
de conexdo frasica mais correntes na prosa narrativa anterior.

Nesta parte do texto, existem seis dezenas de inicios de frases, nor-
malmente assinalados nas versdes impressas com sinais de pontuagio 0,

77 As conotagdes italianizantes de «livrinho» eram facilmente referenciaveis em Dante
¢ Petrarca.

¥ PERELMAN, Ch.; OLBRECHTS-TYTECA, L. — Tratado de la argumentacion. La nueva
retérica, Madrid, 1989, p. 255.

» Isto s6 tem sentido se tivermos presente que o texto estava orientado para um
publico de corte, tratando questdes de corte ¢ explorando uma lingua de corte. Mas quer isto
também dizer que, no quadro da argumentagdo obliqua e alusiva largamente utilizada pela
voz da Menina nesta parte inicial da obra, a explicitagdo do género da obra fugia a uma defi-
ni¢do categorial. Era o que sucedia com as narrativas de ficcdo sentimental, que em boa
medida se ofereciam como «miscelaneas» literarias.

¥ As questdes levantadas pela pontuagdo dos textos assumem uma pertinéncia cada
vez mais significativa; no caso de Menina e Moga, conservada em registos manuscritos e
impressos, impor-se-4 certamente uma atencdo acrescida, susceptivel de aprofundar as pistas
levantadas por Aida Santos no trabalho ja citado. Para o assunto, cfr. MEYENBERG, Regula —
A propos d’Alain Chartier: problémes d'analyse de textes en prose frangais, in «Rhétorique
et mise en prose au XV® siécle», Mildo, 1991, pp. 34-35.
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Nessas seis dezenas de locais, que fazem vir a superficie uma indicagdo
perceptivel para o leitor de pausas muitas vezes de natureza ritmica, mas
sempre € também de natureza logica, encontra-se a seguinte situagdo: se
contarmos as frases comecgadas por particulas conectoras, de valor argu-
mentativo mais ou menos forte, e as frases iniciadas sem recurso a elas,
isto ¢, por meio de lexemas nominais ou verbais, verificaremos que 0s
dois conjuntos sdo quase rigorosamente iguais. E se procedermos do
mesmo modo para a ocorréncia, no sector inicial de cada frase do mesmo
comjunto de seis dezenas, de procedimentos anaféricos, veremos que o
resultado é exactamente o mesmo.

Ora sendo certo que o encadeamento ou enlagamento das frases cons-
titui um fundamental mecanismo para a instauragdo de uma coesédo textual,
mormente na exposigdo prosificada, e tendo presente que o projecto expo-
sitivo da voz inicial de Menina e Mog¢a encaminha mais o leitor para se
predispor a deixar-se envolver pela natureza de reflexdo lamentosa bem
conhecida dos meios cortesdos, devemos olhar com algum cuidado para a
situagio que o preAmbulo da novela nos oferece neste dominio 31,

O objectivo da voz que se responsabiliza pelos enunciados cons-
titutivos deste segmento inicial da novela reside essencialmente na preo-
cupagio autoral de instituir um ambiente de imprecisdo quanto aos facto-
res que tradicionalmente definiam a objectividade visada pela prosa
narrativa de acontecimentos passados, fossem verdadeiros, fossem apresen-
tados como tal.

A verdade ¢ que aqui o encadeamento das frases, na linha de pro-
gresso do discurso, ndo revela especial recurso, tdo corrente e natural-
mente praticado, as particulas que se encarregam de garantir a conflanga
no real suceder dos eventos, aguardando o autor que esta consolide no lei-
tor a certeza da verdade desses eventos e a explicagdo interpretativa que
lhe fica subjacente. Ora no predmbulo de Menina e Moga encontramos uti-
lizadas s6 particulas ou locugdes de conexdo interfrasica de valor rela-
tivamente fraco, a par de duas construgdes com gerundio, habituais no
relato «histérico», «Chegando a borda» (TA,62) e «Estando assi» (TA,64),
incluidas precisamente na parte mais narrativa deste segmento da obra.

No que diz respeito as particulas em causa, a observagdo do texto
aqui focado revela-nos o seguinte quadro de ocorréncias: «mas», 8 vezes;
«que», 6 vezes; «e», 4 vezes; «depois», «e foi assi que», «ali», «se»,

3 Alias, um aspecto que mereceria algum estudo seria o da utilizago dos mecanis-
mos do paradoxo na formulag#o reflexiva e doutrinaria da obra.
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«mas se», | vez (TA,60); «como», «e porque», «bem», «ainda quey,
«e ainda», «assi», «e como», «certo que», uma vez cada.

Neste conjunto ressaltam trés particulas pelo numero mais elevado de
utilizagBes: «mas», «que» e «e», este com 8 vezes se considerarmos as
ocorréncias na companhia de outras. No entanto, trata-se, como atras se
apontou, de formas de ligagdo interfrésica relativamente fraca 3. Por outro
lado, metade das frases ou os seus segmentos inicia-se, no predmbulo,
directamente por lexemas de natureza nominal e verbal, o que transportava
para a frase uma dimensdo narrativa envolvida de alguma ambiguidade.
E em pouquissimos momentos encontramos arranques de sequéncias por
meio de lexemas verbais instaladores de um rigor informativo suficiente-
mente claro. Os Gnicos casos sdo «viviy, «vi», «escolhix» 3, em formas de
pretérito perfeito, mas na mesma primeira pessoa gramatical que surge no
texto como a tnica fonte de credibilidade. S6 uma vez aparece um lexema
verbal instituidor de uma relagdo temporal mais ou menos definida, o pre-
térito imperfeito «comecavay, na frase «Comegava entdo de querer cair a
calmax» (TA,62), onde o sujeito gramatical esta na terceira pessoa e onde
a mistura de elementos morfolégicos e lexicais capazes de enfatizar a
ambiguidade ¢ mais do que evidente.

E por isso que neste quadro importa realgar a elevada frequéncia do
lexema verbal «parece», suportado em regra por um sujeito que ndo coin-
cide com a voz da Menina. Os efeitos que produz no plano semantico sdo
muito fortes, ja4 que, pela insisténcia quase obsessiva com que esta pri-
meira narradora (e depois a segunda narradora) utiliza este verbo, o leitor
fica impedido de fixar uma visdo nitida do acontecido anteriormente e dos
propdsitos do presente.

Nestas condigdes, torna-se mais compreensivel que nfo se assista,
nesta fase preambular, & utilizagdo de sequéncias do tipo «E depois» tdo
vulgares e necessarias na narrativa de tipo histérico, construida, em regra,
de acordo com o mos historicus e segundo a ordo naturalis dos eventos 3.

Quanto a conjungdo adversativa «masy, desempenha uma fungio
relativamente importante na condugiio e na orientagdo do leitor ao longo
da parte inicial, onde o autor busca definir as coordenadas da sua €xposi-
¢do. Ela aparece para reorientar, corrigir, reter as expectativas possiveis

2 Cfr. LORIAN, A. — Tendances stylistiques, cit., 1l parte, «L’imbricationy.

3 A forma «determinei» ndo esta em inicio de frase.

# O que ndo impde o desaparecimento das marcas da instaurag3o do relato reportado
a0 passado: «Estando eu assi so» (TA,56), «Assi passava eu o tempo, quando» (TA,60),
«Ndo tardou muito que» (TA,62).
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abertas 4 imaginagdo e a fantasia pelo proprio texto. Funciona como um
corrector e um reajustador da informagdo. Era, alids, a fungdo que lhe
vinha sendo atribuida 35. No prélogo de Menina e Moga, cabe-lhe susten-
tar a maior parte destas situagdes de orientagdo e controle do juizo que o
leitor poderia ir fazendo sobre a matéria, em si mesma vaga, que a Menina
anunciava: «Isto me pos em divida de comegar a escrever as cousas que
vi € ouvi» (TA,57).

A reforcar esta estratégia enunciativa, assente num discurso de onde
se procuram fazer desaparecer os elementos morfoldgicos relacionados
com a evidenciagdo e a nitidez das ligagBes argumentativas, deve ainda
notar-se a auséncia de conectores conclusivos, que na frase facilitam o
faseamento da progressio argumentativa; e se bem que Menina e Moga
aluda, no seu prologo, também uma analise deliberativa, faltam as conjun-
¢des concessivas, do tipo «posto que» (surge uma vez um «daqui» de
valor conclusivo, TA,57), bem como as adversativas «porémy, «pero» ¢
«empero» (estas duas ultimas de facto ja em recessdo na primeira metade
do séc. XVI ). Talvez se possa considerar que estas marcas ou estes
aspectos contribuem para envolver mais fortemente o leitor na sugestdo de
uma prosa carenciada de formulages racionais, o que seria facilitado pelo
tom de soliléquio intimista adoptado para a voz inicial. Além disto, ha que
assinalar que nfio € posta em pratica uma estruturagdo interfrasica coman-
dada por uma estratégia subordinante, naturalmente mais complexa, na
linha do tempo e da causa .

Em termos globais, a construgdo da frase em prosa em Menina e
Moga, nesta parte inicial do texto, inclui procedimentos que, devendo ser
perspectivados no quadro da prosa de corte 3, que nesta época acompanha

35 Cfr. DucroT, O.; VOoGT, C. — De wmagis» a «mais»: une hypothése sémantique,
«Revue de Linguistique Romane», 10, Estrasburgo, 1979, p. 317s; BArrOS, Maria Clara de
Aratjo — Proposito de morfemas contrastivos em portugués. Um «mas» de excepgdo / pro-
vocagdo, «Revista da Faculdade de Letras — Linguas ¢ Literaturas», V-1, Porto, p. 269s.

3% Siva, Rosa Virginia Mattos € — «Pero» e «porémy»; mudangas em curso na fase
arcaica da lingua portuguesa, «Boletim de Filologia», XXIX, Lisboa, 1984, p. 129s. Tal
recuo observa-se claramente nas tradugdes de latim para portugués no principio do séc. XVI,
cfr. OsOrI0, Jorge A. — Duarte de Resende, tradutor do «De Amicitia» de Cicero (1531),
«Humanitas», XLVII, Coimbra, 1995, p. 721s.

37 Vid. os esclarecimentos sobre a pontuagdo adoptada por AMADO, Teresa — ed. cit.,
p. 51.

3 Cfr. as pertinentes observagdes de Eugenio Asensio no trabalho sobre «Inés de
Castro: de la cronica al mito», Estudios Portugueses, cit., a proposito da prosa na «Carta»
de Henrique da Mota.
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0 esfor¢o do verso em introduzir modalidades novas susceptiveis de ofe-
recer maiores potencialidades expressivas aos autores e aos leitores (recep-
tores), pressupdem um objectivo a atingir com efic4cia: atrair o leitor para
um mundo de sugestdes sentimentais ou erético-afectivas, onde a emogio
€ a comog¢do deviam ser enquadradas tanto pelo recurso a formas de
expressdo ja conhecidas (cfr. o numero de veze$ que se evocam as lagri-
mas,.os desmaios, as insénias, que traziam ja larga historia da poesia cor-
t€s dos séc. XIII-XIV), como pela exploragiio de novos dominios capazes
de accionarem a sugestdo e a imaginagfio do leitor (cfr. a linguagem
médica para caracterizagdo da sintomatologia das expressdes ndo verbais
do sentimento amoroso) 3.

Como se disse, o niimero de frases ou unidades frasicas suficiente-
mente individualizadas, no texto do predmbulo em causa, iniciadas com
uma particula conectora ¢ praticamente idéntico ao numero de frases que,
na mesma extensdo do texto, se iniciam sem tais particulas, ou seja, se ini-
ciam por um lexema nominal ou verbal. Isto traduz, em si mesmo, um
comportamento do autor distinto daquele que prevalecia na prosa narrativa
medieval. Ora ¢ sabido que um dos problemas que mais preocuparam a
organiza¢do de uma narrativa em prosa no periodo medieval residiu preci-
samente na necessidade de resolver a questdio da coeréncia da narragdo, o
que se reflectiu no plano da estruturacio do texto. Os autores anénimos
das grandes prosificagdes francesas das narrativas dos romances corteses,
nomeadamente do ciclo arturiano, em inicios do séc. XIII, defrontaram-se
com o problema e, como anotou Ferdinand Lot para o caso do Lancelot
en prose, instauraram um sistema de articulagdo das unidades que permitiu
gerir a complexidade diegética no quadro de longas extensdes narrativas.

% Importa notar que, nesta parte soliloquial do comego de Menina e Moga ndo se
encontra o recurso a um procedimento largamente utilizado na prosa das tradugdes
do séc. XV-XVI, que consistia em sintagmas constituidos normalmente por dois lexemas
sindnimos ou quase, ligados pela copulativa «e», por meio dos quais se buscava fortalecer a
capacidade expressiva da lingua, mormente na tradugiio de termos latinos cuja correspondén-
cia etimologiva em vulgar ndo poderia ser eficaz. Sobre o papel das tradugdes na evolugdo
da lingua literaria, cfr. GARCIA YEBRA, Valentin — La traduccion en el nacimiento y desar-
rollo de las literaturas, «1616, Anuario de la Sociedad Espaiiola de Literatura General e
Comparada», 1981, p. 7s.
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E em Menina e Moga ainda podemos encontrar vestigios dessa técnica, na
parte narrativa entregue a voz da Dona .

Ora, a semelhanga do que se anotou em cima para a estrutura frasica
em textos da novela sentimental castelhana, também no dominio da prosa
portuguesa de ficgdo disponivel ao tempo da escrita de Menina e Moga se
observa idéntico comportamento. E facil verificé-lo na ja citada Crénica
do Imperador Clarimundo de Jodo de Barros, saida em inicios de 1522 41
onde o discurso pseudo-historiografico ndo podia deixar de adoptar o
modelo da prosa cronistica, se bem que acolha também aspectos da pra-
tica cortés. Ou entdio nessa outra novela de natureza sentimental incluida
no mesmo manuscrito que nos transmitiu a mais antiga versdo conhecida
de Menina e Moga, intitulada Naceo e Amperidénia*?, que obedece a
matriz narrativa de algumas novelas castelhanas ditas «sentimentais», onde
a maneira de ligar entre si as frases revela a matriz narrativa tradicional.

A reforcar estas observagdes, devemos considerar ainda o comporta-
mento do autor textual no plano das relagdes anaféricas, ou seja, no seu
mecanismo de remissdo, reenvio ou apelo ao que ficara dito em ponto
anterior do texto. Os relacionamentos anaféricos, realizados por meio de
elementos gramaticais constituem sem divida um mecanismo importante

4 Cfr. o recurso, ainda que mitigado ja, a frases de suspensdio ¢ retoma da narrativa,
tdo importantes para a gestdo da narrativa longa cavaleiresca em prosa, do tipo «Deixemos
aqui as cousas de Lamentor [...] E torno-vos ao cavaleiro» (TA,103) ¢ «Leixemo-la agora
porém ficar assi» (TA,151). A ediglo de Evora omite esta ultima, talvez porque fixa no final
da frase anterior «... possue tudo» o termo do cap. XXXI e da I parte da novela. Tratava-se
de um velho procedimento da gestdo narrativa arturiana; cfr. MARTINS, Mério — Frases de
orientagdo nos romances arturianos e em Ferndo Lopes, «ltinerariumy», XXII, 1977, p. 3ss.
Alias note-se que aquilo que a Dona conta 4 Menina sdo de facto «historias de cavaleiros»...

1 Menina e Moga foi escrita (antes ou depois?) para 0 mesmo auditorio cortés que o
Clarimundo, saido em 1522, mas escrito ainda tendo em vista um D. Manuel «imperial», em
clara articulagdo com o enaltecimento da histoéria do reino na Crénica de D. Afonso
Henrigues, de Duarte de Galvilo, cuja «autoridade» Barros evoca no primeiro prologo da sua
pseudo-cronica.

42 Novela sem conclusfo; inclui estilemas semelhantes a alguns de Menina e Moga.
Essa novela esta construida segundo o modelo de narragdo de males de amor, que se encon-
tra na ja citada Cuestion de amor, incluindo a desmontagem das possibilidades de esquemas
expositivos € narrativos por meio de um dialogo epistolar, com recurso ao verso para assi-
nalar os momentos liricos. No inicio, 0 an6nimo autor evoca uma explicacdio idéntica a outras
narrativas do tempo, com utilizagfo do topico da autoridade antiga da narrativa registada num
«livro que em mui elegante latim era escrito, apresentada no «Prologo» como tradugio para
portugués de uma historia «gregan; cfr. Naceo e Amperidonia (Novela sentimental do século
XVI), ed. de Luiz Fagundes Duarte, Lisboa, 1986, p. 21.
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na instauragfio de uma coesdo interna no caso de uma €xposi¢lio que, ndo
sendo de narragfio, postulava, no entanto, uma perspectiva narrativa.

Se procedermos a uma contagem dos segmentos frasicos que, no
predmbulo de Menina e Moga, incluem lexemas portadores de evocagdo
ou remissdo para o que fora dito antes, verificaremos uma situagdo per-
feitamente similar daquela mais em cima anotada: metade das frases
incluem, logo no seu inicio, um elemento desse tipo, como «aqueley,
«esten, «essen, «vos», «alin, «aqui», a par dos neutros «isto», «isso» e
«aquilo», caracterizados por enorme imprecisdo remissiva. Quanto a outra
metade das frases, verifica-se que o reenvio para o frase precedente se faz
sem apoio em qualquer particula precisadora do sentido, estabelecendo-se
por isso o relacionamento no plano semantico. E h4 ainda que contar com
situagdes menos evidentes de apelo a informagdo anterior, através de
mecanismos do tipo da repeti¢io do lexema da frase anterior, como em
«E como os meus cuidados» (TA,61) 43. Mais uma vez estamos diante de
procedimentos que a poesia culta da tradigdo cortesd, compilada e vei-
culada através dos cancioneiros, largamente utilizava, em articulagio com
a retdrica, claramente desde os tempos trovadorescos 4.

Mas uma outra vertente do discurso da voz feminina inicial em
Menina e Moga nos ajuda a consolidar esta complexa estratégia de suges-
tionamento do leitor no sentido de fixar a sua atengio num dado modelo
de comportamento face ao enamoramento, tal como devia ser entendido
nos meios de corte. Trata-se de mecanismo que permite gerir as antecipa-
¢Oes narrativas.

Os autores das narrativas medievais, em particular aquelas que se
situavam no terreno das narrativas longas em prosa, como era o caso dos
romances de cavalaria, serviam-se de procedimentos técnico-retéricos que
lhes permitiam consolidar a coesdo da narragdo; ja se aludiu em cima a
um desses processos, o entrelagamento. Mas o jogo de antecipagdes de
que o autor encarrega o narrador constitui também um aspecto importante.
O recurso a prolepses, muitas vezes em ligagdo com analepses, foi um
meio eficaz que esta prosa narrativa utilizou durante muito tempo.

# Tem como precedente «Os meus cuidados...», em posi¢o um tanto recuada.
4 Cfr. BELTRAN, Vinceng — A cantiga de amor, Vigo, 1995.
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Ora em Menina e Mog¢a podemos observar um comportamento inte-
ressante: na parte do discurso correspondente ao soliléquio da Menina, a
antecipagiio proléptica assume a forma da verificagdo da sua implicita ver-
dade. De facto, o momento presente, equivalente ao convencional presente
da escrita, ¢, segundo essa voz testemunha, a confirmagdo daquilo que
poderiam ter sido os anincios de uma voz narradora situada no passado.
A situagdo de que a Menina se faz apresentadora € a concretizagdo do que,
num quadro de profecia geral da desgraga e do sofrimento amoroso, pode-
ria ter sido contado por uma terceira pessoa conhecedora da sua historia.

Na parte dialogada da intervengio da «Dona do tempo antigo» vamos
ja encontrar um recorrente recurso a antecipagdo dos sucessos que have-
riam de assinalar o desfecho das histérias que essa voz conhecedora do
passado desenrola aos ouvidos da Menina. Contudo, também aqui a foca-
lizagdo da narradora sobre sucessos ja acontecidos transforma a antecipa-
¢do em meio de coesdio formal, que o continuador das «historias» na ver-
sdo publicada em Evora procurara satisfazer mediante uma técnica mais
prépria 4 narrativa cavaleiresca vulgarizada do que no quadro da focagem
sentimental que a primeira parte da obra se esforgava por gerir. Mesmo
assim, esse continuador nio deixou de se preocupar com dar cumprimento
a um programa delineado na intervengio da segunda narradora. Faltou-lhe
perceber a arte narrativa e a ideia inicial do soliléquio da Menina...

Jorge A. Oscrio
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Revista da Faculdade de Letras
«LINGUAS E LITERATURAS»
Porto, X111, 1996, pp. 87-145

O DISCURSO DE CORTE NA ALDEIA
DE RODRIGUES LOBO — O DIALOGO |

0. Interesso-me neste estudo por alguns aspectos, que tenho por cen-
trais, do discurso de Corte na Aldeia de Rodrigues Lobo. Tomarei como
objecto de analise apenas o Dialogo T — e, neste, exclusivamente a parte
dialogada e mais exactamente as trocas registadas a partir do momento em
que estdo presentes todos os participantes habituais na conversagdo —
Leonardo, Solino, Pindaro, D. Jalio e o Doutor Livio. Cuidarei de seguir
a par e passo o desenrolar do didlogo '.

0.1. O segmento discursivo a estudar ¢ preenchido pelo seguinte
conjunto de intervengdes: quatro de Pindaro (P), cinco de Leonardo (L),
sete de Solino (S), nove de D. Julio (DJ) e dez do Doutor Livio (D).

Represento de seguida esquematicamente o desenrolar das trocas dia-
logais; essa representagdio contém a anotagdio dos momentos estruturais que
se reconhecem na organizagdo global de uma conversagdo — Abertura,

I Tenha-se presente que esta obra de Rodrigues Lobo conheceu a sua primeira edigio
em 1619 (Lisboa, Pedro Craesbeck). Sirvo-me neste estudo da cuidada e oportuna edigfio pre-
parada por J. Adriano de Carvalho: LoBo, Francisco Rodrigues — Corte na Aldeia.
Introdugdo, Notas e Fixagdo do texto por J. Adriano de Carvalho, Lisboa, Editorial Presenca,
1991, de que largamente aproveito também os substanciais elementos contidos na excelente
«Introdugdo» (pp. 7-42) e ainda nas abundantes Notas que acompanham o texto. Ver também
CASTRO, A. Pinto de — Retérica e Teorizagdo Literdria. Do Humanismo ao Neoclassicismo,
Coimbra, Centro de Estudos Roménicos, Faculdade de Letras, 1973 (especialmente, pp. 73-
-77); ALMEIDA, Isabel — «Em matéria de livros»: o Didlogo I de Corte na Aldeia,
«Romdnica», 1/2 (1992/93) Lisboa, Fac. de Letras, 1993; e, mais especificamente para a
problematica do Dialogo como género literario ¢ questdes conexas, Osorio, J. Alves —
O didlogo no Humanismo Portugués, in «O Humanismo Portugués. 1500-1600», Lisboa,
Academia das Ciéncias, 1988; Enoncé et dialogue dans les «Colloques» d'Erasme, in «Actes
du Colloque International Erasme», Genéve, 1990; € Didlogo e citagdo nos Coléquios de
Erasmo, «Humanitas», n.° 41-42, Coimbra, 1990.
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Desenvolvimento, Fecho — e nela aparecem numeradas as intervengdes de
cada participante, indicando as letras maiusculas o esquema dialogal:

Leonardo 1 AT Abertura

D. Julio 1 B Doutor 6 D
Solino 1 C Pindaro 2 E
Doutor 1 D D. Jalio 4 B
Leonardo 2 A—'—J Desenvolvimento 2 Pindaro 3 E
Pindaro 1 E Doutor 7 D
Leonardo 3 A D. Julio 5 B
Doutor 2 D Doutor 8 D
Leonardo 4 A D. Julio 6 B
D. Julio 2 B Leonardo 5 A
Solino 2 C D. Jalio 7 B
Doutor 3 D Doutor 9 D
D. Julio 3 B Solino 6 C
Solino 3 C Pindaro 4 E
Doutor 4 D Solino 7 C
Solino 4 C D. Jilio 8 B
Doutor 5 D Doutor 10 D= Fecho
Solino 5 C D. Jilio 9 B:l

Retomarei ao longo da exposigdo cada um dos momentos estruturais
referenciados: considerarei sucessivamente a Abertura (em 1.), o Desen-
volvimento (em 2.), ¢ o Fecho (em 3.). O Desenvolvimento, dada a sua
centralidade, a sua extensdo e a sua complexidade, ocupara naturalmente o
espago mais alargado na analise a propor.

0.2. Antes de passar as tarefas anunciadas, convira apontar alguns
tragos gerais do discurso que nos ocupa.

0.2.1. A interacgdo que tem lugar no discurso em analise aparece-
-nos como ndo pré-estruturada — sendo, entdio, que ndo estio pré-fixados
nem os temas, nem os tempos de elocu¢do/a vez, nem os papéis conversa-

? Como a representagdo indica, a intervengdo de Leonardo (L-2) da ocasido ao inicio
do Desenvolvimento. Observo, porém, que, como se vera na exposicdo que segue, essa
mesma intervengdo, na sua primeira parte, se vincula ainda a0 momento estrutural da
Abertura. Aproveito para anotar que algo de similar se passa no que respeita a delimitagfo
de macro-unidades no interior do Desenvolvimento, ¢ ainda & delimitagio do Fecho da con-
versacdo; em qualquer destes casos, uma intervengdo ao mesmo tempo que contém o inicio
de um dado macro-segmento vincula-se ainda ao segmento anterior.
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cionais, nem as tarefas de cada participante, nem também a duragdo (no
que tange quer ao todo da conversagdo quer a cada uma das intervengdes).
Tais dimensdes sdo, assim, construidas ao longo da interac¢do, ndo raro
mesmo nela negociadas, surgindo globalmente a conversagdo como pro-
duto de uma participada co-gestdo. Estamos, na verdade, e mais exacta-
mente, perante um discurso ao mesmo tempo poligerado e poligerido —
resultando de um continuado envolvimento interactivo entre as figuras/
/personagens que Rodrigues Lobo pde em cena e que, cOmo instancia
autoral, necessariamente também coordena.

Trata-se, por outro lado, de uma conversa¢do simétrica, sem diferen-
ciagdo de lugares interactivos — pese embora a alguma matizagdo, de
ordem etaria e também sociocultural, das figuras/personagens.

Na conversago assim construida, a tomada da palavra ¢ feita, por
norma, por auto-selec¢do. Ocorrem, porém, situagdes em que um ou outro
dos intervenientes desempenha um papel mais activo na dindmica das tro-
cas, assumindo de algum modo a fungio de condutor do didlogo — tanto
no que respeita ao desencadear ou ao rematar de ciclos, como no que
tange & distribui¢do ocasional da vez/palavra, a transi¢do de temas, a cria-
¢do de constrangimentos interactivos particulares, a planificagdo da inte-
rac¢do e do discurso, ao recorte de momentos de tensdo ou de distensdo
ou ainda ao alcance dos conteudos tratados.

Ainda no dominio do sistema de alterndncia do uso da palavra/reve-
zar, ocorrem duas situagdes particulares, que referenciarei de imediato:
uma, em que um dos interactantes (Doutor Livio, p. 57) explicita fer evi-
tado uma reclamag¢do da vez (Ver 1.2.); e uma segunda, em que outro dos
interactantes (Pindaro, p. 65) indicia uma reclamagdo de retoma ou de (ou
mesclada de) sustentagdo/manutengdo/ndo cedéncia do tempo de elocugdo
(Ver 2.3.2.). Estas situagdes indiciam desde logo a presenca em tais
momentos da conversagdo de um forte envolvimento interactivo dos parti-
cipantes.

Ter-se-a presente que os elementos, que acabei de referenciar, do sis-
tema de alterndncia do revezar tém um claro estatuto metacomunicativo >:
eles realizam/estio envolvidos na realizagdo de actos de composi¢do da

3 Estas dimensdes metacomunicativas — € também as dimensdes metadiscursivas que
referenciarei no numero seguinte — obtém uma larga saliéncia no discurso em analise; serdo
oportunamente retomadas ao longo da exposi¢do. Sobre o assunto, ver FONSECA, J. —
Linguistica e Texto/Discurso. Teoria, Descri¢do, Aplicagdo, «As articulagdes discurso-
-metadiscurso ¢ a sua exploragdo na didactica do Portugués», Lisboa, ICALP, 1992, e ainda
FONSECA, ). — Pragmadtica Linguistica. Introdugdo, Teoria e Descrigdo do Portugués,
«Heterogeneidade na lingua e no discurso», «Colecgdo Linguistica — n.° 5», Porto, Porto

89



JOAQUIM FONSECA

interac¢do, que se revelam como procedimentos de condugdio da con-
versacgo, inscrevendo no discurso dimensdes especificas, que indicam a
presenga nesse mesmo discurso do processo, interactivo, da sua propria
produgio.

0.2.2. Ndo hé no Dialogo I indicagdes de ordem cinésica nem de
ordem proxémica.

Por outro lado, a coordenagio por parte do Autor da entrada em cena
de cada uma das personagens revela-se extremamente econdémica. Na ver-
dade, ela manifesta-se em breves enunciados incisos que acompanham a
introdugdo da fala de cada um dos intervenientes — enunciados em que
sdo actualizados verbos de comunicagéo que s6 muito raras vezes denotam
aspectos interactivos particulares: acudir (presente na introdugdo da inter-
vengdo de Pindaro-2, p. 64, e na do Doutor Livio-8, p. 68); arguir
(Leonardo-2, p. 57); replicar (D. Julio-6, p. 67). Os outros verbos de
comunica¢do utilizados nas circunstancias referidas sdo, sem duvida, menos
marcados: tornar (cinco vezes); responder (cinco vezes — mas nunca no
sentido estrito de ‘responder’ a uma ‘pergunta’, directa ou indirectamente
formulada) — sendo claramente neutro o verbo mais utilizado: dizer
(dezassete vezes). Ha ainda a registar o emprego, em circunstancia especi-
fica (ver 2.2.8)), do verbo de comunicagdo prosseguir (Cf. «[...] e logo
prosseguiu o Doutor:» — p. 63).

S&o também escassos no Didlogo 1 os sinais de retroacg¢do formula-
dos explicitamente ou de modo directo. Em sentido estrito, eles s6 ocor-
rem duas vezes — e em situagdes diferenciadas. Na primeira, ¢ um dos
intervenientes (Solino — Cf. Solino-6, p. 70) quem emite um desses sinais
— numa intervengdo em que reage a fala imediatamente anterior do
Doutor Livio (Doutor-8, p. 68-69): «Folguei estranhamente de vos ouvir
[...]». Na segunda, é Rodrigues Lobo que se intromete * no andamento do

Editora, 1994. As referéncias bibliograficas indicadas nestes dois trabalhos, junto agora esta
outra, mais recente: FRANCESCHINI, R. — La metacomunicazione: Jorme e funzioni nel dis-
corso, Basileia, «tARBA 6, Acta Romanica Basiliensia», 1994,

* J4 ficaram acima devidamente registados outros momentos de ‘intromissio’ do Autor
no discurso em estudo — os que respeitam a coordenagfio da entrada em cena de cada inter-
veniente. A estes convird juntar os que tangem as consideragdes com que Rodrigues Lobo
remata o Didlogo I (ver, mais abaixo — quase no termo da exposi¢do — 3.). Escusado sera
observar que, para além destes momentos de presenga explicita do Autor, se verifica no
Didlogo I a omnipresenga (implicita) de Rodrigues Lobo, enquanto instancia autoral respon-
savel por um discurso ficcional. Ndo serd, assim, de estranhar que, em diferentes momentos
da exposicdo, me refira a aspectos que testemunham a boa gestdo da conversagdo — e da
arquitectura de todo o Didlogo I — por parte de Rodrigues Lobo.
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dialogo para explicitamente referenciar uma manifestagdo de retroac¢do —
atribuida a todos os participantes no coléquio: «Muito festejaram todos o
conto [...]» (p. 63; ver, aqui, 2.2.8.). Em qualquer dos casos, estes sinais
apresentam uma evidente orientagdo positiva, constituindo uma clara mani-
festagdo de aprego pelo discurso produzido e respectivo enunciador °.

0.2.2.1. Ha, entretanto, que reconhecer que 0s sinais de retroacgdo
estdo mais largamente representados no discurso em analise, embora ai se
inscrevam de modo implicito ou indirecto: genericamente, esta sua pre-
senca manifesta-se no carécter relevante dos encadeamentos entre as inter-
vengdes — o que testemunha o/a adequado/a processamento/recepgdo de
cada uma delas; especificamente, essa mesma presenga revela-se no que
chamarei de cardcter duplamente referencial de cada intervengdo.

Cumpre salientar que este cardcter duplamente referencial de cada
intervengdio é um trago constitutivo de todo o discurso dialogado — trago
que testemunha a orientagdo mutua que se da entre os interlocutores e que
¢ condicdio indispensavel na construgdo especificamente partilhada ¢
co-gerida de um tal género de discurso. Trata-se, como ja se compreendeu,
do facto de que cada interveniente ancora, apoia, a participagdo que pro-
duz no segmento discursivo anterior, a que reage, fazendo dos objectos de
discurso que actualiza — referenciais e ilocutorios, ou, mais alargada-
mente (para que fiquem abarcados os diversos tipos de acgdes discursivas)
accionais — o ponto de intersecgdo do ja comunicado (que resulta, deste
modo, tomado como adequadamente recebido/processado) com o que
comunica.

Esta dimensdo especifica do discurso construido em dialogo surge
particularmente marcada no texto em analise, verificando-se, na verdade,
que cada intervengfio contém a par da introdugdo dos seus prépios objec-
tos de discurso — com o que se d4 a necessdria progressdo semdntica e
pragmdtica — o desenho de uma visdo retrospectiva, aplicada a fala que
a precede. Esta visdo retrospectiva — que, sublinhe-se, desempenha o
duplo papel decisivo de reactivar, presentificar, a memdria do jd enun-
ciado e de explicitamente o incorporar no andamento discursivo — € con-
seguida por diversos meios. Entre esses meios, destacam-se, por um lado,
a actualizagio de variadas modalidades de retoma de, ou de referéncia
explicita a, momentos/aspectos/dimensdes de uma intervengdo anterior (na

5 Trata-se seguramente de uma manifestacdo de cortesia, a que mais adiante me
referirei.
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maioria das vezes, da intervencdo imediatamente anterior), e, por outro, a
projecgdo de actos, de natureza metadiscursiva 8 de composi¢do discur-
siva, designadamente de reformulacdo ndo parafrdstica, por condensa-
¢do/sumarizagdo e por recapitulagdo. Igual papel desempenham também
0s diversos tipos de pares adjacentes (por forca da implicatividade sequen-
cial que o primeiro membro do par comporta/activa ¢ a que o segundo
membro se reporta, concretizando-a por inteiro) e ainda o matizado jogo
de acordos e desacordos, de concessdes, contra-argumentagdes e refutagdes
que tem lugar na sequéncia das intervengdes e em que estdo sempre envol-
vidas conexdes com segmentos contiguos do discurso ja produzido.

Importa observar que os aspectos referenciados se interconectam com
—— ou, mais exactamente, se apoiam em — o desenho de eixos temdticos
e accionais consistentes na sequéncia das representagdes discursivas actua-
lizadas. Estes eixos ddo-se acesso relevante uns aos outros no desenrolar
do discurso, e, perspectivados do 4ngulo da sequéncia das intervengdes em
que se recortam, objectivam de modo imediato o mencionado cardcter
duplamente referencial de cada uma delas.

Como se compreende, as dimensdes que acabei de registar — a que,
necessariamente, se devem juntar as indica¢des explicitas por parte do
Autor (ja acima referenciadas) nos momentos de entrada em cena de cada
um dos intervenientes no didlogo — asseguram ao todo da construgio
semdéntica e pragmatica que no discurso se vaza a coeréncia/coesdo impres-
cindivel 7. A este propésito, convira ter presente que — como, de resto, as
formulagdes anteriores o indicam — ha que considerar as conexdes entre
os diversos segmentos do discurso tanto nas dimensdes semanticas como

¢ Ver Nota 3. Registo que estas dimensdes metacomunicativas e metadiscursivas se
alargam consideravelmente com o elevado numero de actos ilocutorios — cujo semantismo
comporta um reconhecido caricter sui-referencial — que no discurso sdo actualizados.

7 Sobre as nogdes de coeréncia e coesdo do texto (e de outras unidades linguisticas,
pois, ao contrario do que correntemente se apregoa, ¢las ndo sdo exclusivas do texto, embora
nele, por razdes especificas, obtenham particular saliéncia), ver FONSECA, J. — Linguistica e
Texto/Discurso. Teoria, Descrigdo, Aplicacdo, «Coeréncia € coes3o nas unidades linguisticas»
Lisboa, ICALP, 1992, e FONSECA, J. — Estudos de Sintaxe-Semdntica e Pragmdtica do
Portugués, «Coeréncia do Texton, «Colecgiio Linguistica - n.° 1», Porto, Porto Editora, 1993
Especificamente sobre a coeréncia do texto dialogado, pode ler-se no primeiro daqueles
trabalhos (p. 56): “[...] os textos desenvolvidos em didlogo configuram [...] um quadro sui
generis, pois que a coeréncia neles se salvaguarda também na adequada articulagdo entre
os fragmentos de discurso que correspondem a cada intervencdo de cada um dos interlo-
cutores. Esta articulagdo envolve restrigdes especificas [... a que devem obedecer as suces-
sivas «tomadas de palavra» por parte de cada um dos dialogantes. [...] Trata-se aqui,
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nas dimensdes relativas ao dominio accional — esfera que mais especifi-
camente releva da coeréncia pragmdtico-funcional do discurso §

Neste amplo dominio da consisténcia interna do discurso, desempe-
nha também um papel relevante a presenga (de resto, em numero elevado)
de organizadores e planificadores discursivos. Estes elementos — em que
se inscrevem marcadores de universos de discurso, através dos quais se
recortam na estrutura semaéntica e enunciativa do discurso espagos seman-
tico-referenciais e accionais especificos — tém também um cardcter
metadiscursivo % igualmente projectam actos de composi¢do discursiva,
assegurando uma fungdo dupla — ao mesmo tempo retrospectiva, reme-
tendo para a intervengdo anterior, € prospectiva, ordenando a intervencao
em curso ou a que se segue. Representam, pois, — tal como acontece com
os elementos metacomunicativos ja referenciados no niimero anterior, com
os quais ndo raro se conjugam — um momento particular em que o dis-
curso flecte sobre si mesmo e revela o seu proprio processo de construgdo
ou produgdo. No seu todo, eles revelam-se como dispositivos de textuali-
zagdo/discursivizagdo ou de sequencializa¢do discursiva. Como se vera,
ndo raro estes actos de organiza¢do e planificagdo (tanto do discurso
como da interacgdo), em articulagdo com os ja apontados fenémenos de
retoma, indicam explicitamente o tratamento/processamento que ¢ dado a
uma intervencdo anterior, fixando-lhe mesmo o sentido € a orientagdo dis-
cursiva ou sujeitando-a ao que chamarei de desdobramento analitico —
com o que fica facilitado o trabalho interpretativo e garantido o apropriado
andamento do discurso.

verdadeiramente, de uma coeréncia inter-textual que se distribui como, esquematicamente,
segue:

a) coeréncia no scio de um fragmento discursivo, que corresponde a cada intervengdo
de um dialogante;

b) coeréncia entre os vérios fragmentos discursivos que correspondem a todas as
intervengdes de um mesmo dialogante;

) coeréncia entre as sucessivas «tomadas de palavra»”.

O cardcter duplamente referencial de cada intervengdo que vinha considerando tem,
como se nota, a ver com a realizagio de coeréncia ao nivel aqui indicado em c¢). Escusado
sera dizer que ¢ também devidamente assegurada a consisténcia interna do discurso no que
respeita a cada um dos outros niveis referenciados ((a) e (b)).

$ Sobre a coeréncia pragmdtico-funcional do discurso, ver FONSECA, J. — Pragmdtica
Linguistica. Introdugdo, Teoria e Descrigdo do Portugués, «Dimensdo accional da linguagem
e construgio do discurso», «Colecgao Linguistica — n.° 5», Porto, Porto Editora, 1994. Ver
também ai referéncias bibliograficas relevantes.

9 Ver Nota 3.
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0.2.2.2. Ainda no que respeita aos sinais de retroacgdo, quero ano-
tar que se inscrevem de modo especifico no quadro alargado desenhado no
nimero anterior os casos que se objectivam em comentarios, de natureza
variada, feitos numa dada intervengdo sobre aspectos ou dimensdes, igual-
mente variados/as, de uma fala anterior. Tais comentarios podem, com
efeito, ser tomados como sinais de refroacg¢do, pois que atestam o proces-
samento/a recepgdo apropriado/a da fala (ou de segmentos/aspectos/dimen-
sdes da fala) a que se reportam e a que, desse modo, ficam explicitamente
conectados. Cabem nesta area enunciados que abrem algumas intervengdes,
Como 0s que a seguir registo sumariamente (alguns deles serdo oportuna-
mente retomados):

— «Ah! senhor D. Jilio [...] tdo grande trovoada de cumpri-
mentos secos ndo podia deixar de langar pedra.» (Solino-1,
p- 57);

— «Ja eu me quisera meter em meio [...] porque, se vos atear-
des em cortesias, nio havera quem as pague [...]» (Doutor-1,
p. 57);

— «Agora [...] levastes trés de um tiro.» (Leonardo-2, p. 57);

— «N&o merecia eu, senhor Leonardo, a vés, nem ao Doutor
[...] que tomésseis meus defeitos por matéria de vossa galan-
taria.» (Pindaro-1, p. 59);

— «Mas que certeza t3o grande [...] que cada um aprova o que
segue, sendo assim que ninguém se contenta do que tem.»
(Leonardo-4, p. 60);

— «Bravamente ¢ apaixonado o senhor D. Julio [...] polas cou-
sas da nossa patria [...]» (Doutor-8, p. 68).

0.2.3. Um outro trago saliente do discurso do Dialogo I ¢ o que res-
peita & generalizada presenga de conteiidos relacionais/rituais — indice
imediato de que aqui, como de resto em toda a obra, se da lugar a uma
«conversagido de amigos bem acostumadosy (p- 52).

Tais elementos de cariz relacional/ritual concentram-se, como € habi-
tual, nos momentos estruturais de Abertura ¢ Fecho da conversagdio, mas
estdo também disseminados por todo o discurso, ¢ denotam um cuidado
trabalho de figuragdo desenvolvido pelos interlocutores.

Especifico que se trata largamente de manifestagdes de cortesia
positiva, direccionada a acomodacdo intersubjectiva e, mais ainda, a
valorizagdo das faces dos interlocutores, a manifesta¢do de aprego e de
expectativas positivas, a ratificagdo de imagens reciprocas e de papéis ou
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estututos conversacionais, & expressdo de modéstia, de comunhdo (ndo
raro hiperbolizada) de interesses e de perspectivas e ainda de um gene-
ralizado envolvimento cooperativo — aspectos que favorecem ou mesmo
optimizam o bom relacionamento interactivo.

Estio também presentes dimensdes de corlesia negativa, objectivada
na evitagdo — ou também num trabalho de compensa¢do — de ameagas
as faces dos interlocutores. Tal é particularmente visivel em actos ilocuto-
rios directivos (ou cujo semantismo contém tragos de ‘directividade’), que
surgem sempre como directivos ndo impositivos (sintomaticamente concre-
tizados com a atenuagdo cortés viabilizada pela sua realizagdo de modo
indirecto), nomeadamente actos de pergunta/pedido de informagdo, pro-
posta/sugestdo, convocagdo/convite ao uso da palavra, incitamento —
actos que, de resto, ainda sdo ndo raras vezes especificamente acompa-
phados de elementos de cortesia positiva '°.

As imagens — (quase) regularmente positivas I a que acima me
refiro sdo construidas ao longo da interacgdo, mas sdo também apresen-
tadas, embora de modo sumario, nos seus tragos mais marcantes pelo
Autor (p. 55) e também em parte dadas como configuradas ja em encon-
tros que precederam aqueles em que tem lugar a conversagio que preen-
che a obra.

Interessa observar que o generalizado tom de cortesia 12 em que
decorre a conversagdo ndo obsta a que se verifique, como veremos, 0
estabelecimento de confrontos ¢ a manifestagdo oportuna de firmeza e
frontalidade no ataque a ou na defesa de posigdes, € mesmo a actualiza-

10 Sobre as dimensdes de cortesia no discurso, ver as propostas fundadoras contidas
em BroOwN, P.; LEVINSON, S. C. — Universals in Language Use. Politeness Phenomena, in
Goopy, E. N. (ed.) — Questions and Politeness. Strategies in Social Interaction, Cambridge,
1978. Ver também dos mesmos Autores, Politeness. Some Universals in Language Use,
Cambridge, 1987. Para uma visdo global dos modelos de cortesia, ver KERBRAT-ORECCHIONI,
C. — La politesse dans les interactions verbales, in KERBRAT-ORECCHIONI, C. — Les interac-
tions verbales, tomme 11, Paris, 1992. Ver também a enunciagdo dos grandes topicos deste
dominio em FONSECA, J. — Pragmadtica Linguistica. Introdugdo, Teoria e Descri¢do do
Portugués, Porto «Colecglo Linguistica — n.° 5», Porto, Porto Editora, 1994, p. 32, onde sdo
fornecidas outras referéncias bibliografias relevantes. Para o portugués, ver, em particular,
CARREIRA, M. H. Aralljo — Modalisation linguistique en situation d’interlocution: proxémi-
que verbale et modalités en portuguais (Thése de Doctorat d’Etat en Linguistique), Paris,
Université de Paris-1V-Sorbonne, 1995 (especialmente, pp. 193-288).

1 Ver, entretanto, o paragrafo seguinte.

12 Convira registar também algumas formas de tratamento particularmente corté€ses por
integrarem o elemento senhor: «senhor D. Julio» (intervengdes de Solino-1, p. 57, Doutor
Livio-3, p. 60, € 8, p. 68); «senhor Leonardo» (Pindaro-1, p. 59); «senhor Doutor» (Solino-
4, p. 62).
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¢do de actos ilocutorios (claramente ameacadores da Jace 3) de critica/
/censura (embora quase sempre indirecta), de recusa de proposta/sugestdo,
de desacordo, de refuta¢do e contra-argumentagdo, e ainda de momentos,
ocasionais, de desqualificacdo e de desajustamento de imagens (embora
prontamente superados) — no que se objectiva muita vivacidade e até ten-
sdo interactiva.

0.2.4. Na generalidade das intervengdes, com relevo para as que pre-
enchem o Desenvolvimento da conversagdo, sdo apresentados pontos de
vista ou opinibes sobre um dado tépico — o que confere ao discurso uma
marcada orientagdo argumentativa, concretizada na actualiza¢do de varia-
dos actos de argumentagdo. Com eles, busca-se o exercicio da influéncia,
através da afirmagdo, devidamente fundamentada, daqueles pontos de
vista/opinides — os/as quais ocasionam reac¢Oes de acolhimento ou de nio
acolhimento (segundo modalidades diversas), igualmente fundamentadas.
Tal imprime ao didlogo, nos seus momentos nucleares, uma especificidade
e uma dindmica proprias, que o configuram como debare ou discussdo.

Compreende-se também por isso que encontremos no discurso em
analise abundantes segmentos em que se actualiza um complexo sequencial
de assergdo-(precedida ou seguida de)justificagdo e muito frequentemente
de asser¢do-justificagdo-exemplificagdo ilustrativa (esta ultima, co-orien-
tada argumentativamente com a justificagfio, com a qual se inscreve, por-
tanto, numa mesma classe argumentativa).

Buscam-se, assim, efeitos persuasivos — o que também ¢ procurado
atraveés da actualizagfio de perguntas retéricas como dispositivo de parti-
cular énfase argumentativa e ainda de contraposi¢bes/contrastes entre
objectos de discurso (referentes e atitudes avaliativas que v@o sendo intro-
duzidos no universo de discurso).

Observo ainda, por um lado, que a exemplificagfo ilustrativa aduzida
traduz também o objectivo de evidenciar uma larga erudigdo (tida, no qua-
dro epocal, como timbre do verdadeiro cortesdo), e, por outro lado, que os
elementos justificativos (em que a exemplificagdo se inclui, como anotei)
sdo suscitados pela condicdo, de natureza sequencial e interactiva, de
argumentatividade tipicamente ligada aos actos assertivos. Para além disso,
a sua presenca regular indicia também que as assergdes, em apoio de que
vém, cumprem aqui o designio, ndo estritamente de informar ou dar a

' Ver a nogo de Face Threatening Acts (F TA) introduzida por BROWN, LEVINSON —
obs. cits., hoje correntemente utilizada.
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conhecer um dado estado de coisas (suposto, tipicamente, como desconhe-
cido do alocutéario), antes de persuadir/argumentar, ou seja, como acima
ja apontei, de afirmar um ponto de vista ou opinido, que ou reage a
outro/a ja avang¢ado/a (segundo as modalidades de acordo ou desacordo) ou
desencadeia a ocorréncia de outro/a (e, de novo, em acordo ou desacordo
com o/a primeiro/a) 4.

0.2.5. Quero sublinhar que os tragos que deixei referenciados de
modo sumario nos nimeros anteriores sdo verdadeiramente dominados por
uma dimensfo central, que sendo embora constitutiva e mesmo Jundadora
de toda a produgdo verbal se revela no discurso em estudo com particular
saliéncia: refiro-me a heterogeneidade enunciativa que o marca — hetero-
geneidade a tomar ao mesmo tempo COmMoO conjugagdo de vozes € como
conjungdo ou jungdo de vozes 13,

Para tal remetem algumas das observagdes ja formuladas nos nime-
ros anteriores, em particular a que referencia o discurso em analise como
poligerado e poligerido, € a que assinala a recorréncia obstinada de fend-
menos, variados, de retoma do ja comunicado.

Estes altimos inscrevem imediatamente no discurso momentos de
polifonia ' — que, entretanto, se prolonga e matiza pela convocagdo de
outras vozes/outros discursos/discursos de Outros. Em particular, os seg-
mentos em que se trava um debate/discussdo de temas nucleares (adiante
devidamente identificados) sdio habitados por vozes diversas — nomeada-
mente as vozes que se contém na memdria do sistema artistico-literdrio e
as que respeitam as dimensdes historicas, sociais, culturais e mesmo lin-

4 Ha, com efeito, que distinguir nos actos ilocutdrios representativos (em que cabem
as assergdes), de um lado, 0s que estdo orientados para uma fungdo discursiva predominan-
temente, ou até estritamente, informativa, ¢, do outro lado, os que tém uma orientagdo mar-
cadamente persuasivo-argumentativa. Os primeiros convocam tipicamente como reacgdo do
alocutdrio uma mera participagdo cognitiva manifestada em acusaclo de recepgdo — embora
tendencialmente seguida de um comentario avaliativo, que ndo raro vale, por si s6, como tal
acusagdo de recepgdo; os segundos convocam mais estritamente uma reac¢do em que o
alocutario manifesta um acordo ou um desacordo. Sdo particularmente os assertivos deste
segundo tipo que suscitam a condi¢cdo de argumentatividade a que linhas acima me refiro.

15 Para uma analise desenvolvida da referida heterogeneidade enunciativa — e da con-
cepgdio do discurso que ela, de modo bdsico, configura —, ver FONSECA, ). — Pragmatica
Linguistica. Introdugdo, Teoria e Descri¢do do Portugués, «Heterogeneidade na lingua € no
discurso», «Colecgdo Linguistica — n.° 5», Porto, Porto Editora, 1994, especialmente
p. 79-94.

16 Sobre as dimensdes de polifonia e as modalidades basicas da sua inscrigio no dis-
curso, ver FONSECA, J. — ob. cit. e as referéncias bibliograficas ai apontadas.
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guisticas do quadro epocal da obra. Essas vozes, sdo, com larga frequén-
cia, explicitamente introduzidas; mas ha também que ter em conta uma
ndo menor frequéncia de vozes activadas de modo implicito, que irrom-
pem no discurso a cada momento: elas constituem forte elemento de sen-
tido, inscrevendo no discurso testemunhos de normas, valores e outras
representagdes epocais que sobredeterminam o todo da significagdo 17,

1. As trocas que perfazem a Abertura da conversagcdo tém um con-
teado marcadamente relacional — constituindo isso mesmo o trago deli-
mitador e identificador deste primeiro segmento estrutural da interac¢do.
Preenchem-no, na verdade, intervengdes (L-1, DJ-1, S-1, D-1, L-2) que
carreiam «cortesias»/«cumprimentos» varios a par de uma continuada rari-
ficagdo de imagens reciprocas — indices imediatos de que se trata, como
Ja referenciei, de uma conversagiio entre «amigos bem acostumadosy.

1.1. Compreende-se que a conversago arranque com a intervengdo,
por auto-selec¢do '8, de Leonardo (L-1, p. 57), senhor da casa, que recebe
os seus convidados. Na sua intervengio iniciativa, Leonardo, acompanhado
ja de Pindaro e de Solino, dirige-se explicitamente aos recém-chegados
Doutor e D. Jilio, e focaliza, por um lado, as atengdes de Solino (‘o sinal
de amor’ dado por Solino) para com eles ao indagar, na sua auséncia, em
momento anterior, da «causa da [sua] tardanga», e, por outro lado, e cor-
relativamente, a ‘divida’ destes para com Solino: «Muito deveis ambos a
Solino, porque [...] vos achou menos e preguntou a causa da tardanga.
Sinal € este de amor [...]». (p. 57).

Estd, assim, dado o bom fom ao convivio — e, ao fazé-lo, Leonardo
revela-se animado do mesmo espirito de elegncia/cortesia, pois que ndo
apenas indicia a sua avaliagdo positiva do gesto de Solino para com o
Doutor e D. Julio — gesto que fica, assim, por si validado e de algum
modo também assumido — como ainda desse modo obtém uma integra-
¢do feliz dos mesmos recém-chegados no grupo.

Esta integracdo dos recém-chegados no grupo — dimensdo também
de cortesia/delicadeza — prolonga-se por um outro aspecto: € que a inter-

17 Sobre estas dimensdes de intertextualidade ver os trabalhos citados na Nota 1. Nada
direi aqui sobre estas dimensdes — embora elas estejam, necessariamente, presentes no pro-
cesso interpretativo de que a exposigdo da conta.

18 Como ja observei (em 0.2.1.), esta é a modalidade mais corrente, na conversagio
que nos ocupa, do acesso ao uso da palavra. Ao longo da exposi¢do apenas referenciarei os
casos em que 0s fempos de elocugdo s30 ocupados por via diferente desta,
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vengdo de Leonardo suscita fortemente as de D. Jilio e do Doutor. Tal é
feito ndio apenas porque Leonardo a eles se dirige expressamente, mas
também por forga dos contetidos vazados na intervengdo. Em relagdo ao
primeiro ponto, anotarei que, embora ndo se trate de uma atribuigdo expli-
cita de vez/tempo de elocugdo, se verifica uma indugdo forte ao uso da
palavra — que ha que tomar também como dispositivo, metacomunicativo,
do revezar. Em relagdo ao segundo aspecto, salientarei que por obra dos
contetidos vazados ficam pré-determinados o sentido e a orientagdo do dis-
curso a haver por parte dos interpelados: estes véem-se envolvidos como
‘devedores’ para com Solino, ficando desse modo constrangidos ao corre-
lativo ‘pagamento’.

1.2. Dos dois interpelados, ¢ D. Julio que toma a palavra (DJ-1,
p. 57) — usando do direito e cumprindo ao mesmo tempo a obrigacdo
interactiva que decorrem da convocagdo contida na fala de Leonardo.
A sua intervencdo é também preenchida por conteidos de ordem ritual,
onde sobressai a expressdo de uma reciprocidade de aprego para com
Solino (que D. Jalio, de passagem, faz também do outro interpelado por
Leonardo, o Doutor Livio) — com o que resulta saldada, por parte do
mesmo D. Jlio, a ‘divida’ acima apontada.

S6 depois de Solino (S-1, p. 57) responder aos «cumprimentos» que,
de passagem, lhe dirigiu D. Julio é que tem lugar a intervengdo do Doutor
(D-1, p. 57) como reacgdo a Leonardo. As suas primeiras palavras deno-
tam que soube elegantemente esperar a sua vez (entretanto, como se viu,
ocorrem as intervengdes de D. Julio e de Solino), evitando uma explicita
reclamagdo de vez/tempo de elocugdo («Ja me eu quisera meter em meio»)
— o que revela claramente por parte do Autor, Rodrigues Lobo, uma boa
gestdo da apresentagdio do desenrolar da conversagdo — e, globalmente, a
sua fala pde fim a troca de «cortesias» entre os participantes, neste inicio
do dialogo.

1.3. Remata este ciclo conversacional uma nova intervengdo de
Leonardo (L-2, p. 57), que o tinha aberto, como se recorda. A referéncia,
momentos antes, por parte do Doutor, a0 modo de elocugdo (qualificado
de ‘corrente arrebatada’, p. 57) de Pindaro serve de elemento activador de
transi¢do no andamento da conversagdo para um primeiro grande tema de
reflexdo/disputa — com o que se desenha a entrada no segundo momento
estrutural da interacgdio, o Desenvolvimento.

Ao introduzir esta transi¢do, Leonardo assume aqui algum protago-
nismo — papel ja antes assumido ao abrir, como referi, a conversagdo.
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2. No Desenvolvimento tem lugar uma longa e matizada reflexdo
apresentada sob a forma de debate/discussdo, em que s¢ empenham todos
o0s participantes no Didlogo I.

Desenham-se aqui com suficiente nitidez seis macro-unidades, de
extensdo diferente. Na delimitagéo das cinco primeiras, utilizo basicamente
um critério de ordem tematica — embora outros ingredientes se juntem
como indices de cada um desses macro-segmentos discursivos. Quanto 2
altima, a sua delimitagdo assenta mais estritamente num critério discursivo
— se bem que de mistura com um outro que releva do alcance dos con-
tetdos nela vazados na economia tanto do Dialogo 1 como de toda a obra.
A exposigdo dard conta destes critérios.

2.1, A primeira macro-unidade abarca as intervengBes de Leonardo
(L-2), Pindaro (P-1), Leonardo (L-3), Doutor Livio (D-2) e Leonardo
(L-4).

2.1.1. As trocas giram em torno dos livros de cavalaria. Esta temé-
tica, que vai ser abordada, com oportunas matizagdes e inflexdes, ao longo
de grande parte do Desenvolvimento, é aqui introduzida por Leonardo
(L-2, p. 57) a pretexto da referéncia, ja acima indicada, feita antes por
Livio (D-1, p. 57) a ‘corrente arrebatada’ do modo de elocucdo de Pindaro.

Tal modo discursivo é agora mais especificamente apresentado como
integrando «palavras sonoras, razdes concertadas, trocados galantes e
periodos que levam todo o folego» (p. 58-59) — aspectos que levam
Leonardo a considerar: «cada vez que o [Pindaro] ougo, me parece um
livro de cavalarias».

Fica deste modo também recortada uma primeira visdo, tendencial-
mente positiva, dos livros de cavalaria. Tal avaliagio deriva do elogio,
feito nos termos que acabei de especificar, a qualidade das ‘capacidades
elocucionais’ de Pindaro — j4 antes, de resto, apresentado como Poeta
pelo Autor (p. 55) — e ainda da sugestdo que Leonardo lhe dirige para
se abalangar a compor um livro do género.

Observo que esta sugestdo € aqui projectada também em ordem a
obtengdo de efeitos interactivos, como fica patente na formulagio que
Leonardo lhe da: «E ji estive em o [Pindaro] persuadir que se metesse
em ua empresa semelhante, porém receio que se me ensoberbegca com a
altivez de seu estilo e despreze os amigos.» (p. 59). Por outro lado, aquela
mesma sugestdo representara também uma tentativa desenvolvida por
Leonardo de esbogar uma ‘aproximagdo’ entre criagio romanesca e criagdo
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poética — aproximagdo que, curiosamente, o poeta Pindaro implicitamente
ira recusar.

Havera que tomar este acto expressivo de elogio (prolongado, como
anotei, pela sugestdo avangada) também como matéria de indole relacio-
nal, dirigida a face positiva de Pindaro, que se justifica pelo facto de que
é a primeira vez que este ¢ directamente visado e suscitado ao uso da
palavra.

2.4.2. E sobre esta dimensdo relacional ou conteudo ritual da inter-
vengdo de Leonardo que encadeia a reacgdo de Pindaro (P-1, p. 59).

2.14.2.1. Na verdade, Pindaro reconhece o elogio feito por Leonardo,
que cataloga de «galanteria», e, no mesmo tom de elegncia/cortesia, pros-
segue com uma manifestagio de modéstia (dimensdo também de cariz
ritual, embora ao servico de estratégias diferenciadas, largamente atestada
nas conversacdes na reacgio a elogios) !° que se matiza de uma «cortesia»
(em que se contém igualmente uma ratificagdo de imagens) enderegada ao
Doutor, ao proprio Leonardo e a Solino (tenha-se presente que € a pri-
meira vez que Pindaro usa da palavra...): «Ndo sou tdo filésofo como o
Doutor, tdo cortesdo como vos, nem tdo engragado como Solino, nem
tenho maiores penas que a gaiola.» (p. 59).

2.1.2.2. Reage finalmente & sugestdo apresentada por Leonardo — e
fa-lo de modo negativo, ou seja, actualizando uma sequéncia ndo prefe-
rida, a recusa, o nio acolhimento da sugestio: «se abrisse as asas para
compor livros, ndo houveram de ser de patranhas». Anoto que, com 1550,
Pindaro recusa também, implicitamente, a ‘aproximagdo’ tentada por
Leonardo (ver acima) entre criagdo romanesca € poesia.

Devo observar que a actualizagdo de uma sequéncia ndo preferida
representa regularmente um momento de tensdo dialogica, dando ocasifio a
uma desqualificagdo do interlocutor — que, neste caso, se vé refor¢ada
pela circunstancia de ao entusiasmo de Leonardo pelos livros de cavalaria
Pindaro reagir com uma avaliagdo tdo negativa como a que se contém no
qualificativo «de patranhas» que lhes aplica. Dada aquela desqualificagdo,
a produgiio de uma sequéncia ndo preferida ¢ habitualmente acompanhada
de alguns cuidados, que visam salvaguardar a face positiva dos interactan-
tes envolvidos. Vejo, apesar de tudo, na intervengdo de Pindaro esses

19 Ver KERBRAT-ORECCHIONI, C. — L’échange complimenteur, in KERBRAT-
-OReCCHIONI, C. — Les interactions verbales, Tome 111, Paris, 1994.

101

~ lemp



JOAQUIM FONSECA

cuidados — precisamente nos elementos de natureza relacional/ritual que
ficaram referenciados no numero anterior. Eles estardo, assim, também ao
servigo da mitigagdo/abrandamento — ou da antecipada compensacdo —
da desqualificagdo que envolve a recusa que vai ser enunciada.

Pindaro remata as suas palavras com alguma firmeza, mostrando-se
algo agastado — afectado na sua face positiva — com Leonardo («cuidai
mais de meus pensamentos», diz-lhe Pindaro), por este admitir a possibili-
dade de ele vir a meter-se na empresa de compor livros de cavalaria, que
gravosamente qualifica, como vimos, de livros «de patranhas».

Fica, pois, registada uma avaliagio marcadamente negativa por parte
de Pindaro dos livros de cavalaria — em contraste, jA apontado, com a
avaliagio positiva recortada por Leonardo. E fica também desenhado um
certo desajustamento de imagens, que, conjuntamente com os aspectos
focados antes, traz ao didlogo alguma tensdo.

2.1.2.3. Os principios conversacionais de cortesia/delicadeza® refe-
renciam nestas situagdes a ocorréncia de um movimento de reparagdo.
E € o que se apressa a fazer Leonardo (L-3, p.- 59: «Nunca o tive de vos
ofender») — verificando-se, assim, que o acesso de Leonardo & palavra
surge aqui imediatamente por for¢a de um declarado constrangimento
interactivo.

Este movimento de reparagdo (que traz ao discurso mais um con-
teido relacional/ritual) configurado nas primeiras palavras de Leonardo da
imediatamente lugar & contestacdo do menosprezo de Pindaro pelos livros
de cavalaria — contestagdo que se apoia em dois grandes argumentos, com
0s quais fica também tragado um alargado elogio daquelas composicdes.
Assinala, com efeito, Leonardo a «boa linguagemy» dos livros de cavalaria,
de mistura com a exceléncia da inveng¢do romanesca que eles testemunham
— «a graga de tecer e historiar as aventuras, o decoro de tratar as pessoas,
a agudeza e galanteria das tengdes, o pintar as armas, o betar as cores, 0
encaminhar e desencontrar os sucessos, 0 encarecer a pureza de uns amo-
res, a pena de uns ciumes, a firmeza em iia auséncia, e outras coisas que
recreiam o 4nimo e afeicoam e apuram o entendimento.» (p- 59).

Este louvor prolonga-se pela referenciagio das capacidades e compe-
téncias requeridas aos autores dos livros de cavalaria — com o que Leo-
nardo também visa enaltecer o estatuto de poeta como homem culto,
objectivo que o quadro epocal permite compreender.

2 Ver as indicagdes bibliograficas especificadas acima, na Nota 10.
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Anotarei que a contestagdo da opinido de Pindaro ¢ feita de um
modo muito firme, que tende mesmo & censura: «{...] nem podeis fazer tdo
pouca conta dos livros de cavalarias e dos famosos autores que 0s escre-
veram e que mostraram neles a sua boa linguagem com toda a perfeigdo
[...]»; «Se vos tendes por desprezo compor livros de cavalarias, eu vos
desengano que pertencem mais cousas ao bom autor deles que a um dos
letrados, filosofos ou juristas com que desejais de vos parecer [...]»- (p- 59).

Por esta via, também Leonardo fundamenta a bondade da sugestio
que antes havia feito a Pindaro para compor livros de cavalaria, e, con-
sequentemente, esclarece que a ofensa que nisso viu o Poeta mais nédo
poderia ser que elogio: defende, pois, aqui também Leonardo a sua face
positiva — salvaguardando do mesmo modo a de Pindaro — num
momento que envolve claramente um trabalho de acomodagdo intersubjec-
tiva, que resulta, finalmente, na reposigdo da boa imagem de ambos.

2.1.2.4. Interessa, entretanto, referir que a reacgdo de Leonardo €
omissa num ponto central: ndio da resposta ao Gnico — de resto, de grande
alcance — argumento de que explicitamente se serviu Pindaro em suporte
da sua avaliagiio negativa dos livros de cavalaria, a saber, a sua rotulagéo
(gravosa, como acima anotei) de livros «de patranhas».

Rodrigues Lobo revela desse modo uma boa gestdo do didlogo que
constroi, pois estrategicamente reserva a discussdo desse tdpico para um
momento posterior, onde ocupara um lugar de relevo *'.

2.1.3. Ao contrario do que seria de esperar, ndo ¢ Pindaro quem
riposta a Leonardo, antes o Doutor Livio (D-2, p. 59) — e fa-lo de uma
forma particularmente frontal e incisiva, trazendo ao didlogo uma assinala-
vel dindmica interactiva.

O enunciado com que abre a sua intervengdo — «Tenho por mal
empregado [..] tanto cabedal em cousa de td0 pouco interesse [..» —
alberga a0 mesmo tempo um acordo € um desacordo com o0 ponto de vista
defendido por Leonardo.

Este complexo ilocutério de acordo e desacordo esta configurado
num duplo movimento argumentativo. Por um lado, o acordo, que € mera-
mente implicito (pois estd presente através da pressuposi¢do existencial
activada em «tanto cabedaly — expressdo anaférica que condensa, com
avaliagiio positiva, as competéncias dos autores de livros de cavalaria enu-
meradas antes por Leonardo), conflui com um movimento de concessdo:

21 Ver, aqui, 2.2.4. ¢ nameros seguintes.
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Livio reconhece/admite o valor das competéncias referenciadas. Por outro
lado, o desacordo (que envolve uma avaliagdio negativa, manifestada em
«tenho por mal empregado [...] em cousa de tio pouco interesse») conflui,
por sua vez, com um movimento, complementar daquele primeiro, de con-
tra-argumentagdo.

Este movimento de contra-argumentagio traz ao discurso dois pode-
rosos efeitos argumentativos, que sio indissocidveis: com ele, Livio neu-
traliza a orientagdo discursiva de elogio dos livros de cavalaria recortada,
como vimos, na intervengdo de Leonardo, ¢ ao mesmo tempo impd&e/faz
prevalecer uma avaliagdo negativa desses mesmos livros, que sdo apoda-
dos de ‘inlteis’ — atributo particularmente focado com a forca assertiva
propria da pergunta retérica (que expande a mesma avaliagdo negativa ja
contida no segmento atras citado «cousa de tio pouco interesse»): «De que
servem livros de cavalarias fingidas? E se h4 ociosos que os leiam, por-
que ha-de haver algum que os escreva, ou que espera algum fruito de
trabalho tdo vdo?» (p. 59). De notar que a segunda destas perguntas reté-
ricas prolonga aquela avaliagdo negativa ao classificar de «ociosos» — no
que também se contém uma censura - tanto os que léem como os que
escrevem livros de cavalaria.

Importara reter que Leonardo se encontra, de momento, isolado 22
face a Pindaro e ao Doutor Livio, que convergem, embora em bases dife-
rentes, numa desqualificagdo inequivoca dos livros de cavalaria.

2.1.4. A interven¢do com que Leonardo (L-4, p. 60) reage ao
Doutor denota a percep¢io desse seu isolamento e ainda da firmeza com
que Livio apresentou a sua opinido.

2.1.4.1. E com igual firmeza (veja-se a expressdo «me atrevo a
contradizer [..]» e a utilizagdo de pergunta retorica, que especifico mais
abaixo) que Leonardo replica — criticando/censurando nio apenas a for¢a
assertiva/a convicgdo do Doutor («Mas que certeza tdo grande [...]») como
também, e sobretudo (envolvendo agora nfio apenas Livio mas também o
interveniente anterior a este, Pindaro), a visdo restrita que ambos, segundo
Leonardo, indiciam nas suas predilec¢Bes «em matéria de livrosy, predi-
lecgdes que Leonardo vé ditadas por um critério extremamente redutor:
«Desejdveis agora que todos os livros e todos os homens tratassem
somente da vossa profissdo e fossem juristas e filosofos?» (p. 60) 23,

22 Ver, entretanto, 2.2.5,
2 Ver, entretanto, 2.1.4.2.
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Reparar-se-4 em que a atribuigdo a Pindaro e a0 Doutor (que haviam,
como ficou visto, criticado os livros de cavalaria) desta visdo redutora
representa uma astuciosa estratégia discursiva/argumentativa de Leonardo,
pois que em nenhum momento aqueles indiciam sequer as predilec¢des
que lhes sfo atribuidas.

Tal estratégia viabiliza-lhe ndo apenas diminuir os livros em causa
(«de trapagas e opinides, e outros a que chamais conselhos» — ndo raro
perniciosos, observa: «que o ddo as vezes bem ruim a quem se fia de sua
leitura» — p. 60), como também, por contraste, salientar 0 valor dos livros
que tratam matérias fingidas no que respeita a «recreagdo, policia e bom
estiloy. Com isto — e interessa sublinha-lo —, Leonardo explicitamente
também contesta o labéu de ‘inutilidade’ que sobre os livros de cavalaria
foi langado antes por Livio.

Nio deixarei de anotar que ja na intervengdo anterior (L-3, p. 59),
Leonardo havia referenciado de passagem a visfio redutora de Livio acima
apontada ao referir-se com claro distancimento critico aos «letrados, filo-
sofos ou juristas» com que o Doutor ‘desejaria parecer-se’.

2.1.4.2. Para além dos aspectos ja focados, convém destacar que
este passo da fala de Leonardo estabelece em tom fortemente afirmativo a
insustentabilidade da posigdo redutora acima referenciada — o que clara-
mente se desprende da orientagdo discursiva marcada na pergunta retorica
ja transcrita, que retomo (repare-se em que Leonardo usa o mesmo
dispositivo persuasivo que Livio activou, justamente a pergunta retérica):
«Desejaveis agora que todos os livros e todos os homens tratassem
somente da vossa profissdo e fossem juristas e filésofos?». Por outro lado,
e em articulagdo com o aspecto atrds sublinhado, o mesmo passo prefi-
gura/anuncia/prepara a proclamagio (que seré feita mais adiante por Solino
— ver, aqui, 2.2.5.) de um principio de inegavel alcance — o da legitimi-
dade da criacdo romanesca de cavalaria como matéria assumidamente fin-
gida, face a matérias ‘verdadeiras’ e outras.

Este principio, que aqui ¢ sugerido, serd explicitamente estabelecido
no quadro do tratamento de um tema que ira ocupar, mais abaixo, um
lugar de relevo: a oposigdo entre ‘livros de histéria fingida® e ‘livros de
historia verdadeira’.

2.1.5. No ciclo de trocas analisado configura-se uma clara oposi¢éo

na avaliagdo dos romances de cavalaria: de um lado, Leonardo ¢ explicito
no louvor daquelas composigdes; do outro, Pindaro e o Doutor Livio
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desenvolvem com aplica¢io uma atitude de critica, de desqualificagio
desses livros.

O isolamento de Leonardo quebrar-se-a na sequéncia da discussio,
em que, como se verificard, vém a recortar-se dois blocos antagénicos
quanto a avaliagfo dos livros de cavalaria: de um lado, teremos Leonardo
e Solino; do outro, Livio e D. Jilio — sendo que estes convergirdo ainda
(agora em oposigdo directa a Solino) num outro ponto entretanto recortado,
a saber, a avaliago positiva dos livros de histéria verdadeira (que, por
contraste, implicita ou explicitamente afirmado, arrastara também novos
momentos de desqualificagio dos livros de historia fingida).

Registo que na sequéncia da conversagdo assim esquematizada,
Solino, Livio e D. Julio alcangam, a varios titulos, que serdo especificados
na exposi¢do que segue, um notdrio protagonismo.

2.2. A segunda macro-unidade do Desenvolvimento & um longo
segmento, que abarca as seguintes intervengdes: D. Julio-2, Solino-2,
Doutor-3, D. Jualio-3, Solino-3, Doutor-4, Solino-4 e Doutor-5. (Ver, entre-
tanto, 2.3.).

2.2.1. A fala inicial de D. Jalio (DJ-2, p. 60) cumpre duas fung¢des
interligadas:

— apaziguar a tensdo dialdgica vivida antes;

— relangar a discussdo, matizando e alargando a temdtica ante-
riormente considerada, colocando tal matéria «em maneira de
disputay.

Estas fungdes sdo actualizadas conjuntamente num acto — de natu-
reza directiva ndio impositiva 2* — de sugestdo/proposta, que obtém um
claro valor, de indole metacomunicativa e metadiscursiva, de organiza-
¢do/planificagdo da interacgdo e do discurso. Esta sugestdo/proposta com-
porta uma dimensdo de negociacdo — através da solicitagdo, marcada por
cortesia/delicadeza, da anuéncia de todos («e se assim parece a todos») —
¢ a especificagdo da matéria a submeter a andlise: «cada um diga a sua
opinido nos livros que mais lhe contentam e das razdes que tem para os
aprovar» (p. 60).

* A dimensio de cortesia negativa recortada neste acto directivo nio impositivo ja
foi apontada antes. Ver, acima, 0.2.3..
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2.2.2. Solino (S-2, p. 60) acolhe prontamente a proposta/sugestdo —
completando-se, assim, o par adjacente proposta/sugestdo-aceitagdo. Tal
acolhimento é feito, ndo de um modo neutro, antes enfatizado através de
uma expansdo por encarecimento («digo que ¢ esta a melhor matéria que
se podia escolher para passar o tempo») — encarecimento que constitui
momento de natureza relacional, pois envolve apre¢o e comunhdo de inte-
resses 2.

Esta dimensdo relacional ndo estd isolada: Solino atesta também a
sua avaliacdo positiva — em que se concretiza mais um momento de
manifestagdo de aprego e de ratificagdo de imagens — da disputa travada
antes entre Livio e Leonardo, exprimindo ainda uma atitude de modéstia
(«porque me houve por incapaz de fazer tergo com o Doutor e Leonardo»),
a que atribui o nela ndo ter intervindo. Finalmente, incita 0s colegas de
didlogo a uma participagdo activa — incitamento que ¢ acompanhado da
expressdo (em que se actualiza também uma dimensdo relacional, que, de
novo, tem a ver com a ratificagdo de imagens) de uma expectativa posi-
tiva quanto a qualidade das intervengdes: «E ja pode ser que algum dos
que aqui estdo, que deseja deixar no mundo memoéria do seu engenho,
saiba nesta ocasido o em que o pode empregar melhor» (p. 60).

Sso, pois, miltiplas as dimensdes de cariz relacional/ritual actuali-
zadas, que configuram um preludio ao debate — e, com 0s aspectos de
organizagio/planificagdio acima referenciados, constituem indices seguros
da delimitagdo da macro-unidade que aqui se inicia.

2.2.3. O Doutor Livio intervém a seguir (D-3, p. 60), reagindo ainda
a sugestdo/proposta inicial de D. Julio, que igualmente aceita. Nesta inter-
vengdo, o Doutor realiza ainda um acto de composi¢do da interacgdo e do
discurso, segundo as modalidades de organiza¢do e planificagdo, com
duas vertentes: por um lado, endossa a palavra a D. Jilio (distribuicdo de
tempo de elocugdo que Livio fundamenta, cortésmente, no facto de ter sido
este, como se viu, o autor da proposta de relangamento da discussdo: «a
troco do alvitre»); por outro lado, complementa aquela mesma proposta,
sugerindo — em sintonia com a negociagdo aberta, como apontei em
2.2.1, por D. Jilio — uma delimitagdo da tematica: ficardo de fora «os

25 Observo que o encarecimento ou hiperbolizago de um acordo ou, como neste passo
se verifica, de uma aprovagdo/aceitagdio de uma proposta/sugestio constitui uma manifestagdo
de cortesia (positiva). Ndo é descabida a caracterizagio de tal comportamento conversacional
como acto anti-ameacador da face (anti-FTA — ver Nota 13), como pretende C. Kerbrat-
Orecchioni na sua obra citada na Nota 10. Ver também, mais abaixo, 2.6.5.1..
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Livros Divinos» e «os necessarios», devendo, entdo, ser abordados os
livros «de recreacfio.

Junta-se, deste modo, aos aspectos de indole basicamente discursiva
e interactiva acima recortados como indicadores da delimitagdo da macro-
-unidade em analise o que respeita & configuragdo de um tépico especifico
que alimentara as intervengdes que se seguem.

Essa temitica ¢ ainda a dos livros de cavalaria. Lembro que nos
momentos anteriores a analise tinha desembocado na questdo da ‘inutili-
dade’ dessas composi¢des — que Leonardo contestou com a invocagdo do
‘proveito’ para «recreagdo, policia e bom estiloy que eles ocasionam;
agora, a discussdo trilhard novos caminhos: o relangamento do debate da
lugar a uma inflexdo na andlise, que vai desenrolar-se tendo como nucleo
ou como grande pélo congregador a oposigio ‘historia fingida’-’histéria
verdadeira’ (esta também incluida nos livros de ‘recreagdo’).

2.2.4. D. Jualio (DJ-3, p. 60-61) — a quem, como anotei, Livio havia
endossado a palavra — apresenta a sua participagfio estritamente em con-
sonéncia com a proposta estabelecida, tomando explicitamente como tépico
a sua «inclinagdo em matéria de livrosy — «inclinagdo» que da como
conhecida (de outros momentos de convivio): «A minha inclinagdo em
matéria de livros [...] de todos é bem conheciday — ou, mais exactamente,
a razdo dessa «inclinagdo»: «somente poderei dar agora de novo a razio
dela» (p. 60).

Com este enunciado, que revela um claro estatuto metadiscursivo,
D. Jalio concretiza um acto de organizacdo e planificacdo discursiva, em
Que anuncia também o sentido basico da sua intervengdo. A declaragdo do
seu apreco pelos «livros de historia verdadeiray segue a exposi¢do das
razdes (também dadas como conhecidas) que fundamentam essa sua ‘par-
ticular afei¢dio’. D. Julio tem o cuidado de, no termo da sua fala, suma-
riar, em tom conclusivo e fortemente afirmativo (marcado pelo conector
argumentativo «na verdade»), essas razdes: «E, na verdade, nenhuma ligo
pode haver que mais recreie e aproveite que a que sei que ¢ verdadeira e,
por natural, ao desejo dos homens deleitosa» (p. 61).

Convira reter que D. Julio, ao sublinhar a ‘recreagdo’ e o ‘proveito’
que mais que nenhumas outras composi¢des proporcionam aos seus leito-
res os livros de histéria verdadeira, convoca em favor destes a avaliacdo
positiva dos livros de histéria fingida que Leonardo havia antes (ver,
acima, 2.1.4.1.) recortado na base da consideragdio de argumentos simila-
res. Na verdade, Leonardo havia realgado nos livros de histéria fingida o
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seu alto valor no que tange a «recreagdo, policia e bom estilo» 26 Ha, pois,
aqui uma réplica a essa posigdo de Leonardo — réplica que corrige/recti-
fica a tese por este defendida: D. Jilio reivindica para os livros de histo-
ria verdadeira um grau mais elevado de ‘proveito’ e ‘recreagdo’ do que
aquele que Leonardo atribui aos livros de histéria fingida. Com isso, a
vantagem procurada antes por Leonardo para os livros de histéria fingida
fica largamente enfraquecida — se ndo mesmo anulada.

Importa, no entanto, registar que o critério basico em que D. Julio
assenta a sua ‘particular afeigdo’ pelos livros de histéria verdadeira res-
peita & veracidade das matérias neles tratadas — veracidade que assume
sem reservas, COmo, no passo transcrito, fica marcado através do semi-fac-
tivo sei (cf: «[...] a que sei que ¢ verdadeiral...]»).

2.2.5. A interveng¢do de Solino (S-3, p. 61) encadeia com a de
D. Jalio segundo a modalidade do desacordo («Ndo € essa a minha
opinido»).

2.2.5.1. Este desacordo comega por se revelar apenas como a afir-
macdo de uma ‘afeigio’ diversa da de D. Julio em matéria de livros, para
a qual Solino invoca uma razdo de cunho pessoal, de pouco alcance para
a disputa em curso: «porque contra o0 gosto me assombram muito cousas
passadas, e andar abrindo sepulturas de gente mortan».

A divergéncia nas predilecgdes de Solino em relagdo as de D. Julio
¢, porém, imediatamente depois aprofundada na base da consideragdo de
um critério central — justamente o critério em que D. Julio havia apoiado
a sua predilecgio pelos livros de histéria verdadeira: a veracidade (assu-
mida, como registei, sem reservas) das matérias que os preenchem. Este
critério ¢ devidamente recortado por Solino através do focalizador € mar-
cador de universo de discurso «no que toca a verdade» — segmento que
opera também como organizador e planificador discursivo, concretizando,
por um lado, a articulagdio & intervengdo anterior, e, por outro, o anancio
do objecto do discurso subsequente. E ¢ sobre este ponto preciso que se
consuma verdadeiramente o desacordo enunciado.

Tal desacordo ¢ realizado na sua modalidade mais forte — a refufa-
¢do, que se aplica justamente a veracidade dos livros de historia verdadeira
defendida por D. Jalio, livros que se véem acusados de conterem «alguas
vezes tdo grandes mentiras que lhes ndo levam ventagem os fingimentos

% Ver, entretanto, 2.2.5.2..
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de histérias imaginadas». Esta refutagdo infirma rotundamente a razdo da
predilecgdo de D. Julio, sendo ainda que, por esta via, os livros de histo-
ria verdadeira resultam fortemente desqualificados.

2.2.5.2. Infirmada, assim, a razdo da predilecgdo de D. Jilio pelos
livros de historia verdadeira, Solino recorta finalmente a sua predilecgio
«em matéria de livrosy, declarando ‘estar methor’ com os «livros de cava-
laria e historias fingidas» (no que converge, como se nota, ¢ como ja foi
apontado atrds, com Leonardo). Fundamenta esta sua preferéncia com dois
argumentos: por um lado, porque tais livros «se ndo sdo verdadeiros, nio
0s vendem por esses»; por outro lado, porque eles «sdo tio bem inventa-
dos que levam apés si os olhos ¢ os desejos dos que os 1éem.» (p. 61).

Interessa captar o alcance destes dois argumentos.

a. O segundo (expresso em «[...] levam apés si os olhos e os
desejos dos que os léem») recupera para os livros de cavalaria o
‘recreio’ e o ‘proveito’ referenciados antes por D. Jilio (ver 2.2.4.1.)
em favor dos livros de histéria verdadeira — numa tentativa de neu-
tralizagdo da vantagem procurada por D. Jilio para tais livros. Solino
retoma aqui um ponto de vista enunciado antes por Leonardo (no que
s¢ consuma um momento de convergéncia entre ambas as figuras),
que justamente havia sublinhado o valor dos livros de cavalaria
nos dominios da «recreagdo, policia e bom estilo» (ver 2.14.1.).
Por outro lado, e como acima também ficou devidamente apontado,
D. Jilio, por sua vez, havia ja replicado a este argumento de
Leonardo, corrigindo-o/rectificando-o ao defender que tal ‘proveito’ e
‘recreio’ estavam contidos nos livros de histéria verdadeira mais do
que nos livros de histéria fingida.

Convira reparar na recorréncia deste topico do ‘proveito’ e ‘recrea-
¢d0’, que € sucessivamente suscitado e objecto de disputa — o que se vin-
cula seguramente a, ¢ a0 mesmo tempo revela, a relevincia da questdo da
‘utilidade’/’inutilidade’ dos livros, que, como vimos acima (em 2.1.3)), foi
introduzida explicitamente em intervengdo anterior do Doutor Livio.

b. Quanto ao primeiro daqueles argumentos, salientarei que ele
tem um alcance maior: € que com ele Solino focaliza e defende (e
utilizo de novo uma formulagdo que ja acima introduzi — ver
2.1.42.) a legitimidade da criacdo romanesca de cavalaria como
matéria assumidamente fingida, face a matérias ‘verdadeiras’ e
outras. Terd interesse lembrar que este tépico mereceu uma primeira
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alusdo por parte de Leonardo (ver a sua intervengdo L-4; ver, aqui,
2.1.4.2.) — o que constitui mais um ponto de convergéncia entre
Solino e Leonardo, que se junta aos ja atrds referenciados.

O argumento em referéncia exprime-se claramente no enunciado
acima transcrito «se nfo sfo verdadeiros, nfo os vendem por esses».

Ni#o deixarei de anotar que este enunciado comporta um duplo
movimento 27 — de concessdo (expresso na condicional — que, de resto,
retoma elementos disponiveis no cotexto, constituindo, por isso, uma con-
dicional resumptiva) e de contra-argumentagdo (manifestado no segmento
subsequente) 28 — e, sobretudo, que dele se desprende uma dimensdo de
elogio ‘aos que assim procedem’(destinatarios que conhecemos ja — e
que, de resto, 0 cotexto permite identificar) — dimensdo que activa, por
contraposicio (implicita), uma outra, de critica/censura ‘aos que vendem
como verdadeiros livros ndo verdadeiros’(destinatarios que também conhe-
cemos ja, e também claramente identificados no cotexto). Mas, para além
de tudo isso, importa observar que nesse mesmo enunciado se veicula
ainda a recusa de uma critica/desqualificagdo aos/dos livros de cavalaria
(que, como vimos, vém sendo acusados de ‘falta de veracidade’) — recusa
essa que assenta (por obra precisamente do segmento subsequente a con-
dicional: «nfio os vendem por esses») na anotagdo de que, como registei
ja, a sua ‘ndo veracidade’ ¢ plenamente assumida. E claro que decorre
daqui o desenho de um contra-ataque argumentativo, que 0 mesmo enun-
ciado contém: os livros de ‘historia verdadeira’, esses sim, pretendem pas-
sar por aquilo que, de facto, ndo séo...

No desenvolvimento da sua interven¢do, Solino vai mais longe,
defendendo ainda que a legitimidade da criagdo romanesca de cavalaria
como matéria assumidamente fingida inclui a possibilidade de encareci-
mento aberto, enfatizado, de feitos ¢ de figuras sem os constrangimentos
de verificagdio factual ou testemunhal — de resto, apontada imediatamente
como ndo insuspeita de interesses, numa nova alusdo a ‘pretensa veraci-
dade’ dos livros de ‘histéria verdadeira’: «e ndo estima um autor matar
mais dous mil homens com a pena para fazer valente o seu cavaleiro com
a espada, sem estar receando os ditos das testemunhas que ficaram da
batalha, que por iguais respeitos pende cada lia para seu cabo.» (p. 61).

27 QOcupo-me deste tipo de enunciados em FONSECA, J. — O funcionamento discursivo
de ‘se nio A, pelo menos B’ (no prelo). O enquadramento cotextual do enunciado em refe-
réncia activa algumas dimensdes especificas, que apontarei na sequéncia da exposigdo.

2 O enunciado em referéncia contém, assim, um jogo dialégico, uma polifonia, com-
plexo/a. Sobre esse e outros aspectos relevantes que marcam a configuragdo e o funciona-
mento discursivo de enunciados desse tipo, ver FONSECA, J. — ob. cit..
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Fica, deste modo, — e este ponto é importante — desenhada (veja-se
também o exemplo avangado por Solino: «ndo matou mais gente a peste
grande em Lisboa que Rodamonte nos muros de Paris») a defesa da liber-
dade da inven¢3o romanesca dentro de uma ordem especifica, que ¢ dis-
tinta da ordem do factual ou do testemunhal, propria, por sua vez, dos
livros de historia verdadeira (embora nestes nio seja, na perspectiva de
algumas das personagens do dialogo, respeitada).

2.2.6. A intervengdo que se segue, da responsabilidade do Doutor
Livio (D-4, p. 61-62), articula-se em dois momentos, claramente separados
pelo organizador e planificador discursivo «e deixando istoy. Qualquer
destes dois momentos apresenta, como se vera, uma formula¢do marcada
por uma forte orientagdo persuasiva-argumentativa.

2.2.6.1. A fala de Livio em analise encadeia com a de Solino de um
modo muito particular — por inversdo argumentativa, expressa em «Esta
€ uma das razdes por que os [os livros de cavalaria] reprovo» (p. 61).

Convira ver como se da esta especifica modalidade argumentativa e
como ela se inscreve no todo da intervengio do Doutor.

a. Livio admite a legitimidade (defendida antes, como vimos,
por Solino) da inven¢do romanesca ¢ mesmo a ordem propria dos
mundos através dela criados.

Aproveito para anotar que é o Doutor Livio que recorta plenamente
essa tese de Solino, que encontra, na verdade, nas suas palavras uma for-
mulagdo mais inequivoca. Isto me permite observar que ¢ a intervencdo de
Livio que desenha com clareza o sentido e a orientagdo que antes atribui
ao passo final da intervengdo anterior de Solino. Evidencia isto que na
interacgdo dialégica ndo raro, como ¢ aqui o caso, a construgdo dos objec-
tos de discurso ¢ fixada numa intervencdo reactiva através do trabalho
interpretativo que esta testemunha.

A admissdo daquele duplo principio ndo é feita de modo explicito —
mas estd, sem duavida, contida no enunciado «a fibula é Ga cousa falsa,
que podia, contudo, ser verdadeira e acontecer assim como se fingiuy

(p. 61).

b. Este mesmo enunciado contém, entretanto, e agora de modo
explicito, a proclamagio da necessidade imperiosa de respeitar limi-
tes bem definidos & liberdade de criagio romanesca — limites que
Livio identifica com os que impde a salvaguarda de verosimilhanga
dos mundos recortados.
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¢. A proclamagdo deste novo principio, cuja relevdncia nédo
carece de ser sublinhada, junta o Doutor Livio a anotagdo critica de
que estes limites ndo sdo, como conviria, respeitados nos livros de
cavalaria, os quais estdo povoados — como comprova com alguns
exemplos — de «excessos € outros encantamentosy.

Esta critica é obtida pelo meio de uma contra-argumentagdo, mar-
cada pelo contrastivo porém («Porém, a isto ndo ddo lugar os livros de
cavalarias [...]» — p. 61) — contra-argumentagdo que tem como exacto
ponto de aplicagdo o apontamento com que Solino remata as suas consi-
deragdes sobre a liberdade de invengdo e a ordem propria que esta instaura
na ficgdo (ver acima). Este apontamento contém, como ja registei, uma
exemplificagdo (invocagdo da valentia dos feitos de Rodamonte) em que o
encarecimento surge particularmente enfatizado, ilustrando aqueles exces-
sos que o Doutor censura.

d. A base e o desenho do movimento de inversdo argumenta-
tiva com que abre a intervengdo de Livio ficam, assim, mais exac-
tamente configurados: o que para Solino nos livros de cavalaria se
mostra, para além de legitimo, largamente positivo, revela-se para
Livio como claramente negativo por ilegitimo, pois atenta contra a
verosimilhanga.

2.2.6.2. Dando seguimento a sua intervengdio, que organiza explici-
tamente através do segmento, ja acima referenciado, «e deixando isto»,
Livio interessa-se por aspectos que havia ja focado numa intervengdo ante-
rior (D-2, p. 59; ver, aqui, 2.1.3.).

Retoma, na verdade, a ideia da ‘inutilidade’ dos livros de cavalaria
entdio por si introduzida, reiterando que eles contém «patranhas despropor-
cionadas» (com o que insiste no topico dos ‘excessos’) e «gastam mal o
tempo a quem neles se ocupay.

Tais referéncias sfo inscritas no desenho de uma explicita contrapo-
si¢do entre os ‘livros de historia verdadeira’ e os ‘livros de historia fin-
gida’ que conduz ao estabelecimento de uma clara vantagem para os pri-
meiros na base de um triplo argumento: ao contrario dos livros de historia
fingida — que sdo, assim, mais uma vez desqualificados — os livros de
histéria verdadeira «servem de exemplo para imitar, de lembranga para
engrandecer e de recreagdo para divertir.» (p. 62). A expressdio desta supe-
rioridade dos livros de histéria verdadeira é adequadamente enfatizada pelo
Doutor Livio ao considerar como descabida qualquer comparagdo entre
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eles e os livros de histéria fingida: «[...] é graga e galanteria comparar his-
torisa verdadeiras com patranhas desproporcionadas, que gastam o tempo
mal a quem nelas se ocupa, quando as outras servem de exemplo para imi-
tar, de lembranga para engrandecer ¢ de recreacfio para divertir». Trés per-
guntas retéricas introduzem, entdo, elementos de apoio a, e também de
explicitagdo e reforgo de, cada um daqueles trés argumentos: «A quem no
anima ler as historias de seus antepassados? A quem nfo move o desejo
de igualar a fama que 1é de suas obras? O governo da paz, a ordem da
guerra, o trato dos homens, o comércio das provincias, donde se conserva,
alcanga e sabe sendo polas historias verdadeiras?» (p. 62).

A contraposi¢do assim desenvolvida entre ‘livros de histéria fingida’
e ‘livros de historia verdadeira’ — e a argumentagio que nela se contém —
€ servida por alguns recursos orientados para uma ac¢do persuasiva parti-
cularmente vincada.

Assim, comego por anotar que encontramos ai o conector quando
actualizado como contrastivo, Jjustamente com o valor de contraposi¢do,
sendo que nessa qualidade actua também como elemento focalizador do
segmento que introduz e sendo ainda que esta focalizagdo se prolonga e
robustece pela circunstincia de os contetidos vazados no segmento assim
destacado ficarem marcados como verdade 29 ou, mais ainda, como ‘ver-
dade tendencialmente corrente’ que o Doutor Livio também assume como
sua. Ter-se-a presente 0 momento de polifonia que se inscreve neste enun-
ciado justamente por forga da integrago que nele se dd daquela ‘verdade
tendencialmente corrente’, implicitamente atribuida a um enunciador ano-
nimo, colectivo: o Locutor/Livio pde em cena um Enunciador (anénimo,
colectivo, como acabei de escrever — que representarei por E-0), ao qual
se assimila (L = E-0), fazendo sua a voz que lhe atribui, que constitui uma
doxa 3. Devo observar que esta incorporagdo de uma doxa an6nima obtém
para este segmento da intervengdo de Livio um efeito argumentativo acres-
cido — o de reforgar, maximizar, a validade do seu discurso.

Por outro lado, para além do efeito de énfase obtido através da
actualizagdo da sequéncia de trés perguntas retéricas (cuja fungio argu-

® Tenha-se presente a tendéncia acentuada, pelo menos na sincronia actual do portu-
gués, para a ocorréncia da expressio “é cerfo” em posposigio imediata a este quando com
valor contrapositivo: “quando é certo..”.

* Ver a nogio de “on-vérits” de A. Berrendonner (BERRENDONNER, A. — Le fantéme
de la vérité. Questions sur I'assertion, in «L’illocutoire. Linguistique et Sémiologie», 4,
Lyon, 1976 — também in BERRENDONNER, A. — Eléments de pragmatique linguistique, Paris,
1981). Sobre as dimensdes de polifonia, ver, acima, 0.2.5. e as indicagdes bibliograficas
apontadas na Nota 16. Ver também, mais abaixo, 2.2.7.5..
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mentativa especifica ja ficou registada), ha que referir que em cada uma
delas se verifica a projecgio de um dispositivo igualmente focalizador —
a deslocagdo a esquerda do complemento do verbo (<A quem ndo anima
[...]?»; «A quem ndo move [...]?»; «O governo da paz, a ordem da guerra,
o trato dos homens, o comércio das provincias, donde se conserva, alcanga
e sabe [...]?»); na ultima destas perguntas retoricas, hé ainda para referen-
ciar ndio apenas a presen¢a de um dos raros marcadores da retoricidade das
perguntas retoricas — o elemento sendo — mas também a particular forga
focalizadora que o seu uso arrasta para o segmento que introduz. Acontece
ainda que este segmento especialmente posto em foco ¢ exactamente 0 que
tem como referéncia o objecto de discurso que ¢é instituido na intervengdo
em andlise em tema de louvor — «histérias verdadeiras». Registe-se, final-
mente, que a variavel quem indagada nas duas primeiras perguntas retori-
cas (que sio negativas) corresponde o quantificador universal nas assergoes
positivas a que equivalem — o que amplifica a forga declarativa de tais
segmentos.

A esta particularmente bem conseguida manifestagdo de convicgdo
assertiva acrescenta-se a forga persuasiva propria do argumento de autori-
dade, co-orientado com os anteriores para o louvor dos livros de histéria
verdadeira, com que o Doutor Livio fecha esta sua intervengdo: «Donde
Marco Tulio chamou a Histéria mestra da vida» (p. 62).

2.2.7. Solino (S-4, p. 62) desvaloriza de imediato, e de modo suma-
rio — indice da pouca relevancia que lhe atribui — o argumento de auto-
ridade com que Livio remata o seu tempo de elocugdo («V6s [...] achareis
isso nos vossos cartapacios [...}»).

Numa longa intervengdo, tenta responder aos varios pontos focados
pelo Doutor. A este respeito, a fala de Solino aparece como parti-
cularmente ilustrativa da co-construgdo dos objectos do discurso que se déa
nas trocas dialogicas e do cardcter duplamente referencial, ja devidamente
considerado, de cada intervengdio. H4, na verdade, nesta fala de Solino a
utilizagdo de um procedimento especifico: o desdobramento analitico da
interven¢do a que reage. Este procedimento desempenha um pape! multi-
plo: trata/processa a fala anterior (ordenando-a, assim, do ponto de vista
da recepgdo-interpretagdo), focaliza os topicos que a preenchem — o que
permite melhor rebater cada um deles — e ainda organiza internamente a
intervengdo reactiva.

Aquele desdobramento analitico é claramente marcado pelos elemen-
tos «Primeiramente», «quanto ao retrato e exemplo de vida», e ainda
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«quanto ao exemplo» — cada um destes Gltimos introduzido pelo conec-
tor aditivo «E»: Solino serve-se deles como focalizadores e organizadores
discursivos e ainda, no caso dos dois Gltimos, também como marcadores
de universos de discurso, elementos que operam ndo apenas na ordenagio
do desenvolvimento/estruturagdo da sua intervengiio como também no tra-
tamento que da a intervengdo anterior, como acima ja referenciei. Numa
perspectiva complementar, salientarei que estes elementos, cujo caracter
metadiscursivo é claro, recortam, globalmente, no desenvolvimento discur-
Sivo um efeito de sequéncia, pois assinalam também uma série enumera-
tiva. Como tal, devem também ser tomados como marcadores de integra-
¢do linear 3!,

Esta explicita e especifica pontuagdo do discurso parece ser um trago
do modo de elocugio de Solino, pois j4 o encontramos na sua fala ante-
rior (8-3, p. 61; ver, aqui, 2.2.5.). Resta acrescentar que nesta mesma fala
de Solino se concentram, como oportunamente apontarei, variados fené-
menos de refoma do ja verbalizado, que, reactivando, presentificando, a
memdria do ja dito (como escrevi em 0.2.2.1.), obtém um efeito saliente
de interligacdo entre este segmento do discurso e a intervengdo anterior de
Livio, a que riposta.

2.2.7.1. Depois de reagir, nos termos que apresentei acima, ao argu-
mento de autoridade avangado por Livio, Solino isola — por focalizagdo
servida, como ja ficou registado, pelo organizador discursivo «Primeira-
mente» — um dos pontos centrais da intervengdo do Doutor, a saber, a
veracidade das ‘historias verdadeiras’. Reitera, quanto a isso, a posi¢do por
si ja assumida (ver, de novo, 2.2.5.) — a refutagdo dessa veracidade: «nas
histérias a que chamam verdadeiras, cada um mente segundo lhe convém,
ou a quem o informou, ou favoreceu para mentir [..]» (p. 62). Repare-se
no segmento «a que chamam» aplicado a «verdadeiras»: ele marca o dis-
tanciamento — ou, melhor, a recusa (confirmada no cotexto imediata-
mente subsequente) de Solino em aceitar tal estatuto de veracidade dos
livros de histéria verdadeira.

A esta debilidade dos livros de histéria verdadeira contrapde Solino
que «No livro fingido contam-se cousas como era bom que fossem e ndo
sucederam, e, assim, sdo mais aperfeigoadas» (p. 62). E patente que Solino
reitera (como no caso anterior) uma perspectiva que antes havia defendido

3\ Ver ADaM, J.-M. — Eléments de Linguistique Textuelle, Ligge, 1990, especial-
mente, pp. 154-161.
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(ver, mais uma vez, 2.2.5.): 0 caracter assumidamente fingido/fictivo dos
livros de cavalaria e a exceléncia que isso, conjugado com a ‘boa inven-
¢do’ das historias, obtém para estas composiges. Os trés enunciados sub-
sequentes («Descreve-se 0 cavaleiro [...]»; «E, assim, ndo lereis livro [...]»;
«Vereis que [...]» — p. 62) fornecem a ilustragfio argumentativa do ponto
de vista apresentado.

2.2.7.2. No momento seguinte, Solino focaliza um outro aspecto do
discurso de Livio, isolando-o agora também com o segmento «quanto ao
retrato e exemplo de vida» — segmento que a0 mesmo tempo, € como ja
apontei acima, serve de marcador de universo de discurso e de organiza-
dor discursivo. Sobre este ponto, Solino defende que aqueles ‘melhor se
colhem’ nos livros de cavalaria do que nos livros de historia verdadeira.
Solino apoia esta sua posigéo na «diligéncia» e no «engenho» que envolve
a construgdio romanesca, em contraste, desvalorizador para os livros de his-
toria verdadeira, com o que diz ndo raro ocorrer RO «sucesso» que estes
relatam — o qual «as vezes, se alcangou por mao da ventura, sem a dili-
géncia e engenho meterem nenhum cabedal.» (p. 62).

Ter-se-4 reparado em que na valorizagdo aqui empreendida por
Solino dos livros de cavalaria ha um eco do louvor das qualidades e com-
peténcias dos autores destes livros que encontramos na intervengdo de
Leonardo (L-3), acima (em 2.1.4.) analisada.

2.2.7.3. Da-se de seguida na mesma intervengdo de Solino uma
nova modalidade de focalizagdo/isolamento — € a0 mesmo tempo de
retoma — de um outro ponto do discurso anterior de Livio.

Tal é conseguido através de um movimenio de concessdo: «Nio digo
que os livros tenham excessos desatinados que ndo sejam semelhantes a
verdade, nem os encantamentos td3o escuros € disconformes que néo
tenham algiia maneira de enganar o juizo.» (p. 62).

Interessa observar que os movimentos de concessdo envolvem sem-
pre um acordo — acordo cujo objecto € aqui justamente constituido pelos
‘excessos’ detectados nos livros de cavalaria (acusagdo, lembremos, que
encontramos no discurso de Livio, que, assim, ¢ mais uma vez retomado).
Por outro lado, esses mesmos movimentos projectam-se muito regular-
mente em articulagdio com um outro — o de contra-argumentagdo, que 0S
neutraliza, impondo uma orientag¢fo discursiva diversa, que suplanta a que
aqueles primeiros desenham.
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E exactamente isso que aqui acontece — com o que se acentua a
dindmica argumentativa de toda esta intervengdo de Solino. O enunciado
introduzido por Porém («Porém, os livros bem fingidos como verdadeiros
obrigamy) actualiza, com os efeitos Ja referenciados, este movimento con-
tra-argumentativo.

2.2.7.4. Ha ainda, naquele mesmo movimento contra-argumentativo
produzido por Solino, um outro aspecto importante. E que nele Solino
também reitera (e nfo valera a pena insistir no significado — na ordem
da organizagfo discursiva ¢ na ordem da dinimica argumentativa — de
mais outra ocorréncia de uma reiteragdo) um ponto igualmente focado na
sua intervengdo anterior (S-3. p. 61; aqui, 2.2.5.): a forga do poder de edi-
ficagdo, o ‘proveito’ provindo da ‘boa invengdo’ dos livros de cavalaria 32.
E exactamente o que naquele enunciado se defende — sendo, de resto, que
esta orientagdo discursiva é inequivocamente comprovada pelos casos que
Solino relata em apoio da sua tese (p. 62-63).

2.2.7.5. Quero retomar a sequéncia movimento concessivo-movi-
mento contra-argumentativo que apresentei ja nos dois nimeros preceden-
tes para propor uma caracterizagdo mais pormenorizada.

No movimento de concessdo consuma-se, como ja anotei, uma etapa
discursiva de acordo — cujo objecto igualmente apontei: trata-se da tese
defendida por Livio, que representarei por p e condensarei na formulagio
seguinte:

p— ‘ha excessos desproporcionados nos livros de cavalaria’.

Direi, entdo, que nesta produg¢iio o Locutor (Loc: Solino) pde em
cena um Enunciador (E-1), que ndo é senfo o Locutor anterior (D. Jilio)
— logo, diferente, distinto do Locutor (Solino) que agora fala (Loc =/
/=E-1) — cujo discurso (p) toma como seu. Tomando p como seu, toma
igualmente como sua a conclusio (C) que p favorece, de que é argu-
mento 3> — conclusdo que formularei em:

C — ‘os livros de cavalaria resultam desqualificados’.

2 Cf. em Solino-3 (p. 61): «e sdo tao bem inventados que levam apos si os olhos e
os desejos dos que os léem». Sobre a posigdo interactiva-argumentativa ocupada por este seg-
mento, ver, acima, 2.2.5..

¥ Importa ter presente que esta conclusdo deve ser tomada absolutamente como parte
constitutiva do sentido.
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No enunciado contra-argumentativo que se segue (que representarei
por q), o Locutor/Solino pde igualmente em cena um segundo Enunciador
(E-,), com o qual, desta vez, se identifica, ao qual se assimila (Loc = E-,)
— sendo que, por obra do contrastivo «Porém», que o introduz, q surge
como argumento anti-orientado a p, € mais forte que ele, jogado em favor
de uma conclusdo diversa da anterior (C), que suplanta, imprimindo ao dis-
curso uma outra orientagdo 3*; exprimirei esta nova orientagdo discursiva em:

C’ — ‘os livros de cavalaria comportam uma assinaldvel for¢a
de edificagio/ proveito’, que os torna excelentes’.

O que acabei de apresentar da também conta da particular polifonia 3
que se concentra naquele mesmo enunciado; nele falam vozes diversas,
uma vez em sintonia, outra vez em fricgdo, saindo vencedora a voz de
E-»/Solino. O esquema seguinte pretende representar essa polifonia: 3¢

SRR porém .......... q
Loc =/= E- ¢ ¢ Loc = E-,
L TR Woeeoroee e C'

Essa mesma polifonia deve ser vista como um didlogo cristali-
zado na sequéncia concessdo-contra-argumentagdo, que pode ser desdo-
brada como segue: ¥’

I. Tu (Livio/E-}) dizes: (p)

‘os livros de cavalaria comportam excessos despro-
porcionados’,

3 Devo sublinhar que esta formulagdo da conta das salientes dimensdes argumentati-
vas albergadas no contrastivo, com valor contra-argumentativo, porém: na verdade, ele
cumula duas indicagdes — de um lado, a de contradi¢do argumentativa (tornando as con-
clusdes favorecidas pelos argumentos p e ¢, que conecta, como elementos marcados por dis-
jungdo exclusiva), e, do outro lado, a de for¢a argumentativa (p < q).

35 Sobre polifonia, ver 0.2.4. e Nota 16.

36 Para representagdes do tipo que vai ser averbado, ver ADAM, J.-M. — ob. cit.. Ver
também a Nota seguinte.

37 A analise aqui apresentada dos diversos movimentos argumentativos encontrados
segue de muito perto a caracterizacdo que de idénticas dimensdes discursivas explorei em
FONSECA, J. — Linguistica e Texio/Discurso. Teoria, Descrigdo, Aplicagdo, «Elogio do
sucesso: a for¢a da palavra/o poder do discurso», Lisboa, ICALP, 1992. Para uma esquema-
tizagdo mais completa, que explicite mais cabalmente os enunciadores que o locutor pde em
cena e ainda as atifudes que adopta para com as vozes desses enunciadores, ver o meu estudo
referenciado acima, na Nota 27.
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querendo com tal impor a conclusio ©

‘os livros de cavalaria resultam desqualificados’.

Il. Eu (Solino/E-,) aceito/admito:
—E verdade.
E contra-argumento: (q)

— ‘Mas também € verdade que os livros de cavala-
ria «como verdadeiros obrigamy, fornecendo,
assim, matéria de edificagdo/’proveito”’,

—sendo que q é argumento (mais forte do que
p para C) para a conclusdo (C’)

‘os livros de cavalaria sdo excelentes pelo ‘pro-
veito’ que permitem obter’.

Resta uma tltima observagio: o segmento contra-argumentativo com-
porta, pela forga argumentativa que contém (mais exactamente, por obra
do valor contra-argumentativo do contrastivo porém 38) uma proposta de
tematizagdo, em sintonia com a conclusio desenhada. Ora, precisamente,
essa proposta de tematizagio — ou seja, Jjustamente de desenvolvimento
discursivo — esté objectivada nos casos que Solino aduz como ilustragiio
da sua tese: casos do ‘proveito’ providenciado pelos livros de cavalaria aos
seus leitores.

2.2.8. Um dos casos que ilustram este ‘proveito’ prodigalizado
pelos livros de cavalaria que Solino relata no termo da sua intervengio
(p. 62-63) obtém grande sucesso junto dos seus parceiros de conversagio
— 0 que ¢ apontado por Rodrigues Lobo numa sua especifica intromis-
sd0 3 no desenrolar do coloéquio que pde em cena no Dialogo 1.

Com essa intromissdo, Rodrigues Lobo introduz explicitamente um
sinal de retroac¢do que congrega todos o0s intervenientes («Muito festeja-
ram todos o contox, p. 63). Com isso se obtém um adequado efeito de dis-
fensdo num momento de particular vivacidade do dialogo.

Interessa observar que esta intromissio de Rodrigues Lobo cumpre
ainda uma outra fungdo, de particular relevancia: ela opera uma mudanga

*® Ver Nota 34,
¥ Ver, entretanto, as observagdes contidas em 0.2.2. ¢ na Nota 4.
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de planos enunciativos, assinalando justamente a passagem do espago
semdntico/mundo, que é fictivo, recortado pela narragdo de Solino para o
espaco semdntico/mundo da situagdo efectiva de comunicagdo criada no
discurso, em que aquele primeiro se veio incrustar. E de notar que esta
passagem € activada por uma instancia exterior a conversagdo — o Autor
que a pde em cena e a ordena, enquanto criagdo globalmente também
fictiva.

Salientarei ainda que aquela mudanga de planos enunciativos tem
lugar no momento subsequente aquele em que Solino, no seu papel oca-
sional de narrador, fecha a narrativa que vinha apresentando com o seg-
mento «E ele dali adiante o foi mui valeroso». (p. 63) — segmento que
claramente constitui a invariante estrutural Moral que se reconhece habi-
tualmente no termo de uma narrativa.

Ter-se-4 ja reparado em que o conteiido vazado neste momento de
fecho da narrativa sublinha bem a direc¢do discursiva, ja devidamente
apontada, da ultima parte da interven¢do de Solino em analise: a refe-
renciaciio argumentativa de casos do ‘proveito’ proporcionado pelos livros
de historia fingida.

2.2.8.1. E o Doutor Livio quem toma a iniciativa de prosseguir a
conversagdo (D-5, p. 63-64).

Num primeiro momento, e indiciando o efeito de distensdo que refe-
renciei no nimero anterior, o Doutor Livio imprime ao seu discurso uma
tonalidade de conciliagdo: com efeito, rende-se as perspectivas defendidas
por Solino, aceitando nomeadamente que «Tdo bem fingidas podem ser as
histérias que merecem mais louvor que as verdadeiras» — embora ndo
deixando de atenuar o alcance desta sua admissfio: «mas ha poucas que o
sejamy.

Encontramos, assim, neste passo, e mais uma vez, a sequéncia movi-
mento de concessdo-movimento de contra-argumentag¢do. No primeiro,
consuma-se uma refoma de um discurso alheio ja havido — retoma que
ocasiona um momento de polifonia e se da sob a modalidade do acordo,
envolvendo uma reformulagdo (hétero-reformula¢do) por condensagdo.
O segundo (introduzido por mas) desenha uma orientagdo discursiva
diversa da que se liga ao primeiro, que suplanta, mas que s6 mais adiante
se afirma plenamente 4°.

No mesmo quadro de conciliagdo, o Doutor chega mesmo a reconhe-
cer que «a fabula bem escrita [...], ainda que nfio tenha for¢a de verdade,

40 Ver 2.2.8.3..
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tem ua ordem de razdio, em que se podem manifestar as cousas verdadei-
ras» (p. 63), ratificando, assim, o principio da legitimidade da invencfo
romanesca ¢ a ordem intena que € prépria de tais composi¢des (pontos
que foram adequadamente defendidos, como se recorda, por Solino: ver,
aqui, 2.2.5. e 2.2.7.1.). Como se torna evidente, ha também neste passo
uma retoma do discurso alheio, com reformulacdo (hétero-reformulagdo)
por condensagdo, configurando-se também por for¢a disso mesmo mais
um momento de polifonia. A posi¢do agora assumida por Livio é apoiada
com a invocagdo de quatro autores (Xenofonte, D. Anténio de Guevara,
Esopo e Lucio Apuleio).

Finalmente, Livio prolonga a mesma disponibilidade para o consenso,
a conciliagdo, acabando por admitir que «todos os livros que em seu
geénero sdo bons se podem chamar perfeitos». (p. 63).

2.2.8.2. Num segundo momento, que se alimenta ainda do mesmo
tom de busca de consenso, o Doutor sumaria/condensa, em tonalidade de
preceituagdo/recomendagdo, o seu pensamento sobre a oposigdo ‘histéria
verdadeira’-histéria fingida’ que vinha sendo analisada, tentando de novo
conciliar pontos de vista: «Resta agora que o que escreve historia seja ver-
dadeiro e ndo tera Solino de que o repreender nela»; «O que compde
fabulas seja verosimil e néo terei eu razio de o reprovar» (p. 63).

Estas formulagdes estdo vazadas num esquema frasico especifico
(p! e -q)* — de que provém a tonalidade de preceituago/recomendagio
que acima referenciei — e nelas Livio retém a orientagdo discursiva
bésica, por um lado (na primeira), das interven¢des de Solino sobre os
livros de ‘histéria verdadeira’, e, por outro (na segunda), das suas préprias
posi¢des sobre os livros de ‘histéria fingida’. Ha, pois, naqueles enuncia-
dos uma particular retoma, com reformulagdo (respectivamente, hétero e
auto-reformulagdo) por condensagdo, do anteriormente ja4 comunicado.

3 Ver FONSECA, J. — Estudos de Sintaxe-Semdntica e Pragmdtica do Portugués,
«Pragmatica dos enunciados vazados nas sequéncias ‘p! e q’ ¢ ‘p! ou q’», «Colecgio
Linguistica — n.° 1», Porto, Porto Editora, 1993. Interessa observar que, em rigor, sO o
segundo destes enunciados esta estritamente vazado no esquema ‘p! e -q’. No entanto, o pri-
meiro contém esse mesmo esquema, com a particularidade de o segmento directivo (que p!
representa) estar realizado como directivo indirecto, especificamente eXpresso na asser¢do de
uma falta’ («Resta agora que...»). Sobre este ponto, ver FONSECA, F. 1. — Gramdtica e
Pragmdtica. Estudos de Linguistica Geral e de Linguistica Aplicada ao Ensino do Portugués,
«Subjonctif et Impératif en portugais. Une contribution a ’étude de la configuration linguis-
tique du SOUHAIT, de 'ORDRE, du REGRET et du REPROCHE», «Colecgdo Linguistica
— n.° 2», Porto, Porto Editora, 1994, ¢ também FONSECA, J. — 0b. cit..
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Nao sera preciso por em foco as dimensdes metadiscursivas contidas nes-
ses mesmos enunciados (e a polifonia/incorporag@o de vozes que neles tem
lugar) nem a relevincia que obtém no que tange a organizagdo e a
consisténcia interna do discurso.

No termo deste segundo momento da sua intervengéo, o Doutor Livio
alarga, no mesmo tom de preceituago/recomendagiio, as suas considera-
¢des a outros géneros discursivos: «O que trata de ciéncia, alegue razdes.
O que fala de artes, experiéncia. E 0 que quer ensinar principios, mostre
autoridade.» (p. 63).

Quero salientar que a preceituagdo/recomendagdo contida nestes
enunciados (servida, de resto, pelo formato breve, de tipo formular, que se
repete, desses mesmos enunciados) aponta para aspectos diferenciados —
indiciando uma ajustada sensibilidade a questdes relevantes da organizagdo
e funcionamento dos discursos. No primeiro desses enunciados, referen-
cia-se 0 modo de composi¢do préprio do ‘discurso da ciéncia’ — que €
apresentado como discurso da explanagido e da demonstragéo (Cf. «alegue
razdes»). Nos dois outros enunciados, alude-se antes a condi¢des de boa
execugdo, de um lado, do ‘discurso sobre as artes’, que requerera do autor
«experiéncia», e, do outro, do ‘discurso de inculcagdo de valores/«princi-
pios»’ (Cf. «o que quer ensinar principios»), que exigird «autoridade».
Nestes dois Gltimos casos — em que se referenciam modalidades discur-
sivas que apresentam, sem ddivida, maior pertinéncia no conjunto do
Dialogo I e de toda a Corte na Aldeia —, as condi¢des consideradas sdo
mais exactamente condi¢des de sucesso, onde sobressai a da legitimidade
para a produgdo adequada e eficaz desses mesmos discursos 4.

4 Convira registar que 0 que nestes segmentos se enuncia como exigéncia de «expe-
riéncia» ¢ de «autoridade» corresponde, como se compreende, a formulagdo de uma condi-
¢do necessdria para a produgfo ajustada dos discursos em referéncia. Tal se evidencia atra-
vés das glosas seguintes:

(i) ‘o que ndo alegar experiéncia ndo pode/deve falar de artes’;
(i) ‘o que ndio mostrar autoridade ndo pode/deve (querer) ensinar principios’.

Outras glosas, embora menos proximas, serdo:
(ia) ‘como (se pode) falar de artes, se ndo se alega(r) experiéncia/sem (alegar)
experiéncia?’;
(iia) ‘como (querer) ensinar principios, se ndo se mostra(r) autoridade/sem

(mostrar) autoridade?’.

Sobre os aspectos agora focados, ver FONSECA, J. — Pragmadtica Linguistica. Intro-
dugdo, Teoria e Descri¢do do Portugués, «Pragmatica das perguntas ‘como p, se 47" € ‘como
ndo p, se q?», «Colecglio Linguistica — n.° 5», Porto, Porto Editora, 1994.

123



JOAQUIM FONSECA

2.2.8.3. Falta, entretanto, ter em conta um terceiro momento da
intervengdo do Doutor Livio em an4lise. Nesse terceiro momento, Livio,
coerente com as posigSes assumidas ao longo do debate (que de alguma
maneira salvaguarda, no primeiro momento da sua fala referenciado em
2.2.8.1,, com o segmento contra-argumentativo ai transcrito — «mas ha
poucas que o sejamy»), re-orienta o seu discurso para o louvor dos livros
de histéria verdadeira, na base da consideragdo de argumentos no essen-
cial ja disponiveis, pois remetem para, € de algum modo expandem, o
‘proveito’ ja antes afirmado de tais livros: «a histéria verdadeira apascenta
os doutos, adelgaga os grosseiros, encaminha os mogos, insina os mance-
bos, recreia os velhos, anima aos baixos, sustenta os bons, castiga os
maus, ressuscita aos mortos, e a todos da fruito a sua ligio.» (p. 64).

Vird a propdsito observar que, neste terceiro momento da sua inter-
vengdo, Livio se dirige expressamente a D. Julio. Lembro que se deve a
D. Julio a proposta/sugestdo para se discutir as ‘predilec¢des’ de cada um
em matéria de livros (DJ-2, p. 60; ver, aqui, 2.2.1.), e ainda que foi ele o
primeiro a falar dessas predilecgdes (DJ-3, p. 60; ver, aqui, 2.2.4)), mani-
festando ‘particular afeigfio’ aos livros de histérias verdadeiras.

Ao recortar o seu discurso na direcgfio apontada, o Doutor Livio ndo
deixa de assinalar a sintonia da posi¢do que vai enunciar com a defendida
por D. Julio: «v6s estais no caso». (p. 64).

Esta atitude, que remete explicitamente para a primeira intervengio
de D. Julio no debate e que sublinha a convergéncia entre as duas
figuras/personagens, ganha algum significado. Por um lado, ela indicia
— 0 que efectivamente se vai confirmar, como apontarei mais abaixo —
o fecho de um ciclo de trocas, o remate de um longo e matizado debate
sobre a oposigdo livros de historias verdadeiras-livros de histérias fingidas.
Por outro lado, tal fecho da, como se viu, ocasifio a um louver conclusivo
sobre os livros de histérias verdadeiras — sendo que a circunstancia de tal
louvor ocupar o momento final daquele ciclo lhe imprime uma saliéncia
particular: é que a orientagdo argumentativa que ele contém nio se vera
contraditada, tendendo, deste modo, a constituir um dado adquirido na dis-
cussdo que teve lugar. Tal decorre do que, com E. Eggs, chamarei de prin-
cipio do ultimo interveniente numa cadeia argumentativa 43,

# Cf. EGGS, E. — Grammaire du discours argumentatif, Paris, 1994, p. 21: «... si le
proposant n’attaque pas I’argumentation de ’opposant, c’est ’argument de ce dernier qui
comptera en derniére instance. Le dernier intervenant dans une chaine argumentative a donc
un pouvoir communicatif énorme puisque c’est sa conclusion qui comptera Jusqu’ad nouvel
ordre. Appelons ce phénoméne principe du dernier intervenanty.
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2.2.9. Nio tera passado despercebido o alargado espago que a ques-
tdo do ‘proveito’ que os livros de cavalaria e os livros de historia verda-
deira proporcionam aos seus leitores ocupa na disputa travada sobre aque-
las composigdes. Como pudemos ver, tal questdo € sucessivamente focada,
dando lugar a momentos marcados por grande vivacidade: Leonardo (L-4,
p. 60; ver 2.1.4.1.) e Solino (S-3, p. 61; ver 2.2.5.2.; S-4, p. 62-63; ver
2.2.7.2. e 2.2.7.4)) insistem em que tal ‘proveito’ se encontra parti-
cularmente nos livros de cavalaria; D. Jilio (DJ-3, p. 60-61; ver 2.2.4.) e
o Doutor Livio (D-4, p. 61-62; ver 2.2.6.2.; D-5, p. 63-64; ver 2.2.8.3)
defendem antes que tal ‘proveito’ é prodigalizado sobremaneira (ou mesmo
exclusivamente) pelos livros de historia verdadeira. A presenga obstinada
de tal questdo indicia a sua saliéncia na problematica da leitura, que o qua-
dro epocal podera fazer compreender plenamente.

2.3. No termo da intervengiio que ficou analisada em 2.2.8.1.-2,, o
Doutor Livio, ndo querendo ocupar excessivamente o €spago interlocutivo
(«por que esta ndo seja mais comprida») activa o dispositivo metacomuni-
cativo da alterndncia do uso da palavra, distribuindo a vez a Pindaro
(«diga Pindaro agora a sua opinido.» (p. 64)).

Pindaro (P-2, p. 64) tem, assim, a ocasido de se pronunciar sobre as
suas predilecgdes em matéria de livros, inscrevendo-se no conjunto das
trocas suscitadas por D. Jilio na (ja algo afastada) intervengdo (DJ-2,
p. 60; ver, aqui, 2.2.1.) em que propde que «cada um diga a sua opinido
nos livros que mais lhe contentam e das razfes que tem para 0s aprovar».

Desse modo, a fala de Pindaro vincula-se ainda ao macro-segmento
iniciado por aquela intervengdio de D. Jilio — a macro-unidade que foi
analisada nos nimeros anteriores. Ao mesmo tempo, porém, € como ja
apontei, dele se aparta, inaugurando, nos termos que analisarei de seguida,
uma terceira macro-unidade reconhecivel no Desenvolvimento da conver-
sa¢do, que & realizada nas seguintes intervengdes: Solino-5, Doutor-6,
Pindaro-2, D. Itlio-4, Pindaro-3 e (em parte) Doutor-7.

2.3.1. A convocagio de Pindaro & participagdo na conversa¢do ndo
surte, porém, efeitos de imediato. Na verdade, Solino intromete-se com um
breve comentario (S-5, p. 64), a que o Doutor (D-6, p. 64) junta um outro
— o que retarda a fala de Pindaro. Aqueles dois comentarios desenham
uma mesma orientagio discursiva: tendo em conta o estatuto de Poeta que
reconhecem a Pindaro, Solino ¢ Livio, na previsio de que ele tenderia a
pronunciar-se sobre poesia (Cf. Solino-5: «Apostarei eu [...] que, se a

125



JOAQUIM FONSECA

Pindaro lhe armarem com poesia levantada sobre os bons conceitos e
versos [...], que o tomardo como passaro em visco.», p. 64), pretendem
afasta-lo disso, lembrando que havia ficado acordado ndo se tratar dessa
tematica (Cf. Doutor-6: «[...] € v4 com declaragdo que nfio tratamos de
poesia.», p. 64).

Embora declarando prontamente # aceitar esse acordo, Pindaro (P-2,
P. 64) ndo resiste a fazer o elogio da poesia, conduzindo a consideragiio
final de que «nunca os livros de poesia podem vir em competéncia» com
0s que até ao momento haviam sido tratados.

2.3.2. D. Jilio (DJ-4, p. 65) aproveita esta consideragio — que,
através do conector «De maneira que» que a introduz, vem marcada de
reflexdo conclusiva, criando o efeito (que viabiliza a transferéncia de vez)
de fechamento, de remate de uma sequéncia discursiva — para dar por ter-
minada a intervengdo do Poeta («quanto a mim, estais declarado») e para
endossar a palavra a Livio, num acto (marcado claramente por cortesia)
metacomunicativo de composi¢do da interac¢do, na modalidade de orga-
niza¢do da continua¢do da conversagdo: «e com o desejo de ouvir a opi-
nido do Doutor, néo digo o mais que me parece.»

Pindaro (P-3, p. 65) ndo cede, porém, a vez, insistindo — no que se
consuma um outro acto de composi¢do da interacgdo, por reclamacdo da
palavra ou sustentagdo/manutencéo da palavra — em pronunciar-se sobre
a matéria em debate, comprometendo-se a efectivamente deixar agora de
lado a questdo da poesia («nfo falando em poesiax).

2.3.3. O retardamento da interven¢do de Pindaro, nos termos acima
referenciados, o modo algo apressado como D. Jilio considera terminado
o tempo de elocugdo do Poeta e a insisténcia deste em retomar/manter/ndo
ceder a palavra desempenham aqui um papel particular, que, como se nota,
Rodrigues Lobo soube preparar adequadamente: o de pdr em evidéncia, o
de fazer ressaltar uma nova e importante achega ao debate. Tal achega
inflecte a orientagdo da discussdo que se vinha desenrolando para a consi-
deragdo, ja ndo da oposigdo ‘histéria verdadeira’-’historia fingida’, antes
do Didlogo como género literdrio cortesdo. E para este tipo de compo-
sigBes/livros que vdo as preferéncias de Pindaro, por razdes que expli-
citamente invoca: «e digo [...] que ndo escolho ligdo de historiadores

4 Dimensdo de indole interactiva que ¢ explicitamente apontada no verbo de comuni-
cagdo do enunciado inciso com que Rodrigues Lobo introduz a fala de Pindaro: «(acudiu
Pindaro)». Ver, acima, 0.2.2..
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verdadeiros, nem tenho por melhor a dos fingidos, porque uns servem de
conservar a memoria, os outros, de enganar o entendimento. E serfo
melhores os livros que deleitem a memoéria e a vontade e apurem e levan-
tem o entendimento, como os de recreagdo que, com alglia engenhosa
novidade, tratam de matérias politicas e engragadas: de corte, de aldeia e
de qualquer sujeito aprazivel. Ha destes muitos bem recebidos, aprovados
e proveitosos na republica, cuja variedade e doutrina € para mim ua li¢do
mui saborosa» (p. 65).

Esta inflexdo — interessa também sublinha-lo — obtém ainda uma
outra dimensfio de particular relevédncia, ndo apenas no Didlogo 1 como
também em toda a Corte na Aldeia, o que estd em sintonia com o des-
taque que Rodrigues Lobo lhe d4, como observei antes: com efeito, nas
palavras de Pindaro fica retida, como bem observa J. Adriano de Carvalho,
“uma rapida sintese da propria obra em que intervém e ajuda a criar” 43,

Importa realgar — e este ponto revela-se também central — que fica,
deste modo, aqui instaurado um duplo plano, uma ambiguidade semdntico-
-referencial, pois se alude a uma obra ao mesmo tempo em projecto (de
que se apresenta ja, como vimos, uma sintese) € em acto de concretizagdo.

Convém registar que este aspecto sera ainda retomado, como vere-
mos, na sequéncia da conversagdo — o que seria de esperar, dada a rele-
vancia de que se reveste *6,

2.3.4. A inflexdio que a interven¢do de Pindaro opera no andamento
do discurso é reconhecida por Livio (D-7, p. 65), que a retoma para desen-
volvimento: «porque atéqui falamos do modo de compor e escrever livros
e ndo das matérias que, escritas, serfio agradaveis».

Dando seguimento a este actoe metadiscursivo ao mesmo tempo de
organizacdo, com reformulagéo (hétero-reformulagdo) por sumarizagdo/
/condensagdo do discurso ja havido (Cf. o primeiro segmento do passo
transcrito), e de planificagdo (Cf. a segunda parte do mesmo passo), que
anuncia a tematica a considerar (¢ de novo temos aqui, com este duplo
acto, a obtengdo de um efeito de sequencializagdo discursiva), o Doutor
Livio enuncia os grandes principios a que deve obedecer a construgéo dos
Dialogos #7.

45 CARVALHO, J. Adriano de — ob. cit,, Nota 13, p. 65.

4% Ver ainda o numero seguinte ¢, mais abaixo, 2.6.42. ¢ 2.6.52..

47 Ver CARVALHO, J. Adriano de — ob. cit., de novo, a Nota 13, p. 65. Para a pro-
blematica dos Dialogos como género literario ¢ questdes conexas remeto, de novo, para os
excelentes trabalhos de J. Alves Osorio citados acima, na Nota 1.
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A enunciagdo destes grandes principios complementa as considera-
¢des tecidas antes por Pindaro — sendo, ento, que este segmento da fala
do Doutor Livio obtém significado e relevancia (tanto no plano local como
no de toda a obra) idénticos aos que acima, no termo do niimero anterior,
foram atribuidos a interven¢do do Poeta.

As consideragdes tecidas sobre a construgdo dos Dialogos abarcam
ndo apenas a tematica (que devera ser variada e aprazivel) mas também a
técnica compositiva e ainda aspectos que tangem a tonalidade do discurso,
que combinaré graga e doutrina *3. Todas estas dimensdes encontram ilus-
tracdo imediata na obra em estudo — no que se consuma, como ja obser-
vei no nimero anterior, a ambiguidade semantico-referencial que marca
este segmento do discurso do Dislogo 1.

Importa ainda acrescentar que a enunciagdo dos grandes principios da
construgéo dos Dialogos ¢ acompanhada de uma dupla tomada de posigdo:
defende o Doutor Livio, por um lado, que «o melhor modo de escrever
sdo os didlogos escritos em prosa» (p. 65), e por outro, que «aquela &
melhor escritura que, com mais perfei¢io e viveza, imita a pratica ¢ con-
versag8o dos homens» (p. 65), que «a melhor escritura ¢ a que retrata com
mais semelhanga a fala e conversagfio dentre os amigos.» (p. 65-66) 4.

Observarei ainda que os grandes principios da construgdo dos Dia-
logos aqui formulados ndo suscitam objecgdes da parte dos outros inter-
venientes na conversagfo, passando, assim, a constituir matéria consensual
e dado adquirido. Tal vira mesmo a ser confirmado, de resto num
momento de particular relevancia do Dialogo I, numa intervengdo de
Solino e também numa de D. Julio %,

2.3.5. Os aspectos focados em 2.3.3. e em 2.3.4. individualizam ja
suficientemente esta terceira macro-unidade do Desenvolvimento da con-
versagdo.

*¥ Estes aspectos foram ja devidamente focados por Pindaro, como acima ficou regis-
tado. Anoto que, na perspectiva do Doutor Livio, os Dialogos, com a abertura a tematicas
variadas, surgem também como forma de superar ou de neutralizar a disputa entre ‘livros de
historia verdadeira® e ‘livros de histéria fingida’. Atente-se, a este proposito, no segmento que
sublinho no seguinte passo da sua intervengo em analise: «E, além de ser este estilo mais
claro, mais vulgar, mais excelente, inclui em si a ligdo de todos os outros modos de escre-
ver, como sdo os da histéria verdadeira e fingida..» (p. 65).

4 Ver, entretanto, 2.4..

% Ver, aqui, 2.63. € 2.6.5.1..
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Convira, no entanto, acrescentar a observa¢do de que nela — e mais
exactamente na troca Pindaro-3/Doutor Livio-7 — se constréi também,
pelas razdes ja oportunamente expostas, a pertinéncia do titulo dado por
Rodrigues Lobo ao Didlogo I: «Argumento de toda a obra» *'.

2.4. D. Julio, na intervengdo que realiza a seguir (DJ-5, p. 66), con-
densa bem — e mais uma vez encontramos uma refoma (segundo a
modalidade de reformulagdo — hétero-reformulacdo — por sumarizagdo/
/condensagdo), cujo significado para a coesdo do discurso ja foi devi-
damente focado — uma das acima comentadas tomadas de posi¢do do
Doutor Livio: «Pois, assim é [...] que a principal razio por que aprovais
os dalogos € porque mais familiarmente se parecem com a pratica [...]».

Tal condensagdio reflecte uma escolha estratégica para o desenrolar
da conversagfio: focalizar as relagBes «pratican/«escritura». Efectivamente,
D. Jalio avanga de imediato com uma proposta de tematizag¢do, no que se
concretiza mais uma acto metacomunicativo e metadiscursivo de planifica-
¢do da interacg@o e do discurso a ter lugar: «desejo saber qual é mais
nobre cousa: se a préatica, se a escrituray.

Fago notar que este acto é concretizado através de uma pergunta
(pedido de informagdo) — ela, por sua vez, realizada indirectamente (no
que intervém um principio de cortesia), por meio da asser¢do do desejo
(elemento de cariz psicolégico que constitui condigdo de execugdo dos
actos directivos, em que a pergunta se inscreve) de obter informagéo
(«desejo saber»).

Os aspectos que acabei de focar individualizam o segmento do dis-
curso agora iniciado como uma nova macro-unidade (a quarta) do Desen-
volvimento da conversacgfo. Nela se inscrevem as seguintes intervengdes:
D. Jalio-5, Doutor-8 ¢ D. Julio-6.

2.4.1. A proposta de tematizagdo contida nas palavras de D. Jilio
da lugar ao antncio da sua posigdo sobre o assunto: «a mim me parece
que a escritura se deve o melhor lugar» (p. 66).

E ao Doutor Livio que D. Julio se dirige — pelo que este fica con-
vocado & ‘resposta’. Esta convocagdo — que, como sabemos ja, constitui
uma instru¢do metacomunicativa que activa o dispositivo do revezar —

31 Mais adiante surgirdo dois outros momentos com idéntico alcance. Ver 2.6.42. e
2.6.52.
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decorre por natureza dos tragos interactivos e sequenciais que perfazem o
valor ilocutério de pedido de informagdo/pergunta, mas é ainda reforcada
por um marcado constrangimento interactivo que D. Julio actualiza ao
focalizar a discordancia daquela sua posigdo em relagdo a antes assumida
por Livio: «porque a mim me parece que a escritura se deve o melhor
lugar, e que antes merecia a pratica por se parecer com ela, o que agora
encontra a vossa opinidoy.

Com efeito, ¢ como lembra D. Julio, o Doutor, na sua intervengio
anterior (D-7), ao configurar a exceléncia da «escritura» como baseada na
imitagdo da «pratica», deixa desenhada uma ‘superioridade’ da fala: «eu
tenho para mim» — sustentava, como ja ficou registado, Livio — «que
aquela € melhor escritura que, com mais perfei¢do e viveza, imita a pra-
tica e conversagiio dos homens» (p. 65); «a melhor escritura» — susten-
tava ainda, como igualmente ja anotei, o Doutor — «€é a que retrata com

mais semelhanca a fala e conversagdo dentre os amigos». (p. 65-66).

2.4.2. Face ao constrangimento interactivo, no seu duplo aspecto,
que acabei de apresentar, o Doutor Livio tem a oportunidade — ou, antes,
a obrigacdo conversacional — de intervir.

O sentido desta sua intervengio (D-8, p. 66-67), que, na verdade, rei-
tera a posigdo anteriormente assumida, fica sintetizado no termo do seu
tempo de elocugdo: «nunca a escritura pode igualar a nobreza e perfeigio
da pratica.»

A réplica de D. Jilio (DJ-6, p. 67) surge de imediato — e é vei-
culada num acto de explicito ¢ total desacordo: «O contrario me parece a
mimp.

2.4.3. No conjunto da troca Doutor-8/D. Julio-6, sumariamente apre-
sentada no numero anterior, sdo actualizados movimentos argumentativos
variados que suscitam uma anélise mais pormenorizada.

Por economia, apresentarei tal andlise de um modo compactado, ser-
vindo-me de uma esquematizagio que pretende captar as dimensdes cen-
trais daqueles movimentos argumentativos.

Nessa esquematizag®o, isolarei em 1. os elementos referentes a inter-
vengdo de Livio, e em Il. os elementos relativos a reaccio de D. Julio.
Esta manifesta-se de um modo particularmente denso, tornando-se conve-
niente distribuir os seus momentos mais salientes pelos conjuntos A, B, C.
Ver-se-4 que na intervencdo de D. Julio se projecta uma retoma sistema-
tica dos aspectos avangados por Livio e a sua infirmagio — do que resulta
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uma interligagdo muito forte e especifica destes dois segmentos discursi-
vos. Vejamos, entdo:

I Doutor Livio (D-8, p. 66):
1. Conclusdo/Tese (T)

‘a fala é
(i) mais nobre
(ii) mais antiga
(iii) e mais excelente que a escrita’ 32;

2. Argumentos (ARG) que suportam T:

a. ‘o falar é «operagdo natural dos homens»’
(suporte especifico de T-(ii))
e ‘traco diferenciador da humanitas face a feritas’
(primeiro suporte especifico de T-(i)) 33;

b. ‘a escrita é escrava e servente da fala’
(segundo suporte especifico de T-(i) — reforgado em
«nunca a escrava é tdo nobre como a senhora a quem
serve enquanto escravan);

c. ‘a escrita € processo substitutivo da fala’
(suporte especifico de T-(iii) — explicitado plenamente
e reforcado em «nunca o que substitui em lugar dou-
trem se lhe pode preferir no mesmo lugar»).

1. D. Julio (DJ-6, p. 67):

A. 1. Admite/concede (movimento de concesséo):

‘a fala é «mais antiga e primeira que a escritura»’
(Cf. LT-(ii));

52 Cf.: «Nenhuma divida ha [...] que a pratica seja mais nobre, mais antiga ¢ mais
excelente [...]» (p. 66). Esta tese ¢ retomada, de forma abreviada, no termo da intervengdo:
«nunca a escritura pode igualar a nobreza ¢ perfei¢do da pratica» (p. 67).

53 Cf.: «porque, além de o falar ser operagdo natural dos homens, ¢ acto em que eles
fazem ventagem e diferenga a todos os animais [...]» (p. 66).
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2. Recusa/refuta (especificamente por infirmacdo da pertinéncia
do nexo argumentativo utilizado por Livio):

‘isso ndo faz admitir que a fala seja mais perfeita que a
escrita’ (refutagio de 1. T-(iii));

3. Corrige/rectifica 1. T-(iii):

‘antes ela (a escrita) «foi a perfeigdo da pratica»’,
que impde/faz prevalecer como nova Tese (T°), contréaria
a LT (iii):

‘a escrita ¢ mais excelente que a fala’ %;

B. 1. Admite/concede (novo movimento de concessdo):

‘o falar é proprio do homem’ 3%
(Cf. 1. ARG-a);

2. Contra-argumenta.

‘isso nfo constitui mérito algum em favor da fala, pois
que esta foi adquirida por uso’;

3. Refor¢a a contra-argumenta¢do

Y

a— contrapondo ‘0 mérito que a escrita advém por ter
sido alcangada pelo engenho’ ¢;

b — expandindo os momentos anteriores:
(i) «E quase ousaria a dizer que ¢ operagdo sua [do
homem]} o falar dada em fungio de haver de
escrever’

— 0 que, por sua vez, se apoia em:

I3

(i) «esse € o meio de se perpetuar, sustentando no
entendimento dos presentes e na lembranga dos
futuros a memoria das cousas passadasy.

5+ Estes trés momentos da argumentagdo de D. Jalio estdo contidos no enunciado «O
contrario me parece a mi, [...] porque nem por a pratica ser mais antiga e primeira que a
escritura, é mais perfeita, antes ela foi a perfeicio da pratica.» (p. 67).

35 Cf.: «posto que seja propria operagdo do homem o falar [..]» (p. 67).

56 Cf.: «E posto que seja propria operagdo do homem o falar, ndo ¢ nele menos nobre
o acidente de escrever, antes me parece mais digno o que ele alcangou por arte que 0 que
adquiriu por uso.» (p. 67).
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Resulta, assim, que, em II. B., D. Jilio

4. Refuta, através da infirmagdo dos argumentos usados por
Livio: 1.2.-a, b), a superioridade da fala sobre a escrita em
‘nobreza’ (T-(i)) € em ‘exceléncia’ (T-(iii) — e

5. Corrige/rectifica, impondo/fazendo vingar a Tese contréria
(T’):

‘a escrita ¢ mais nobre e mais excelente que a fala’ ¥/;

C. 1. Admite/concede (terceiro movimento de concessdo):

‘a escritura é processo substitutivo da fala’
(Cf. 1. ARG — c);

2. Contra-argumenta ¢ (infirmando 1. ARG-c e a Tese que
serve (I. T (iii)):

‘mesmo sendo processo substitutivo da fala, a escrita tem
vantagem sobre esta’ ¥

— contra-argumentagfo que apoia em:

‘a escrita permite (0 que ndo estd ao alcance da fala)
exprimir algo juntamente em diferentes lugares e a pes-
soas diversas em um mesmo tempo’ %0;

57 Observo que na formulagdo de D. Julio se verifica um crescendo no desenho da
orientagdo discursiva para esta nova tese, que se impde decisivamente também por forca da
comparagio/analogia utilizada (que sublinho): «Assim que nem por a primeira razdo merece
a pratica melhor lugar, nem a escritura, por servente ¢ ministra sua, € menos nobre. Porque
o sol serve de mostrar as cousas criadas, que lhe sdo muito inferiores e de dar luz e nutri-
mento a outras de menor calidade, e nem por isso elas se lhe podem antepor.» (p. 67).

% Anoto que aos varios movimentos de concessdo € de contra-argumentacdo agora
referenciados é facilmente aplicavel a caracterizagfio proposta, acima, em 22.75..

% Note-se na expressio deste duplo movimento (de admissdo/concessdo € de contra-
-argumentagdo) a focalizagdo/marcagdo de universo de discurso ¢ a organiza¢do discursiva
(com ligagdo também & intervengdo anterior), realizadas no segmento que sublinho: «E
quanto a substituir a escritura em lugar da voz, ela o faz por tdo excelente maneira que the
tem muita ventagem [...]» (p. 67).

6 Cf.: «E quanto a substituir a escritura em lugar da voz, ela o faz por tdo excelente
maneira que lhe tem muita ventagem, pois 0 que a voz ndo pode exprimir juntamente em
diferentes lugares ¢ a diversas pessoas em um mesmo tempo, o faz a escritura com grande
perfeido, podendo muitas pessoas, em diferentes lugares, ler em um mesmo tempo a propria
cousa.» (p. 67).
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—com o que

[98)

- Refuta a aparente ‘desvantagem’ da escrita por ser processo
substitutivo da fala (Cf. I. ARG — €), e, por consequén-
cia, I. T. (iii),

— a0 mesmo tempo que

4. Corrige/rectifica, fazendo prevalecer a Tese (T"”’) — con-
traria a 1. T. (iii) —

‘a escrita € mais excelente que a fala’ 6!,

2.5. E num tom conciliador que intervém de seguida Leonardo (L-5,
p. 67). De novo se obtém um momento de distensdo, dando azo a uma
outra transi¢do de tema — com o que se recorta uma nova (a quinta)
macro-unidade do Desenvolvimento da conversag3o.

2.5.1. A transigdo de tema surge por proposta/sugestdo de Leonardo
enformada de tragos de cortesia/delicadeza, que incluem matizes de humil-
dade/modéstia — elementos, como sabemos, de clara natureza relacional:
(quero) «por me fazerdes mercé, que me ensineis [..]»).

A planificacdo discursiva assim conseguida — de resto, na sequén-
cia de dois segmentos que cumprem também uma fun¢do de organizacdo:
«deixando isto por averiguar», «quero que passemos adiante» — ndo &,

' Anoto que nesta disputa sobre a «pratica» € a «escritura» encontramos enunciados
alguns dos grandes tragos que a Linguistica utiliza hoje na caracterizagio do oral e do
escrito. Referencio de seguida tais tragos, sendo que cada um deles ¢ facilmente conectado
com as formulagSes que encontramos naquela disputa: oral — prioridade 6ntico-funcional
sobre a escrita; comunicagdo proxima, instantinea, in praesentia; efemeridade; escrito —
comunicagio disjunta e diferida, in absentia; fixagdo/durabilidade e, por isso, possibilidade de
difusdo ¢ iterabilidade, ou seja, possibilidade de reactivagdo do processo de semiose fixado
graficamente. Importa, no entanto, refutar a visdo dada naquela disputa do escrito como
codigo substitutivo do oral (sobre o qual levaria mesmo vantagem...) ¢ contrapor-lhe a cor-
recta caracterizagfio do oral e do escrito como modalidades diafdsicas/diatipicas (isto é, como
variedades contextuais-funcionais) da lingua, cada uma das quais revelando possuir principios
constitutivos proprios. Néo deixo, entretanto, de observar que a orientagdo discursiva contida
naquela visdio de Rodrigues Lobo da escrita como processo substitutivo do oral se deve a
posi¢do ai defendida quanto ao valor da imitagdo da «pratica» que a «escritura» (literaria)
deve procurar — o que tem a ver com os cinones literario-artisticos da época (Cf,, de novo,
as seguintes palavras enunciadas pelo Doutor Livio: «eu tenho para mim que aquela é methor
escritura que, com mais perfei¢io e viveza, imita a pratica e conversagdo dos homens»
(p. 65); «a melhor escritura é a que retrata com mais semelhanga a fala e conversagéio den-
tre 0s amigos.» (p. 65-66) Sobre este ponto, ver a «Introducdo» da obra de J. Adriano de
Carvalho citada na Nota 1.
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porém, realizada sem que Leonardo projecte no seu discurso uma avalia-
¢do positiva das intervengdes anteriores de Livio e D. Julio — o que visi-
velmente constitui mais um aspecto de cortesia, envolvendo mais um
momento de ratificagdo de imagens reciprocas: «Certo [...] que ambas as
partes destes boas razdes que fica duvidosa a melhoria» (p. 67); «pois com
tanta galanteria e agudeza estd tocado o que baste [...]». (p. 67).

2.5.2. A nova temdtica — a que convira a designagiio de ‘questdes
de lingua’ ou, numa formulagio mais conhecida, de ‘defesa e ilustragdo da
lingua portuguesa’ — ¢ explicitamente delimitada por Leonardo: «quero
[...] que me ensineis se na pratica, em voz, e na escritura considerada, tem
bom lugar a nossa lingua portuguesa», e ocasionard as intervengdes de
D. Jalio (DJ-7, p. 68), de Livio (D-9, p. 68-69) ¢ de Solino (S-6, p. 70).

Ao critério tematico, que unifica todo este macro-segmento do dis-
curso, junta-se ainda um outro a delimitar e a identificar esta mesma
macro-unidade: ¢ que nela a interacgdo se desenvolve em tonalidade de
consenso, pela auséncia de confronto ou contraposi¢do de opinides. E se
‘disputa’ nela hd, € a de se apurar quem junta mais louvores a lingua por-
tuguesa — ou criticas/censuras aos que dela ‘murmuram’ (p. 70) € aos que
(e serdio, na formulagdo de Livio, muitos ou mesmo todos...) «pelo pouco
que the querem [...], a trazem mais remendada que capa de pedinte».
(p- 69)

Desprende-se seguramente deste segmento — o que também conta
como dimensdo delimitadora e identificadora da macro-unidade — um acto
de apelo/incitamento no sentido de todos (& imagem dos que o fazem ja
com o dialogo em curso) ‘ilustrarem’ a lingua portuguesa — acto ilocuté-
rio com plena legitimidade, pois que estd dado o exemplo, e, no campo
dos Dialogos, esta também em curso a compendiagdo, que se completera
em momentos posterires da obra, de uma «retérica nova» da lingua portu-
guesa. (Ver p. 183).

Sublinho que esta «retérica nova» estd ji desenhada e eloquente-
mente ilustrada no Didlogo 1%, com destaque para dimensdes (de que
venho dando, e continuarei a dar, conta nesta exposi¢do) de inequivoca
centralidade nas produgdes linguisticas, como sdo as que tangem a corfe-

62 Na verdade, as consideragdes, as observagbes ¢ as dimensdes de preceituagio que,
no ambito desta tematica, se contém em momentos subsequentes da obra estdo subjacentes
as grandes linhas que ficam imediatamente de seguida anotadas — e ainda as que decorrem
do que referenciarei no numero seguinte.

135



JOAQUIM FONSECA

sia/delicadeza na interac¢do verbal, ao poder persuasivo-argumentativo da
palavra — mais exactamente, ao poder persuasivo-argumentativo de todos
os géneros discursivos (ai incluidos imediatamente os de indole convi-
vial...) e ndo mais estritamente ao do discurso oratorio, este ja consisten-
temente estabelecido — e a principios que regem a composicdo interna, a
adequagdo contextual, a boa execu¢do e mesmo o sucesso dos discursos
(ou de alguns tipos de discurso). E, dominando este conjunto de dimen-
sOes respeitantes a organizagdo e ao funcionamento dos discursos — que
abarca ainda a consideragdo de aspectos relevantes na obtengfo/realizagdo
de estesia —, esta, sem divida, configurada a ideia basica de que a lin-
gua se revela coma repertorio do comportamento social, ou melhor, como
Jorma da vida social, ficando, entdo, claramente afirmada a percepgdo de
que a palavra constitui a pedra angular das prdticas sociais — e, logo,
do processo de socializagdo do homem (referida, como é natural, imediata-
mente ao homem cortesdo/do Barroco).

2.5.3. A introdugio e o tratamento desta temética neste momento do
discurso testemunham mais uma vez uma boa gestdo da arquitectura do
Dialogo 1 por parte de R. Lobo. Ela é colocada quase no termo desse
capitulo € na sequéncia de uma matizada discussdo em cuja matéria a lin-
gua estd profundamente envolvida — como envolvida estd na construgéo
global da obra, ja declarada (num primeiro momento ¢, e como apontei
devidamente) ao mesmo tempo como projectada/anunciada e em concre-
tizagdo.

Darei conta de um tal envolvimento profundo e alargado da lingua
invocando o facto de ela constituir o sistema modelizante primdrio do
mundo, sobre o qual se organizam e afirmam os outros sistemas moda-
lizantes (secundarios, portanto), nos quais aquele é omnipresente. E claro
que isto ndo retira nenhuma pertinéncia as motivacdes, bem conhecidas,
para o enfoque das mesmas ‘questdes da lingua portuguesa’, dado em
particular o quadro epocal. Aquela minha consideragdo &, visivelmente, de
uma outra ordem.

26. Com a sétima fala de Solino (S-7, p. 70) no Dialogo I ini-
cia-se uma ultima (a sexta) macro-unidade do Desenvolvimento da

conversagdo, que logo remata com a intervengdo seguinte, de D. Julio
(DJ-8, p. 70).

¢ Ver 2.3.3. ¢ também, mais abaixo, 2.6.4.2. ¢ 2.6.5.2..
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A presente intervengéo de Solino alcanga, como tentarei mostrar, um
lugar destacado na economia tanto do Didlogo I como de toda a obra.
Distinguem-se nela com clareza uma primeira parte, vazada numa extensa
asser¢do, e uma segunda, moldada em pergunta retérica.

2.6.1. A primeira parte apresenta um marcado caracter metadis-
cursivo, nela desenhando Solino um balango dos temas mais salientes que
foram objecto de reflexdo/disputa.

2.6.1.1. Este balanco fica formulado num macro-acto de discurso
especifico — o de uma recapitulagdo, que opera uma hétero-reformula-
¢do 9. Tal macro-acto, que se reveste de uma particular forca de compo-
si¢do discursiva, tem uma realizagdo sequencial, surgindo esse complexo
manifestado nas seguintes duas etapas:

— uma etapa introdutéria, de caracter organizativo, que articula
a intervengdo ao longo e matizado discurso anterior (todo o
desenvolvimento da conversagfio ja projectado) € ao mesmo
tempo, por um lado, assinala a fei¢io de resumo/condensa-
¢do do que segue e, por outro, prepara a especificagdo do
balango a fazer: «E, tornando ao que aqui se tratou para
recordar 0 que comegamos [...]»;

— uma etapa nuclear, em que se referenciam os pontos consi-
derados como adquiridos ao longo da reflexdo/disputa havida
antes: «[...] averiguou o Doutor que a melhor maneira de
escrever eram os dialogos (ficando meu direito reservado nos
livros de cavalarias), tocaram-se louvores da pratica e escri-
turas com muito engenho, declarou-se como a lingua portu-
guesa ndo desmerece lugar entre as methores para nela se
escreverem matérias levantadas, apraziveis, proveitosas e
necessariasy.

7

Esta referenciacio é apresentada de modo categérico, em particular
no que respeita ao topico (de particular relevancia no conjunto da obra e
na época) da ‘exceléncia do didlogo como forma literaria’ e ao tema (de
idéntica relevancia) do ‘louvor a lingua portuguesa’. Quanto ao primeiro,

6 Para a consideragdo deste acto metadiscursivo de organizag@io do discurso — e de
todas as outras dimensdes de natureza metadiscursiva € metacomunicativa que tém vindo a
ser referenciadas — remeto de novo para os meus trabathos citados, acima, na Nota 3.
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o verbo averiguar, que o introduz, revela-se um assertivo Jorte, cabendo
na sua configuragio seméntica a indicacio do ‘culminar de um percurso
analitico e reflexivo’, que o contexto discursivo confirma; quanto ao
segundo, ¢ também introduzido por um assertivo forte (declarar) — e,
dado o estatuto dos intervenientes na reflexdo/disputa, ha que toma-lo mais
exactamente como um assertivo declarativo, que tem um particular efeiro
de real, ou seja, institui como real, efectivo, o estado de coisas que fica
recortado no seu complemento — «como a lingua portuguesa ndo desme-
rece lugar entre as melhores [...]».

Convém acrescentar a observagdo de que nesta referencia¢fio se ins-
crevem, como se terd notado, elementos de natureza relacional/ritual,
nomeadamente a ratificacdo de imagens positivas e a expressdo de apreco
pelos contributos trazidos ao longo da discussdo havida.

2.6.1.2. Ha ainda neste mesmo segmento do discurso um outro
aspecto que importa registar: a projec¢fio numa etapa avangada do desen-
rolar de uma conversacio de um acto de balango/recapitulagdo dos seus
momentos e temas centrais fornece uma indicagdo relevante sobre a pro-
pria organizagdo interna dessa conversagdo, a saber, que ela se encaminha
para o seu termo.

Esta indicagdo ¢ activada por especifica implicatividade sequencial
ligada & estruturagdo interna da conversagdo: indiciando estarem esgotados
0s topicos que vém sendo abordados, aquele acto de balango/recapitulacdo
anuncia a proximidade do momento estrutural subsequente ao Desenvol-
vimento — justamente o Fecho da conversagfio 9.

Observo que uma tal indicagdo pode, no entanto, ser momenta-
neamente suspensa — ou pode ser retardada a sua consumagio —, se a
apresentagdo/recapitulagdo das aquisi¢des projectadas na conversagio der
lugar ao aprofundamento ou a uma particular expansdo de uma ou, glo-
balmente, de todas elas.

Como veremos, é isso mesmo o que acontece no segmento discur-
sivo em andlise, sendo que aquela suspensdo/aquele retardamento da tran-
si¢do para o termo da conversagdo obtém um particular efeito focalizador
de um complexo de dimensdes de grande significado que est3o ainda pre-
sentes no mesmo segmento discursivo. Nos numeros imediatamente
seguintes, procurarei captar esse conjunto de dimensdes.

% Como ja ficou oportunamente anunciado, analisarei em 3. este momento estrutural
da conversagdo.
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2.6.2. O complexo ilocutério, de realizagdo sequencial, de balango/
/recapitulagdo que antes apresentei tem por natureza uma orientagdo
retrospectiva, pois se aplica, como ficou devidamente anotado, a um, de
resto largo, segmento de discurso ja produzido, que condensa.

No entanto, este complexo adquire aqui também uma orientagdo
prospectiva, justamente porque funciona como segmento preparador, logo,
como acto de discurso subordinado — de teor justificativo — de um
segundo segmento da mesma intervengdo em que se actualiza como acto
principal, director, uma proposta. Nesta proposta, que € veiculada através
de uma interrogativa retorica, consuma-se — por for¢a do trago ‘orienta-
¢do para o futuro’ que marca aquele subtipo de acto directivo ndo impo-
sitivo — a direc¢dio prospectiva acima apontada.

A derivacdo deste acto ilocutério de proposta pode ser esquema-
tizada como segue:

(i) —a interrogativa retdrica equivale, como se sabe, a uma
assergdo forte, com inversdo da polaridade; dado que se
trata de uma interrogativa positiva parcial em que surge
uma variavel indagada através de que?, a negatividade da
asser¢fio derivada sera marcada por nada; teremos, pois:

— «Que falta entre vés para que [...] se faga um ou mui-
tos dialogos...”»

— ‘Nio falta nada.’

— 0 que ¢ equivalente & assergdo, de igual forga afir-
mativa,

— “Tendes/temos tudo.”;%¢

(ii) — a asser¢fio da disponibilidade de todos os elementos
necessarios para se fazer/a asser¢do da auséncia de
razes para ndo se fazer «um ou muitos didlogos» cons-
titui imediatamente uma primeira e estimulante razdo
para se fazer

— sendo que isso mesmo induz a que se faga, por para
tal estarem reunidas todas as condigdes; obtém-se
desse modo imediatamente o valor de proposta.

¢ A formulagio «Que falta entre vos..?» mostra uma dimensdo cortés de modéstia,
pois Solino auto-exclui-se; por isso, adopto aqui a representagdo “Tendes/temos”.
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2.6.3. Ao que acabei de considerar convém acrescentar o seguinte
aspecto, ndo menos importante: o contexto que permite a interrogativa
retorica, e the confere adequagdo e eficacia, potencializa o valor obtido de
proposta, que resulta marcada por um nitido matiz de incitamento.

Tal contexto fornece exactamente os elementos/as razdes que assegu-
ram plena viabilidade a consumagio do que se propde — elementos/razdes
que ficam configurados no contetido proposicional do acto de teor Justifi-
cativo que referenciei no nimero anterior, e que sdo retomados na inter-
rogativa retérica analisada antes: «Que falta entre vés para que destas noi-
tes bem gastadas, destas dividas bem movidas e destas razoes melhor
praticadas, se faga um ou muitos didlogos [...]7» 7.

Convira sublinhar que entre os elementos/as razdes invocados como
apoio/justificagdo da proposta apresentada obtém grande relevo os/as
seguintes: a exceléncia do Didlogo como género literario/como (entre nos,
relativamente) nova modalidade compositiva (de que se especifica a tema-
tica: «matérias levantadas, apraziveis, proveitosas e necessérias.» (p. 70) %8,
¢ a aptiddo da lingua portuguesa para o exercicio de tal modalidade com-
positiva — no que se prolonga o louvor, ja oportunamente comentado, a
lingua: «declarou-se como a lingua portuguesa ndo desmerece lugar entre
as melhores para nela se escreverem matérias levantadas, apraziveis, pro-
veitosas e necessarias.» (p. 70).

2.6.4. Mas os aspectos a salientar nesta intervengdo de Solino ndo
se esgotaram ainda.

2.6.4.1. Registo de imediato que a proposta de Solino se revela
também constituir um acto de planificacdo da interacgdo e do discurso,
cujos estatutos, respectivamente, metacomunicativo e metadiscursivo ja
conhecemos.

Registo também que a mesma proposta/planificagdo esta permeada
de elementos de natureza relacional/ritual, designadamente a manifesta¢do
de aprego, a ratificagdo de imagens, a avaliagdo positiva do mérito e das
virtualidades de cada um para a empresa que se propde (Cf. na formula-
¢do da proposta as expressdes «estas noites bem gastadasy, «estas davidas
bem movidas» e «estas razdes melhor praticadasy).

7 Os sublinhados que surjam nas citagdes de Rodrigues Lobo sdo da minha inicia-
tiva/responsabilidade.

% Estas consideragdes retomam basicamente as que, antes, Pindaro (P-3, p. 65) ¢
sobretudo o Doutor Livio (D-7, p. 65) haviam tecido sobre os grandes principios da cons-
tru¢do do Dialogo como género literario cortesdo. Ver, aqui, 2.34. ¢ 2.4..
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2.6.4.2. Para além dos aspectos focados, importa assinalar — e este
é um ponto decisivo — que aquela mesma proposta/planificagdo ndo vem
sendio ratificar o que estd jA em curso, com que converge — a obra em
construgdo.

Estamos de novo (ver, acima, 2.3.3. e 2.3.4.) perante a ambivaléncia,
operada pela instauragdo de uma ambiguidade semdntico-referencial ja
antes recortada por Pindaro (P-3, p. 65) € por Livio (D-7, p. 65). Joga-se,
na verdade, também aqui num duplo plano, que € gerido com notavel des-
treza: o nivel da construgdo local de um encadeamento dialogal e o nivel
da construgdio global de uma obra ao mesmo tempo anunciada e ja em
desenvolvimento, de que aquele movimento local faz parte integrante.

Repare-se em que as palavras de Solino envolvem expressamente as
personagens que Rodrigues Lobo pde a dialogar — e as consideragbes que
teceram/tecem: é este didlogo que se vem travando, e 0s que se anunciam,
que objectivam/objectivardo a obra em curso/planeada: «Que falta entre
vés para que destas noites bem gastadas, destas duvidas bem movidas e
destas razdes melhor praticadas, se faga um ou mais didlogos [..-]™.

O que acabei de escrever assinala justamente o relevo desta inter-
veng¢do de Solino na economia ja ndo apenas do momento particular em
que se d4, mas ainda, como ja acima referi, de toda a obra. Tal relevo
deve ser avaliado na base da consideragdo de que a proposta feita se iden-
tifica com a propria obra cuja construgdo exactamente estd jA em curso.

Por outro lado, temos também aqui mais um elemento ¢ de afirma-
¢do da pertinéncia do titulo — “Argumento de toda a obra” — dado ao
Dialogo 1.

2.6.5. A intervengdo que se segue, de D. Jilio (DJ-8, p. 70), abre
com um enunciado («Tem Solino muita a razdo [...}») que carreia um com-
plexo ilocutério (como veremos, de aprovagdo/aceitagdo de uma proposta
e a0 mesmo tempo de assergdo), que interessa desdobrar adequadamente.

2.6.5.1. Aquele enunciado actualiza de imediato o valor ilocutério
de aprovagdo/aceitagdo da proposta formulada antes por Solino — com-
pletando-se, assim, mais uma vez, o par adjacente ‘proposta-aceitagdo’.
Direi, no entanto, que, mais exactamente, D. Julio retoma aquela
proposta, fazendo-a sua, expandindo-a mesmo € secundando-a especifi-
camente, ndo apenas através da énfase que o quantificador traz em «muita

6 Ver também, acima, 2.3.5., e ainda, mais abaixo, 2.6.5.2..

141



JOAQUIM FONSECA

razdo», mas também através do segmento seguinte, em parte atris trans-
crito: «E, pois, se aproveitam tdo bem as noites neste lugar, razdo é que
por meio deles [um ou mais dialogos] se comuniquem a quem se aproveite
da doutrina e interesse delas.

Esta assim hiperbolizada aprovagdo/aceitagdo de uma proposta
revela-se, sem divida, constituir um momento saliente de cortesia 7°,

2.6.5.2. Quero, entretanto, fazer notar que o valor directo daquele
mesmo enunciado de abertura («Tem Solino muita razdon) €, sem duavida,
o de assercdo, exercendo a fungdo ilocutéria de acordo — que se aplica
imediatamente, repare-se, nio sobre o valor derivado de proposta, antes
sobre o valor de asser¢do forte (viabilizadora, como se viu, dessa mesma
derivagdo) que (também) reconhecemos na pergunta retdrica com que
Solino remata a sua anterior intervenc¢do. Esse valor de assercdo ficou
acima (em 2.6.2.) devidamente registado no enunciado ‘Ndo falta nada’/
/*Tendes/temos tudo’ 7!,

E a0 contetdo deste enunciado de teor assertivo que D. Jilio aplica
o seu acordo, manifestando a sua adesdo ao estado de coisas nele confi-
gurado — adesdo, de resto, enfatizada (no que se actualiza uma dimens3o
de cortesia, como ja apontei 2) com o quantificador “muita” («muita
razion).

Devo sublinhar que tendo a ver aqui mais um indice de que, como
acima ficou devidamente registado, a pergunta retdrica «Que falta entre
vos [...]?» (ou, como ja foi visto, as asser¢des equivalentes ‘Nio falta
nada’/’Tendes/temos tudo’ que lhe correspondem) remete(m) néo
exclusivamente para o futuro (tenha-se presente a orientagdo para o futuro
da proposta que nelas se alberga/por elas se obtém), antes também para o
presente: justamente a construgdo jd em curso dos (a0 mesmo tempo
projectados) «um ou muitos didlogos».

Verifica-se, assim, que D. Julio inscreve também as suas palavras no
duplo plano ja acima (em 2.3.3. ¢ em 2.6.4.2.) devidamente caracterizado:
o plano de uma obra projectada (a que corresponde o valor de aprova-

7 Ver, acima, 2.2.2. e Nota 25.

I Lembro, com J. Searle (SEARLE, J. — Expression and Meaning, «Indirect Speech
Acts», Cambridge, 1979), que na realizagdo indirecta de um dado valor ilocutério fica sem-
pre disponivel o valor directo carreado pelo correspondente segmento discursivo — o que
Jjustamente ocasiona a projeccdo de um complexo ilocutorio.

2 Ver, mais uma vez, acima, 2.2.2. ¢ Nota 25.
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cdo/aceitagdo/retoma da proposta, com a sua orientagdo para o futuro) e
o0 plano de uma obra em desenvolvimento (a que corresponde o valor de
asser¢do/acordo, com uma orientagdo para o presente). Esta interpretagdo
¢ particularmente abonada por alguns segmentos da intervengdio em ana-
lise, que de seguida surgem sublinhados: «e se assim Jorem os didlogos
como se podem formar com a prdtica de alguns que estdo presentes
[..]» 7% «E, pois, se aproveitam tdo bem as noites neste lugar ..I»
(p- 70).

Do mesmo modo, ha que ver também aqui um terceiro momento
em que se constroi a pertinéncia do titulo que Rodrigues Lobo deu ao
Dislogo 1 — “Argumento de toda a obra” 7.

2.6.5.3. Os aspectos registados nos (ltimos nimeros obtém no todo
do discurso, como tive a oportunidade de vincar, uma particular saliéncia.

Importa acrescentar que esta saliéncia ¢ ainda especificamente desta-
cada pela circunstdncia de este segmento discursivo representar global-
mente, como deixei apontado em 2.6.1.2., um retardamento da transicéo
para o termo/fecho da conversagdo — transi¢do essa que é, como entdo
também anotei devidamente, indiciada no acto de recapitulagdo/balango
das aquisi¢des centrais projectadas na conversagao contido na intervengdo
de Solino.

O destaque assim obtido amplia-se, de resto, ainda, como veremos
(em 3.1.), pelo modo algo abrupto e sumario como Rodrigues Lobo vai
fazer encerrar a conversagdo.

3. O ultimo momento estrutural da conversagdo — o Fecho — ¢
muito breve, envolvendo apenas duas curtas intervencdes, do Doutor Livio
(D-10, p. 70) e de D. Jilio (DJ-9, p. 71).

Convém registar que se trata do Fecho como invariante da organi-
zagdo da conversagdo, e ndo das consideragdes — quase sempre compor-
tando “uma espécie de «sentenga», que, além de transmitir como que a

7 Atentar-se-a na dimensdo de cortesia inscrita neste segmento (¢ também no que a
seguir transcrevo); nele esta ainda presente uma dimenséo de modéstia, pois D. Jilio evita o
auto-elogio (auto-exclui-se, referindo-se apenas ao valor positivo da opinido de «alguns que
estdo presentes», especificando mesmo que a sua opinido «fique de vencida, com a ventagem
que aqui tem a pritica das escrituras alheias»). ldéntica atitude de modéstia havia ja sido
tomada por Solino (ver Nota 66).

7 Ver os dois outros momentos ja referenciados em 2.3.5. ¢ 2.6.4.2..
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gravidade moral do capitulo que encerra, prepara, de certo modo, o dis-
logo seguinte” 7* — com que Rodrigues Lobo remata este como quase
todos os restantes Didlogos de Corte na Aldeia.

3.1. Antes de analisar este segmento final da conversagdo, quero
insistir num ponto ja acima focado: tal segmento € extremamente breve e
surge algo abruptamente no desenrolar do discurso, marcando uma rapida
transi¢do num momento do didlogo, como vimos, de particular saliéncia e
relevéncia.

Vejo nisso mais um indice da boa gestdo por parte de Rodrigues
Lobo do conjunto da conversagdo que encena. Com efeito, aqueles aspec-
tos indicam que o Autor quis deixar bem vincado o duplo plano em que
situa as intervengdes anteriores de Solino e D. Julio, e, com isso, subli-
nhar adequadamente o alcance das palavras que pde na boca destas duas
personagens — palavras que, para além de estarem j4 especificamente des-
tacadas pelo procedimento caracterizado em 2.6.5.3., sdo ainda valorizadas
ao serem estrategicamente colocadas no termo do nucleo da conversagao.
Em sintonia com — e mesmo ainda em reforco de — o destaque assim
conseguido para este momento discursivo, Rodrigues Lobo apressa-se a
encerrar sumariamente o coldquio.

3.2. Ao contrario do que sucede nas conversas correntes do dia a
dia, 0 Fecho da conversagfio que nos ocupa ndo contém a formulagdo de
‘despedidas’ — que sdo relatadas pelo Autor («se despediram todos com
muita cortesia», p. 71). Contém, no entanto, os outros elementos tipicos do
termo de uma conversagdo, que preenchem a intervengiio de Livio, mar-
cando-a de uma patente tonalidade de cortesia/delicadeza — ingrediente
também habitual daquele momento das conversas.

Nessa interven¢do predominam, na verdade, dimensdes de con-
tetido ritual/relacional: a justificacdo do termo do encontro («Se eu ndo
dormira tdo poucas horas da passada [..]»); a expressdo do aprego pela
conversa¢do havida (e, necessariamente, pelos que nela participaram, cujas
imagens positivas ficam, assim, e mais uma vez, ratificadas) de mistura
com a expressdo (que funciona com a mesma orientagio de cortesia) do
interesse por novos momentos de convivio (Cf.: «ainda houvera de pros-
seguir adiante e responder a isso» — o0 que ao mesmo tempo permite a

™ Ver CARVALHO, J. Adriano de — ob. cit., p. 71, nota 21.
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ligagdo a intervengdo anterior e sugere a continuagfio proxima da conversa;
Cf. ainda: «amanha acudirei mais cedo») ¢ ainda a formulagdo, igualmente
cortés, da separagdo («com vossa licenga, me vou recolher»).

A intervencgio final deve-se a D. Julio (DJ-9), que ratifica e/ou
enuncia formalmente o termo da conversa¢do («Acompanhemos ao
Doutory).

Joaquim Fonseca
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Revista da Faculdade de Letras
«LINGUAS E LITERATURAS»
Porto, X11I, 1996, pp. 147-135

INTERTEXTUALIDADE E PODER
NA POESIA
DE CHRISTINA ROSSETTI"

A frequente alusdo de Christina Rossetti aos roménticos pode ser
vista como uma forma de a autora questionar os valores politicos e espi-
rituais, bem como e sobretudo o processo de secularizagfo progressiva da
sociedade do seu tempo. Ecos tematicos, estilisticos e diversas resso-
nancias estruturais de Blake, Coleridge, Wordsworth e Keats abundam na
poesia de Christina Rossetti — desta forma, retomando uma diversidade
de estilos e topoi roménticos a autora problematiza, por renincia ou
subversdo, muitos dos valores da cultura vitoriana. Assim, a idealizagdo
keatsiana do amor, por exemplo, € frequentemente evocada pela autora sob
a forma de complexas e conflituosas respostas: trata-se de assimilagbes
estilisticas e de uma certa parodizagdio fixada num temario que circula
quase obsessivamente em torno da ilusfo, transitoriedade e incapacidade,
bem como numa antecipagfio constante da morte. Através da apropriagdo
linguistica e estrutural, a poesia roméntica revive agora em imagens de
trai¢do, fracasso, inadequagdo e desencanto como forma de erguer a voz
de um contrapoder a um mundo que lhe era hostil.

A 12 de Novembro de 1848, Christina Rossetti escreve um poema
que permaneceu por publicar durante 142 anos e que funciona como uma
parédia a «A Craddle Song» de Songs of Innocence de William Blake.
Dois versos do poema de Blake sfo citados: «Sleep, sleep, happy child/All
creation slept and smiled».

A inocéncia da crianga ¢ cantada por Blake em imagens que prefi-
guram o tipo de Cristo. A referéncia Blakeana ao nascimento de Cristo

* Este texto constituiu uma comunicagio apresentada no XVII Encontro da APEAA
(Associagdio Portuguesa de Estudos Anglo-Americanos) que decorreu na Universidade de
Aveiro de 14 a 16 de Margo de 1996.
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surge, na historicidade do poema, como resposta-solugdio a guerra e a con-
vulsdo social e politica que rodearam a sua elaboragdo. Nos bragos da
mde, a crianga transmite a imagem de confianga na promessa de paz para
o futuro da humanidade.

Pelo contrério, no poema de C. Rossetti, a crianga esta morta. Como
vulgarmente acontece na poesia da autora, o sono traduz a imagem paci-
ficadora da morte: ‘another Advent dawn’ remete entfio o quadro para um
tempo suspenso da histéria politica da humanidade onde a referéncia cristd
se perde num sono neutralizador:

There is no more aching now
In thy heart or in thy brow.
The red blood upon thy breast
Cannor scare away thy rest.
Sleep, sleep;what quietness
After the world’s noise is this!
Sleep on until the mom

Of another Advent dawn !.

Nos poemas de Sing-Song (1872) abundam imagens eco de Songs of
Innocence (criangas e mies, pastores, cordeiros, rosas e espinhos). Assim,
«Rejoice with Me», por exemplo, problematiza abertamente «The Lamby,
um poema onde Blake celebra a propria criagio. A anafora de Blake é
retomada em «Rejoice with Me» de uma forma emocionalmente mais
intensa, reinscrevendo a inocéncia num contexto misto de culpa e gratiddo
existencial:

Little Lamb, who lost thee? —

I myself, none other. —

Little Lamb, who found thee? —
Jesus, Shepherd, Brother.

Ah, Lord, what I cost Thee!

! Rosser1l, Christina — The Complete Poems of Christina Rossetti, ed. R. W. Crump,
Baton Rouge, Louisiana State University Press, 1979, 3, 165. Todas as citagdes dos poemas
da autora sdo retiradas desta edigfio ¢ passardo apenas a ser referenciadas como Rossetti,
3, 165.
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Canst Thou still desire? —
Still Mine arms surround thee,
Still I lift thee higher,

Drae thee nigher 2.

Enquanto a cangio de Blake anula a consciéncia humana de culpa
perante uma condi¢do de queda, o poema de C. Rossetti projecta-se preci-
samente nessa condicdo, assumida e quase confessada («Still Mine.../Still
I lift). Em Sing-Song, C. Rossetti retoma pois frequentemente a simplici-
dade e linearidade métricas e algumas das técnicas prosodicas de Songs of
Innocence, conduzindo no entanto a complexa imagética blakeana ao
campo de referéncias de um presente desajustado e hostil. Veja-se para tal
a apropriagdo do simbolo da rosa («The Sick Rose», «My Pretty Rose
Tree», por ex):

I have but one rose in the world,
And my one rose stands a-drooping:
Oh when my single rose is dead
There’ll be but thorns for stooping 3.

As afinidades poéticas entre C. Rossetti ¢ os romanticos s&o no
entanto bem mais profundas e complexas do que ecos tematicos, estrutu-
rais e situacionais. Entre a autora e¢ Coleridge, por exemplo, releva uma
partilha ideolégica e estética que permite estabelecer conexdes entre «The
Rime of the Ancient Mariner» e «Sleep at Sea» poe exemplo, ou entre
o eu infinito de Coleridge («Infinite 1 am») e algumas reflexdes de
C. Rossetti em «Seek and Find» ou «Consider the Lilies of the Field».
Mais uma vez em C. Rossetti a voz romantica serve para acentuar o
sentido do desajuste e a hostilidade para com o contexto contemporéineo,
instituindo no poema jogos de poder entre forgas opostas. Assim, enquanto
o ‘Mariner’ de Coleridge regressa ao mundo, os marinheiros de C. Ros-
setti repudiam-no refugiando-se num sono de morte: ‘sleep to death in
dreaming/Of length of days’.

Também a idealiza¢do suprema de Coleridge presente no conceito
da infinitude do Eu (‘a repetition in the finite mind of the eternal act of

2 ROSSETTI — 2, 196-7.
3 ROSSETTI — 2, 39.
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creation in the infinite 1 AM’) revive na convicgdo Rossettiana de que
todos os objectos do mundo natural escondem uma natureza infinita:

All the world over, visible things typify things
invisible...Common things continually at hand,

wind or winffall or buddinf bough, acquire a sacred
association, and cross our path under aspects at once
familiar and transfigured, and preach to our spirits
while they serve our bodies 4.

Para além disso, «The Tread of Life»,por exemplo, poderia surgir
como resposta as questdes fundamentais de ‘Intimations ode’ de W.
Wordsworth e de ‘Dejection an Ode’ de Coleridge. A situagdio o sujeito
do poema de C. Rossetti relembra pois a afirmagdo wordsworthiana das
primeiras quatro estrofes de ‘Intimations ode’:

Then gaze I at the merrymaking crew,
And smile a moment and a moment sigh
Thinking; Why can I not rejoice with you?

Para além disso, ‘gay birds sing’, all sound are music’ e ‘Everything/
Around me free and sunny and at ease’ lembram a busca wordsworthiana
da unidade espiritual com os objectos da natureza como defesa contra a
mortalidade. No entanto, o sujeito de C. Rossetti rejeita o desejo de
libertagdo e a unidade contemplativa com a natureza, alcangada em
Wordsworth, para se autoafirmar alienado e s6:’that one only thing/ I hold
to use or waste, to keep or give/ My sole posession every day I live/.

C. Rossetti como que subverte a unido wordsworthiana mente/natureza
— a alienagdo terrena podera entdo apenas ser superada num estado de per-
feicdo existencial permanentemente projectado pela autora na eternidade:

I hope to see these things again,

But not as once in dreams by night;
To see them with my very sight,

And touch and handle and attain:

To have all Heaven beneath my feet 6.

4 ROSSETTI, C. — Seek and Find: A Double Series of Short Studies of the Benedicite,
London, Society for Promoting Christian Knowledge, 1879, 203.

3 Rosserti, C. — 2, 123.

¢ RosserTl, C. — 1, 222
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Entre alguns dos poemas de C. Rossetti ¢ a poesia de Keats estabe-
lece-se uma das mais evidentes relagdes de sedugfio e poder. Em boa parte
da produgdio da autora se reflectem o estilo, as preocupagdes temaéticas e
a sensualidade imagética, bem como a dramaticidade de alguns dos poe-
mas de Keats. Dos trés volumes da produgdo poética de C. Rossetti publi-
cados entre 1862 e 1881 ressalta o poder sedutor que a idealizagdo
Keatsiana do amor exerceu sobre a autora. Como em ‘Endymion’ ¢
‘The Eve of St Agnes’, as figuras-amantes em C. Rossetti sdo os sonha-
dores incapazes de distinguir a fantasia da realidade ou, como Lycius em
‘Lamia’ ou o cavaleiro de ‘La Belle Dame Sans Merci’, sdo também as
vitimas atraicoadas por aqueles a quem dedicaram o seu amor. Mais uma
vez, contudo, C. Rossetti inverte a referencialidade romantica, eros € trans-
formado em agape, e a experiéncia da paixdo humana ¢ projectada e rea-
lizada numa fase existencial sempre distanciada da vida terrena: ‘Love is
all in all; — no more that better part/Purchased, but at the cost of all
things here’ (2.106).

As componentes caracteristicamente pertencentes ao ideal keatsiano
do amor — paixiio e desejo — sfo em C. Rossetti expostas num plano ideal
e ilusério (‘tired/Of longing and desire... Dreams not worth dreaming)
sempre associados a um sentido incomensuréavel de perda, desencanto, trai-
¢do € morte:

Thus only in a dream we are at one,

Thus only in a dream we give and take

The faith that maketh rich who take or give;
If thus to sleep is sweeter than to wake,

To die were surely sweeter than to live 7.

E curioso verificar que, um pouco & semelhanga da persona
Keatsiana em ‘Ode to a Nightingale’, se bem que com objectivos distin-
tos, as presumiveis vozes femininas na poesia de C. Rossetti se entregam
quase invariavelmente & morte. Como afirma Keats — ‘half in love with
easeful death’. O desejo da morte pelo segundo sujeito de ‘Three Nuns’
por exemplo surge como expectativa de recompensa pela resisténcia as
tentagdes do amor terreno: ‘Oh sweet is death’. Também o sujeito de “Two

7 RosserTl, C. — 2, 87-8.
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Parted’, um atraicoado amante incapaz de distinguir o sonho da realidade,
busca uma {ltima certeza na morte:

All night I dream you love me well,
All day I dream that you are cold:
Which is the dream?

Know all the gladness or the pain
Pass into the dreamless tomb

Encontramos pois uma frequente apropriagdio temdtica e estilistica de
Keats, como é o caso ainda de ‘The Heart Knoweth Its own Bitterness’
ou da recorréncia dos enquadramentos de outono. Se por um lado tal facto
demonstra uma reavaliagio quase obsessiva do ideal keatsiano do amor,
por outro lado C. Rossetti acentua também o seu repudio pela efemeridade
e inconsisténcia de eros. No soneto dedicado a Keats estd bem evidente o
contraste entre a promessa vd — ‘sweet leaves’ — e a dura realidade
traduzida pela rima interna e também dura do verbos de conclusdo: ‘His
earth is but sweet leaves that fall and rot’.

Até certo ponto pois, ‘Autumn’ de C. Rossetti responde a ode de
Keats:

Go chilly Autumn,

Come O Winter cold;

Let the green things die away
Into common mould.

Birth follows hard on death,

Life on withering:

Hasten, we shall come the sooner
Back to pleasant spring 8.

Muitas outras conexdes intertextuais pooderiam levar a poesia de
C. Rossetti a participar activamente noutros sentidos e momentos poéticos.

Como afirma Mikahail Bakhtin em The Dialogic Imagination:

The living utterance, having taken meaning and shape at a
particular historical moment in a socially specific environment,

8 RosserTi, C. — 3, 301.
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cannot fail to brush up against thousands of living dialogic threads,
woven by socio-idealogic consciousness around the given object of
an utterance; it cannot fail to become an active participant in social
dialogue.

O pequeno percurso que realizémos demonstrou contudo que, inde-
pendentemente de quaisquer outras conclusdes, a poesia de C. Rossetti
entra deliberadamente no sistema do pre-texto roméntico para o subverter
ou transfigurar. Estabelece-se pois uma relagdo de poder entre um sistema
de valores ou tradig@io (estética, moral, sociopolitica ¢ até linguistica) € um
outro que integra essa apropriagdo no projecto de uma contra-cultura.

Esta tensdo atinge de uma forma mais abrangente outras expressoes
poéticas vitorianas. Os ecos de Hamlet em Maud de Tennyson, ou de
Keats em Empedocles on Etna de M Amold mostram que o0s vitorianos
questionam a(s) composigdo ideologica da sua propria cultura com a sen-
tido de redireccionar os valores sociais, religiosos, econémicos, politicos e
estéticos que as enformam. Como consequéncia fica o restauro de sentidos
e/ou o reposicionamento dos valores vitorianos em novos contextos.

A questionagdo da hegemonia vitoriana € assim muitas vezes feita de
dentro do seu proprio sistema: Dante Gabriel Rossetti, por exemplo, como
que reescreve Keats, Shelley, Ruskin ou Browning; para além disso, a obra
de C. Rossetti dialoga ainda com a de Elizabeth Barrett Browning, por
exemplo, em questdes como o papel da mulher e da mie na cultura vito-
riana. Tal é o caso da relagdo entre poemas como «The Iniquity of the
Fathers», «An Apple-Gathering», «The Convent Threshold» e mesmo
«Goblin Market» e a descri¢io da figura de Marian Erle em «Aurora
Leigh» de E. B. Browning.

O mesmo dialogo se poderia pois estabelecer entre ‘Eve’ de
C. Rossetti e ‘A Drama of Exile’ de E. B. Browning. Ai, como entre
alguns dos sonetos de ‘Monna Innominata’ e 0s ‘Sonnets from the
Portuguese’ se estabelecem, se bem que de formas distintas, ligag8es tema-
ticas, em especial a idealizagdo a figura da mée ¢ da maternidade como
reduto de poder.

A detecciio de mecanismos intertextuais na poesia de C. Rossetti per-
mite pois perceber as complexas questdes ideologicas que operam na sua
poesia, possibilitando igualmente uma tomada de consciéncia dos sistemas
de valores culturais que a rodearam. E do espago resultante da tensdo ou
relagio de poder entre os textos que se ergue uma contra-cultura: sendo
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criadora, C. Rossetti & simultaneamente a interlocutora que retoma mas
reescreve as tradigSes culturais. Como Thais Morgan afirma:

As a structural analysis of texts in relation to the larger system
of signifying practices... in culture, intertextuality seems by definition
to deliver critics from old controversies over the psychology of
individual authors and readers, the tracing of literary origins, and the
relative value of imitation or originality. By shifting... attention from
the triangle of author/work/tradition to that of text/discourse/culture,
intertextuality replaces the evolutionary model of literary history with
a structural or synchronic model of literature as sign system. The
most salient effect of this strategic change is to free the literary text
from psychological, sociological, and historial determinisms, opening
it up to an apparently infinite play of relationships with other texts 9.

E também nesta perspectiva que Isobel Armstrong oferece uma das
mais recentes ‘releituras’ da poesia vitoriana. Em Victorian Poetry: Poetry,
Poetics and Politics ela designa a atitude estética vitoriana de ‘moderna’
na medida em que se sabe pertencente a uma condi¢do de crise directa-
mente decorrente de uma forte mudanga econdémica ¢ cultural. E o acto de
definigdo de uma consciéncia contemporénea que, em si mesmo, historia o
moderno. E que, a poesia vitoriana surge num periodo de deslocagiio e
redefinicdo das relagdes que se estabelecem no seio da prépria representa-
¢do: entre o eu e a sociedade, 0 eu e o trabalho, 0 eu e a linguagem e,
acima de tudo, o eu e o amor.

E aqui também que a apropriagdo traduzida em multiplas relagbes
intertextuais entra como desejo de criar novos conteldos, fazendo do acto
da representagdo um foco de permanente ansiedade. A ruptura de sentidos,
presente na colisdo de textos e nos espagos abertos pelos mecanismos pro-
cessuais da intertextualidade faz com que o projecto do poeta vitoriano, e
de Christina Rossetti muito em especial, seja o de tentar/re/equacionar as
relagdes entre o eu € 0 mundo e, como diria Isobel Armstrong, essa é sem
davida uma atitude intima e irreversivelmente pertencente a uma represen-
tacdio pos-teoldgica e péds-kantiana do mundo.

O conflito entre duas referéncias, dois valores e dois sentidos que a
intertextualidade muitas vezes institui torna-se assim um principio organi-

? MORGAN, Thais — Is there an intertext in this Text? Literary and Interdisciplinary
Approaches to Intertextuality, «American Journal of Semiotics», 1985, 3, p. 1-40.
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zador e o poema passa também a encenar relagdes de poder entre propos-
tas poéticas por vezes opostas. Veja-se um excerto de ‘The World® (1857),
um poema onde C. Rossetti subverte alguma da imagética keatsiana de ‘To
Autumn’, por exemplo, oferecendo entdo um retrato alienado do mundo
pelos olhos de uma mulher:

By day she wooes me, soft, exceeding fair:
But all night as the moon so changeth she;
Loathsome and foul with hideous leprosy
And subtle serpents gliding in her hair.

By day she wooes me to the outer air,

But thr’o the night, a beast she grins at me,
A very monster void of love and prayer.

By day she stands a lie: by night she stands
In all the naked horror of the truth

With pushing horns and clawed and clutching hands.
Is this a friend indeed; that I should sell
My soul to her, give her my life and youth,
Till my feet, cloven too, take hold on hell?

Maria Jodo Pires
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IMAGENS DE COERENCIA PRECARIA:
DIMENSOES DE RUPTURA NA ESCRITA
DO MONOLOGO DRAMATICO
DE W. DE LA MARE

dies: was wir liebten in uns....

RILKE, «Die Dritte Duineser Elegie»

1. No confronto entre as linhas de continuidade e ruptura que carac-
terizam, em Inglaterra, a passagem do século XIX vitoriano para o século
XX moderno, abrange-se a intencionalidade e motivagdo de determinados
recursos ¢ técnicas da poética delamareana. Sob o ponto de vista de uma
analise tipoldgica dos discursos, o recurso a uma técnica de enunciagdio em
mondlogo dramatico, no desdobramento da mesma subjectividade lirica, ¢
motivado estruturalmente por uma questio ideologica de fundo. O sujeito
assume-se no ponto de charneira de dois momentos epistemologicamente
diferentes, embora um seja decorrente do outro. Deste modo, a consciéncia
da fragmentaridade existencial ndo é um dado exclusivamente moderno,
pois as geragdes pOs-roménticas — pos-kantianas e pds-hegelianas —
tinham ja antecipado esta consciéncia ao desconstruirem todo o sistema
ontolégico humanista que sustentou o edificio metafisico ocidental desde o
Renascimento. Cada qual no seu sector de influéncias, todavia centripetas,
Marx e Nietzsche, bem como Freud, um pouco posteriormente, sdo 0s
eixos de transferéncia de um plano de conhecimento teleolégico e teold-
gico assente na ontologia metafisica, para o plano da epistemologia feno-
menolégica, agnéstica, que caracteriza o cepticismo pés-metafisico.

Assim, a consciéncia latente do fragmento manifesta-se na cultura
ocidental desde o século XIX, determinando até & modernidade novecen-
tista a natureza critica (cf. lat.: crisis — ruptura) de todas as relagdes do
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sujeito com o objecto geral da sua referéncia: o mundo, o préprio sujeito
em auto-reflexo, bem como todos os contetidos de significagdo que forne-
cem as bases de apoio dos mecanismos subjectivos da representagdo e da
interpretagdo. No fundo, esta crise de identidade entre significantes e
significados altera radicalmente os modelos de representacdo e da origem
a ambiguidades, ou ambivaléncias de leitura de um mesmo objecto refe-
rencial. Questiona-se a legitimidade de uma leitura subjectiva, s6 por si,
sob moldes do idealismo romantico, na medida em que o sujeito ndo é
mais uma identidade coesa, mas subdivide-se na alteridade objectiva do
reflexo de si. Logo, o sujeito passa a ser simultaneamente subjectividade
e objectividade, num mesmo eu: isto quer dizer que para um mesmo refe-
rente existem dois conteudos de significagio, uma duplicidade de repre-
sentagdio e de interpretagdo. Deste modo, a subjectividade da leitura con-
trapde-se, em paralelo, a leitura objectiva, fenomenolégica das coisas, pelo
que o plano expressivo, emocional, da enunciagio puramente subjectiva
faz apelo a um plano analitico-objectivo, em que o sujeito se possa reflec-
tir, em confronto com os demais objectos da representagdo.

2. Remetendo estas consideragdes para o ambito da Poética, com-
preende-se, entfio, a razdo de ser de uma estrutura lirico-dramética em
poemas situados periodologicamente neste espago cultural. Os nomes de
Browning e Tennyson sdo os marcos precursores e mais significativos
do monélogo dramatico, enquanto expressdo vitoriana da consciéncia de
fragmentaridade que se fara sentir igualmente no cerne da crise de identi-
dade modernista. E no profundo conhecimento das implicagdes ideolégico-
-culturais que ligam o Vitorianismo e o Modernismo que J. Almeida Flor
identifica 0 mondlogo dramético na escrita de Browning como a forma de
expressdo de uma «floresta de enganos», instaurada no seio de uma «esté-
tica de reiteragio», mediante a qual as leituras «nfo passam de interpreta-
¢Oes subjectivas, sofismadas, falaciosas e fragmentarias», contribuindo
cada ponto de vista «com a sua dose de verdade (e ilusdo) para a nossa
interpretagdio do real» 1.

Subsiste, no entanto, uma diferenca ideoldgica separando as cons-
ciéncias de fragmentaridade vitoriana e modernista, ou seja, a diferenca
que se inscreve entre uma possibilidade de alternativa e recriagdo, carac-
teristica dos vitorianos, ¢ uma exaustio dessas mesmas possibilidades,

' FLOR, Jodo Almeida — O Poeta, A Verdade e as Mdscaras: Leitura de Robert
Browning, Lisboa, 1976, pp. 279-80.
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patente no Modernismo. Num passo simbolico e paradigmatico desta situa-
¢lo 16-se em Women in Love de D. H. Lawrence: 2

After all, what is mankind but just one expression of the incomprehensible. And
if mankind passes away, it will only mean that this particular expression is completed
and done. ( ... ) Let mankind pass away — time it did. The creative utterances will
not cease, they will only be there. Humanity doesn’t embody the utterance of the
incomprehensible anymore. Humanity is a dead letter. (Cap.V)

Repare-se que, ao papel de alternativa do monologo dramatico, na
consciéncia de uma expressdo lirica desajustada e insuficiente, o Moder-
nismo ir4, progressivamente, contrapor a versio mallarmeana do esgota-
mento verbal: 3

(...) tout, jusqu’a disparition méme du sens ne laissant que vestiges abstraits
et nuls acceptés par la pensée, n'est qualliage de vie et de mort et double moyen
factice et naturel. (Les Motes Anglais)

Tal como Lawrence o evidencia no excerto de Women in Love, o
problema central da epistemologia novecentista afirma-se na ruptura huma-
nista da cultura ocidental, detectada no século XIX, e manifestando-se na
rejeicdo da identidade subjectiva, como via de percepgdo, conhecimento e
representagdo do real. Note-se que, é a partir desta conexdo entre o sujeito
e 0 seu meio de representagdo mais directo e natural, a linguagem verbal,
que se desenvolve o processo de autotelia da linguagem poética, preconi-
zado por Mallarmé e reformulado por Valéry, bem como pelos tedricos do
Formalismo russo, Estruturalismo checo e, necessariamente implicado nas
correntes pos-estruturalistas. Assim, a nogdo formalista proposta por
Jakobson quanto a literariedade da obra, centrada na fungéo poética da lin-
guagem, corrobora a definigdo de literatura de Valéry: la Littérature est,
et ne peut étre autre chose qu'une sorte d’extension et d’application de
certaines propriétés du Langage®. Na mesma esteira de orientacdo de
uma Poética cientifica, Todorov define uma metodologia de abordagem da
literatura a0 mesmo tempo «abstractay e «interna», cujo objecto ndo se
identifica directamente na obra, mas nas propriedades desse discurso par-

2 LAWRENCE, D. H. — Women in Love, Harmondsworth, Penguin, 1978, p. 65.

3 MALLARME, Stéphane — Oeuvres Complétes, Texte établi par H. Mondor et G. Jean-
Aubry, Paris, Gallimard, 1945, pp. 1052-53.

4 VALERY, Paul — Qeuvres, 2 vols. Paris, Gallimard, 1957, 1, p. 1440.
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ticular que é o discurso literdrio®. Por seu turno, a perspectiva herme-
néutica, por exemplo, de Ricoeur, reinterpreta a concepcéo estruturalista da
autotelia textual segundo a optica da sua recepgio implicita: ¢

Repartons de notre analyse du texte et du statut autonome que nous lui avons
reconnu par rapport a la parole et I’echange de paroles. Ce que nous avons appelé
I'occultation du monde ambiant par le quasi-monde des textes engendre deux possi-
bilités. Nous pouvons, en tant que lecteur, rester dans le suspens du texte, le traiter
comme texte sans monde et sans auteur; alors nous Pexpliquons par ses rapports inter-
nes, par sa structure. Ou bien nous pouvons lever le suspens du texte, achever le texte
en paroles, le restituant a la communication vivante; alors nous nous interpretons. (...)
Ce transfert dans le «lieu» du texte - lieu qui est un non-lieu — constitue un projet
particulier a I’égard du texte, celui de prolonger le suspens du rapport référentiel au
monde et au sujet parlant.

No entanto, o projecto simbolista, tal como a citagdo de Mallarmé
o poderd demonstrar, ao considerar o «Verbo» como uma espécie de
arquiestrutura original, ontoldgica, ainda n3o pode afirmar-se na nogdo de
autotelia da obra literaria, nos termos das poéticas e teorias do texto
subsequentes, como ja& referido. Com efeito, o Simbolismo ndo elimina
a possibilidade de reintegra¢dio do sujeito no reconhecimento das relagdes
que unem a fragmentaridade imanente de todo o real objectivo, com a uni-
dade do seu sentido transcendente. Na ressurgéncia ainda do mito roman-
tico da criagdo, num impulso prometaico, o Simbolismo centra-se na figura
do poeta como aquele que é capaz de descortinar as correspondéncias
ocultas entre a imanéncia e a transcendéncia, pelo que o discurso simbo-
lista remete necessariamente para a enunciagio lirica. Entenda-se lirismo,
porém, neste contexto, ndo propriamente como a expressdo da emotividade
do sujeito, simplesmente, mas como a representago objectivamente verbal
dos simbolos subjacentes ao sentido césmico de toda existéncia. O precio-
sismo linguistico, a preocupagdo tecnicista com as «propriedades da lin-
guagem», na expressdo de Valéry, relevam deste conceito de representa-
¢do, alheio a perspectiva do sujeito comum, ndo-iniciado. Aquilo que
Lawrence descreve como o «incompreensivel» da existéncia, para o qual a
humanidade ja ndo tem palavras, é a natureza oculta das coisas que o
poeta simbolista se langa a descobrir. Yeats explicita claramente o carac-
ter do simbolo, no seu poder de evocagdo e representagdo da unidade onto-

* Toporov, T. et alii — Qu’est ce que le Structuralisme, Paris, Seuil, 1968.
¢ RICOEUR, Paul — Du Texte a L Action, Paris, Seuil, 1986, pp. 145-46.
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logica do ser, bem como o papel do poeta, como uma espécie de vidén-
cia do simbolo:’

I cannot now think symbols less than the greatest of all powers whether they
are used consciously by the masters of magic, or half unconsciously by their succes-
sors, the poet, the musician and the artist. (...) Whatever the passions of man have
gathered about, becomes a symbol in the Great Memory, and in the hands of him
who has the secret it is a worker of wonders, a caller-up of angels or of devils.
The symbols are of all kinds, for everything in heaven or earth has its association,
momentous or trivial, in the Great Memory, and one never knows what forgotten
events may have plunged it, like the toadstool and ragweed, into the great passions.

No entanto, a tentativa simbolista de redimir a fragmentaridade da
relagio do eu com o mundo, e do eu consigo proprio, aponta para a essen-
cialidade do fragmento, patente em toda a experiéncia do real, em todas
as formas de conhecimento e representagdo da existéncia. Entdo, a possi-
bilidade de redencdo da fragmentaridade, por via do simbolo, ¢ uma hipo-
tese minima de concretizagio, pois depende de um poder raro, o do
magico ou, quando muito, do poder do artista, ainda que qualitativamente
menor. Mesmo assim, o poder magico do artista, na evocagio de correla-
¢Bes simbélicas, sé se exerce na duplicidade intrinseca daquele eu. O poeta
evoca simbolos, na medida em que a sua consciéncia se alteriza, dando
lugar a estados de subconsciéncia, como por exemplo, durante os sonhos,
os transes hipnoéticos, as réveries, as alucinagdes: «l then saw», wrote
Gérard de Nerval of his madness, «vaguely drifting into form, plastic ima-
ges of antiquity, which outlined themselves, became definite, and seemed
to represent symbols of which I only seized the idea with difficulty» 8,

Assiste-se, entdo, no Simbolismo, ao concurso em paralelo de duas
vertentes dicotémicas na concepgdo de toda a possibilidade subjectiva de
conhecimento e representagdo de um mundo fragmentério. Por um lado, a
consciéncia subjectiva ndo ¢ mais capaz de se refazer na sua anterior inte-
gridade; logo, ndo tem capacidade para representar o mundo, num tipo de
coeréncia newtoniana. Por outro lado, s6 no desdobramento do sujeito, no
reflexo objectivo que a imagem do subconsciente pode dar, € que se
recupera de algum modo a «Grande Memoria» ontologica, segundo a
expressdo de Yeats. E neste sentido de auto-reflexo, auto-critica, sofrida
pela subjectividade de raiz romintica, que se compreende a antecipagio

7 YEATS, W. B. — Ideas of Good and Evil, in Essays and Introductions, London,
Macmillan, 1961, p. 49-50.
8 YEATS — Essays, p. 162.
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das formas dramaticas da literatura, na renovagio de estruturas e conteu-
dos, que demarcara o rumo da Poética novecentista. Sdo sintomaticos deste
facto, por exemplo, os termos pelos quais Strindberg, em 1888, apresenta
as personagens da peca Menina Julia: ?

Pintei 0s meus caracteres como caracteres modernos que vivem numa época de
transicdo mais agudamente histérica que a precedente. Sdo vacilantes ¢ partilhados,
uma mistura de velho ¢ novo. ( ... ) As minhas almas (os caracteres) sdo amalgama
de um estadio passado de civilizagdo e do presente, citagdo de livros e jornais, peda-
¢os de humanidade, roupas domingueiras em farrapos. Exactamente como ¢ alinhavada
a alma humana.

Por seu turno, € a consciéncia auto-reflexiva dos finais do século
XIX, principios do sécule XX, que determina o desenvolvimento dos estu-
dos literarios propriamente ditos, a partir da criagio de uma metalingua-
gem critica especifica que objectiva e distingue o modo de ser peculiar da
linguagem poética. Valéry, Saussure ¢ os Formalistas s6 podem surgir
deste desdobramento efectuado pelos simbolistas, no seio da anterior uni-
dade do Verbo, uma vez que a prépria consciéncia do simbolo ¢ a dentin-
cia de uma ruptura fundamental no mito da unidade ontolégica do Logos.
Assim, por exemplo, Arthur Symons desliga-se gradualmente da escrita
poética, para se afirmar como critico e tedrico das influéncias simbolistas
em Inglaterra, reflectindo particularmente sobre o culto do fragmento em
Mallarmé: «in whom the desire of perfection brings its own defeaty °.

Em dltima andlise, o isolamento absoluto da Palavra, preconizado por
Mallarmé, remete para a completa autotelia da linguagem poética, liberada
do sujeito autoral do poeta e da sua linguagem natural (de comunicagfo).
A radicalidade da proposta conduz ao desaparecimento de qualquer possi-
bilidade de sentido e consequente incomunicabilidade da palavra po¢ética,
que tende gradualmente a identificar-se no siléncio, e a ser assumida como
expressdo do «incompreensivel». Ou entfio, num impulso derradeiro de se
redimir, a palavra poética aceita metamorfosear-se no absurdo de uma
comunicag¢do que € sobretudo anti-comunicagdo: «“Poetry”, said Mallarmé,
“is the language of a state of crisis”, and all his poems are the evocation

® STRINDBERG, August — Prefacio a Menina Julia, Trad. port. de J. A. Osorio
Mateus, Lisboa, A Regra do Jogo, 1980, pp. 50-1.

19 SYMONS, A. — The Symbolist Movement in Literature, 1899, in WARNER, Eric;
HouGH, Graham, eds. — Strangeness and Beauty, 2 vols., Cambridge, London, N. York,
Cambridge UP, 1983, 11, p. 252.
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of a passing ecstasy, arrested in mid-flight» !'. Em sintese, pois, o conceito
de dualidade, tendo em conta igualmente a possibilidade de desmultiplica-
¢do do duplo na fragmentaridade de elementos dispersos, ¢ um conceito
dramatico-teatral, pois diz respeito 4 cis#o nos modos de representagdo €
interpretagiio do sujeito e da sua referéncia. Numa tipologia dos discursos
literarios, essa cisdo é preconizada na poética do monélogo dramaético, o
qual, por sua vez, ira alcan¢ar um estatuto de relevo na mudanga de estra-
tégias levada a cabo na estrutura da representagfo teatral. Ainda no
Prefacio a Menina Jilia, Strindberg, contra as acusagdes dos realistas,
defende a verosimilhanga do mondlogo no teatro, de acordo com motiva-
¢Oes situacionais especificas, devendo constituir-se num «apontamento»
das direcgdes do dramaturgo, no intuito de possibilitar uma retextualizag@o
teatral creativa, por parte do actor: «E para que o actor possa fazer um
trabalho seu, livre de todas as interferéncias, sugestdes e orientagbes do
autor, ¢ preferivel que os mondlogos ndo sejam escritos por extenso mas
apenas apontados.» (58). Deste modo, o estatuto do texto do mondlogo
altera-se no interior da obra dramdtica: de texto primario, como qualquer
outra parte dos didlogos, o monologo apresenta uma similitude com o
texto secundario das didascalias e direcgdes de palco. A subjectividade
autoral divide-se compartilhando fung¢des de criagdo da obra com o actor,
tradicionalmente, aquele que 18 e interpreta o autor, dando-lhe voz e acgéo,
ao entrar no corpo e na pele das personagens idealizadas.

3. No intuito de estabelecer pontos de sintese relativamente aos
dados ja enunciados, regressa-se a de la Mare citando um excerto de um
dos seus poemas em monologo dramdtico: «The Feckless Dinner-Party»
(The Fleeting and Other Poems 1933):

«Who are we waiting for?» «Soup burnt?» «... Eight —»

«Only the tiniest party. — Us!»

«Darling! Divine!» «Ten minutes late —»

«And my digest —» «I’m ravenous!»
«“Toomes”M» — «O, he’s new.» «Looks crazed, 1 guess.»
«“Married” — Again!» «Well; more or less!»

(..)
«Sir Nathan! Ai’» «l say! Toomes! Prout!»

«Where? Where?» «“Our silks and fine array”...»
«She’s mad.» «I’'m dying!» «Oh, Let me out/»

«My God! We’ve lost our wayi»...
(est.1-12)

1 SYMONs — Ibid., p. 252.

163



FILOMENA VASCONCELOS

O problema textual apresentado por de la Mare na dramaticidade
deste poema ¢, essencialmente, um problema de enunciagfio discursiva.
O enunciado dispersa-se em fragmentos discursivos de vozes que dissimu-
lam uma identificagdo, de tal modo que a multiplicidade desses fragmen-
tos revela a decomposigdo de um Unico sujeito enunciador, nas figuras dos
actores que preenchem a cena reconstituida da festa de jantar. Lembrando
Strindberg, de la Mare apresenta na monologia dramatica do poema um
apontamento fragmentario de tudo aquilo que podera ser dito nas entreli-
nhas, mas que se escolheu calar, na descoberta do siléncio como estrutura
significante do proprio poema. Assim, é a partir deste equilibrio entre as
estruturas significantes verbais e silentes que se opera o desdobramento do
sujeito na sua alteridade maltipla e o proprio poema se dimensiona como
a representacdo imaginativa desse eu, na evocagdo de uma cena: a da festa
de jantar.

As questdes de verosimilhanga colocam-se no interior da composigio
em si, mas obedecem a uma circunstincia exterior «realistay, «naturaly,
para utilizar a terminologia de Strindberg. A encenagdo mental € um pro-
cesso psicoldgico reconhecido e pode ocorrer em momentos variados na
experiéncia subjectiva de cada individuo, ora durante a vigilia, ora durante
o sono. Verifica-se, por conseguinte, em ambas as situagdes, que o desdo-
bramento da identidade do eu se prende com a abstracgdo, mais ou menos
voluntaria, involuntaria, ou induzida, da consciéncia quanto a realidade
empirica objectiva. A consideragfo de um tipo de verosimilhanga exterior,
de natureza psicologista, podera remeter para a pratica ficcional novecen-
tista do discurso enunciado segundo um fluxo de consciéncia, na tentativa
de representagdo mimética de estados discursivos da consciéncia humana.
No entanto, a versdo psicologista da mimese de um fluxo de consciéncia,
identificada sobretudo em enunciados de mondlogo interior da personagem
em causa, apenas atinge parcialmente o cerne do problema 2. Afigura-se
pertinente, neste ponto, reequacionar a no¢do de verosimilhanga conside-
rada a propdsito do poema delamareano e distendida até aos textos ficcio-
nais em monologo interior. Desta forma, o modo como a verosimilhanga
e coeréncia internas do texto literdrio se articulam com a sua capacidade
de remeter de imediato para o exterior do mundo é uma questdo que visa
ultrapassar o psicologismo roméntico da expressdo subjectiva, bem como
o realismo da fidedignidade representativa do objecto. Num artigo intitu-

12 Cf. ConNn, Dorrit — Transparent Minds: Narrative Modes of Presenting Cons-
ciousness in Fiction, Princeton, New Jersey, Princeton UP, 1978.
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lado «On So-Called Truth in Literature», Roman Ingarden discute nos
seguintes termos a equagio da «verdade» literaria com a sua «fungdo»: 13

The function of art in general and of literature in particular is not to teach man
by means of judgements what the real world is like (...). Its chief function is to show
the possible and necessary connections between the qualitative endowment of objects,
and of man in particular, and values to enable man to enter into a direct commerce
with values by acting upon his emotional life.

Repare-se que o sentido de «homemy, «objecto», «obra de arte»,
«obra literaria», ndo & substantivo mas adjectivo, reportando uma quali-
dade, um valor. Como tal, a sua posi¢éo relativa é estrutural, deter-
minando-se como funcdio, no sistema em que se integra, pelo que, nesta
acepgdo, se assemelha ao sentido de necessidade aristotélica que determina
a organizagio da obra (tragica) sobre a referéncia de mythos. Nesta ordem
de ideias, e retomando a questio do monélogo como apontamento em
Strindberg, a nogdo de verosimil deixa de se relacionar directamente com
esquemas de imitagdo de circunstancias reais, ora objectiva, ora subjec-
tivamente considerados, mas identifica-se numa motivagdo interior a
composicdo textual, todavia, funcionando como valor metaférico-simbdlico
— mitico — no seu relacionamento com as circunstancias do real exterior
(incluindo estados psicologicos da consciéncia subjectiva). Assim, a leitura
re-criativa do actor do texto apontado pelo dramaturgo ndo se limita a uma
atitude de reacgdio do leitor (reader’s response), pois o actor vai ao encon-
tro do autor, ao entrar num processo poiético (ontolégico) inacabado do
texto, tal como se 1& em Gadamer: 4

Literature as an artform can be understood only from the ontology of the work
of art, and not from the aesthetic experience that occurs in the course of that reading.
(...) All encounter with the language of art is an encounter with a still unfinished
process and is itself part of this process.

Tal como o mondlogo dramitico consegue tornar explicito, o assim
designado «encontro com a linguagem» no seio da propria composicdo
monolégica permite o desdobramento da entidade enunciadora em multi-
plas versdes de um mesmo acto de fala, imagens desconstruidas de um
real hipotético, cuja referéncia ndo importa, essencialmente. Se a «huma-

13 HARRELL, S. G., ed. — Aesthetics in 2oth Century Poland, Lewsiburg, Bucknell UP,
1973, pp. 174-204.

14 GADAMER, H. — Truth and Method, New York, Continuum, 1975, 143, p. 35.
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nidade ¢ uma letra morta», pois ja ndo é capaz de se fazer representar o
incompreensivel do real, 0 homem deixa de ser o mediador, o leitor incon-
dicional da realidade do mundo, uma vez que a prépria linguagem, liber-
tada da subjectividade humana, se estabelece como um discurso interior a
existéncia das coisas: The creative utterances will not cease, they will only
be there.

Assim, em «The Feckless Dinner-Party», a fragmentaridade do
sujeito enunciador revela a sua essencial falta de identidade, mas ndo o
silencia. A imagem da cena referencial da festa é uma imagem verbal, des-
construida do real pela subjectividade ficcional dos fragmentos de vozes
inidentificadas. Deste modo, a textura dramatizada do mondlogo ndo é
uma representagdo do real referente, mas um espago que procura redimir
a ruptura epistemolégica que pulverizou os sentidos entre os sujeitos € os
objectos. O poema ¢ a afirmagdo de um espago lirico, precisamente, ao
aceitar a enunciacdo da impessoalidade, nos fragmentos discursivos de
vozes que perderam a conexdo com o mundo dos objectos, do qual pre-
tendem falar. Assim, o mundo da festa de jantar nfio é real senio na sua
verbalizagdo possivel, no corpo poético do monélogo dramaético, cujo titulo
enuncia, desde logo, a nogfio paradoxal de «perfei¢don (feckless), que
Mallarmé preconiza na natureza da Palavra poética — alliage de vie et de
mort et double moyen factice et naturel. Carece, no entanto, de uma
methor dilucidagfio o sentido de paradoxo, inerente a nogdo de «perfei-
¢don, explicita em Mallarmé e implicita no poema de de la Mare. Assim,
este mesmo sentido de perfeigdo mallarmeana € aquele que Arthur Symons
define como a forma de «desejo» que transporta em si a «propria derrotay.
Ao citar de Mallarmé a definigdo de poesia — the language of a state of
crisis — Symons remete para a modernidade de reflexdio mallarmeana, no
modo como a escrita poética pos-simbolista, modernista, ird prefigurar os
sentidos de ruptura, os ndo-sentidos, os absurdos, proprios de uma cons-
ciéncia em duvida perante o real. Por sua vez, em 1888, Strindberg
apercebe-se igualmente da «época de transigio» que se vivia, «histéricay,
reflectindo-se na atitude comportamental critica dos homens, «vacilantes e
partithados», na amélgama civilizacional do velho com o novo. No poema
delamareano «The Feckless Dinner-Party», a desconexdo subjectiva quanto
aos objectos do seu conhecimento e representagdo ¢ uma sequéncia entre-
cortada de discursos fragmentarios, no sentido de uma cisio com todas as
referéncias, o eu e os outros — «Who are we waiting for?»; o eu e o seu
espaco de movimentagio — «Where? Where?»; o eu e o seu juizo de
razdo — «She’s mady; o eu e a propria vida — «I’m dying»; o eu e o
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mundo — «Oh, Let me out !», o eu ¢ Deus — «My God! We've lost our
way!».

Nesta perspectiva, o paradoxo da «perfeigdo» mallarmeana emerge
nas linhas de tradigio que parecem entrecruzar-se na poética delamareana,
a vertente vitoriana, a simbolista e a vertente moderna, traduzindo-se numa
tensdo essencial entre forgas e valores passados e presentes. Repare-se que
conceitos modernistas como o de sincronicidade estética, no didlogo do
poeta com a diacronia histrica, surgem espontaneamente nas linhas deter-
minantes de toda a escrita poética de Walter de la Mare, num paralelismo
semantico com a acepgio de Modernismo adoptada por Malcolm Bradbury
e James McFarlane, num estudo intitulado, «The Name and Nature of
Modernism»: 13

Modemnist works frequently tend to be ordered, then, not on the sequence of
historical time or the evolving sequence of character, from history or story, as in
realism and naturalism; they tend to work specially or through layers of consciousness,
working towards a logic of metaphor or form.

Tal como acontece em «The Feckless Dinner-Party», o presente
referencial é desmontado pela falta de identificagdo do sujeito com esse
mundo, tio proximo como ininteligivel: «Reality is not a material given:
(...) [therefore] the act of fictionality thus becomes the crucial act of
imagining». Deste modo, o mesmo presente emerge na textualidade de
uma escrita poética que o faz representar, todavia, na imagem fragmentdaria
de um espelho partido, reflectindo o passado: «a node of pure linguistic
energy». O presente € o simbolo atemporal de todos os passados que o
reconstroem, prefigurando-se no monélogo dramatizado de todas as vozes
que, no eu, carecem de uma identificagdo consigo préprias e com os
objectos. O reflexo do passado no presente ndo ¢ exactamente o reflexo de
uma época, historicamente observada, no rigor cientifico desse conheci-
mento, mas ¢ antes de mais uma idealidade. De la Mare centra-o no
Vitorianismo, de acordo com referéncias do seu universo de infancia e
adolescéncia, no valor simbdlico de harmonia e auto-identidade que esse
tempo passado assume, em contraste com a experiéncia de um presente.
Em termos da sua escrita poética, tipologicamente encarada, as ressurgén-
cias de tradi¢des de escrita antecessoras (vitorianas e simbolistas) devem

15 BRADBURY;, McFARLANE, eds.— Modernism: A Guide to European Literature. 1890-
1930, Harmondsworth, Penguin, 1991, p. 50. Referéncia bibliografica extensiva as duas
proximas citagdes em inglés.
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ser consideradas como revalidagdes presentes, decorrentes de um sentido
intimo de geragdes acumuladas quanto a crise epistemoldgica que afecta a
identidade subjectiva desde a decadéncia romantica.

3.1. E neste contexto ideoldgico que se dimensiona verdadeiramente
o sentido poético-retorico do mondlogo dramatico que paradigmaticamente
se escolheu para andlise da ruptura dos comportamentos de escrita na tran-
si¢do do século XIX para o século XX no mundo ocidental. Somente nesta
perspectiva se abrange que a natureza dramatica do eu que se fragmenta,
dos objectos que deixam de se constituir numa imagem de coeréncia repre-
sentacional, da linguagem que tende a autonomizar-se, até se esvair no
siléncio da ndo-referencialidade, do absurdo das significagdes, determina
uma reformulagdo do enunciado lirico. O sentido do lirico ndo se esgota
mais na expressdo da subjectividade, mas refaz-se na imagem reconstruida
de todos os fragmentos de um eu, que ja ndo sabe mais de si. No fundo,
o sentido do lirico em de la Mare é o sentido do monologo de um sujeito
que se desprende da consciéncia de si para se reflectir nas consciéncias de
todos os outros sujeitos que, ndo o identificando, lhe reenviam imagens da
sua fragmentaridade e contingéncia. Estas sdo fantasmas de historias pas-
sadas, sfo elementos da natureza e animais, sfo criangas, sdo casas aban-
donadas e castelos em ruinas. Acima de tudo, estas coisas familiares, par-
tes da consciéncia multiplicada do eu, sdo vozes e sdo ecos dessas vozes,
mas também podem ser siléncios, que escutam somente, na incondiciona-
lidade de um ouvir, aberto a qualquer apelo:

«Are you happy, most Lone?»
«Happy, forsooth!
Who am eyes of the air; the voice of the foam;

)
As the gold to the dross, the ghost in the mirk
[ am calling to thee.»

«The Familiar» (est. 2)

4. Assim considerado, o monélogo dramatico assume-se essencial-
mente como um «encontro com a linguagem», de acordo com o conceito
ontologico de obra defendido por Gadamer, ao qual Barthes também nio
¢ alheio ao entender a literatura como o grafo de tragos que constituem
uma pratica de escrita, estabelecendo-se como um trabalho de deslocagio
exercido sobre a prépria lingua, no interior da mesma, a fim de dar conta
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no texto do «jogo de palavras de que é teatro» '°. No entanto, embora ndo
negando a natureza laborativa da escrita poética, a posi¢do hermenéutica
abdica da nogdo estruturalista de lingua, enquanto sistema formal, pré-exis-
tente ao acto de fala (parole saussuriana), alinhando pelo sentido heideg-
geriano de Sprache: V7

(...) en quel rapport a la parole vivez-vous, & la parole de la langue que vous
parlez? (... ) Or donc, cela, faire une expérience avec la parole, ¢’est quelque chose
d’autre que se procurer des informations sur la langue. De telles informations, la
science des langues, la linguistique et la philologie des divers idiomes, la psychologie
et la philosophie du langage les mettent a la disposition (...). Lorsque nous allons
questionner auprés de la parole, demandant aprés son «essence», il faut pourtant bien
que la parole elle-méme nous soit déja parlante. Et si nous voulons demander aprés
I’«essence» (I’essence de la parole) il faut aussi que nous soit parlant ce qui veut dire
essence — Wesen.

Em Heidegger, por conseguinte, o conceito de fala ndo se prende
com o conceito de lingua, uma vez que ndo deve ser tratado como pro-
blema linguistico propriamente, mas antes como um problema fundamen-
tal da ontologia do ser: /’étre de quoi que se soit qui est demeure dans le
mot. De la la thése: la parole est la maison de ['étre. A fala, entendida
enquanto a «casa» do ser nfo é mais a representagdo desse ser, mas o seu
fundamento existencial, o seu estar-presente (Da-sein).

Remetendo o conceito de fala heideggeriano para o dominio da
escrita poética, verifica-se que o sentido de enunciagdo poética preconiza
em si 0 processo de experiéncia no devir, que caracteriza o destino exis-
tencial do sujeito na terra, em direc¢dio a um fim'8. Paradigmaticamente, a
enunciagio poética emerge na articulagdo monolégico-dramatica que deter-
mina experiéncia do poeta com a fala, na aquiescéncia de um destino
comum, ou seja, na negagdo da dicotomia que alteriza os sujeitos e as coi-
sas, por um lado, e as palavras, por outro. A fala ndo € um meio de
conhecimento ou representagdo do eu e das coisas, mas & ela propria
conhecimento e auto-evidéncia: Le mot lui-méme est le rapport qui cha-
que fois porte en lui-méme et tient la chose de telle sorte qu’elle «est»

16 BARTHES, R. — Ligdo, Lisboa, Edigdes 70, 1988, p. 18.

17 HEIDEGGER, M. — Acheminement vers la Parole, Trad. franc. de Jean de Beaufret,
Paris, Gallimard, 1976, 144, p. 159.

¥ Em Heidegger a nogdo de «Experiéncia» —— Erfahrung- deve reportar-se ao seguinte
passo de Acheminement vers la Parole (Unterwegs der Sprache). «Faire ’expérience,
Erfahren, signifie au sens exacte du mot: eundo assequi en allant, atteidre quelque chose en
chemin, y arriver grace a la marche sur un chemin.», p. 153.
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une chose. (AvP. 154). Nesta ordem de ideias, a palavra enunciada pela
fala identifica e singulariza a coisa em si — une chose — na desmistifi-
cagdo de uma metafisica das esséncias em abstracto, como por exemplo,
no neoplatonismo que define a «ideia» de coisa — la chose 19.

Garcia Berrio, na sua Teoria de la Literatura, adopta uma posicio
que explicita, de certo modo, os pontos de contacto entre Heidegger e
Barthes, nos aspectos aqui referidos, quanto & natureza da «fala» disso-
cidvel do conceito da «linguan-sistema. Berrio alude directamente a fala
poética, de acordo com uma estilistica do desvio da retérica tradicional,
todavia apontando para essa experiéncia da fala, em poesia, como a

experiéncia de morte, relativamente a vida das representagdes da fala
comum: 20

El ideal de la lengua transfigurada en poesia, consiste en anular sus poderes de
mencién, en volatizar el sustento de significado que la constituye y la encadena. La
literatura alcanza asi el espacio simbolico de la muerte; se configura en realidad sola-
mente a partir de la anulacion de la vida, el instrumento desde el que se la representa
y se la tantea inutilmente en su significacion objetiva. A la experiencia existencial de
la muerte le estorba insuperablemente el suporte vital desde el que trata de consti-
tuirse; del mismo modo, el poder ultimo de vislumbre esencial de la poesia queda
lastrado y blogueado en el espesor significativo habitual del lenguaje desde el que la
poesia arranca y se consolida.

A terminologia critica de Berrio enquadra-se mais directamente na
esteira de defini¢bes de base linguistico-cultural, da qual emerge igual-
mente o aparato conceptual e terminologico de Barthes. Assim se devem
entender as relagSes entretecidas no texto de Berrio entre lingua (o sis-
tema) e linguagem (a fala, enquanto actualizagdo comunicativa do sis-
tema). Entretanto, no fundo, a nogo de «fala» heideggeriana, tal como
somente o discurso poético ¢ capaz de assumir integralmente, tomando em
si a existéncia propria do ser, reflecte-se na concepgio de Berrio da lite-
ratura como espago simbélico: simbolico de morte. Repare-se que Berrio
alude a «experiéncia existencial da morte», tal como Heidegger institui na
esséncia da fala o destino existencial das coisas, em direcgdio ao seu pré-
prio fim — o fim das coisas, na dimensio simbédlica da morte, nfo é sendo
a sua realizacdo, a sua forma de se estabelecer no real do seu devir
histérico 21,

19 A dicotomia linguistica saussuriana entre langue e parole ¢ refutada em Heidegger
por via do fundamento metafisico que lhe subjaz; cf. AvP.144-5

2 GARCIA BERRIO, A. — Teoria de la Literatura, Madrid, Catedra, 1989, p. 279.

2 Cf. FOUCAULT, M. — Les Mots et les Choses, Paris, Gallimard, 1966, para a definigdo
do problema da historicidade, enquanto defini¢fo da existéncia subjectiva no devir historico.

170



«IMAGENS DE COERENCIA PRECARIA»

A morte simbdlica que se enuncia silente no entrecortado dizer do
poema «The Feckeless Dinner-Party» de Walter de la Mare ¢ a deliberada
auséncia das referéncias comuns de tempo cronoldgico e espago geogra-
fico, de existéncia natural e sobrenatural, de falar e de ouvir, de senso e
de n3o-senso. As nogdes de tempo e de espago de uma «festa de jantar»
sdo de natureza mitico-simbdlica, realizando-se como imagens de coerén-
cia precaria na fala pulverizada do poema, na abstrac¢dio da fragmenta-
ridade desconexa dos tempos e dos espagos do mundo das coisas reais.
A dimensdo de morte que o mondlogo dramético consegue infundir as
referéncias linguisticas da comunicag#o, instituida nas formas transitivas do
dizer e do ouvir, transforma-se paradoxalmente no proprio sentido dos sen-
sos e dos ndo-sensos das coisas que se enunciam e, como tal, sdo.

Filomena M. Aguiar de Vasconcelos
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ESTRATEGIAS DE PODER:
MILITANCIA INTELECTUAL
E RE-POSSESSAO DE TEXTO EM
FOR WHOM THE BELL TOLLS*

Numa situagdio analoga a da obra de Jorge Luis Borges, evocado por
Italo Calvino nas suas Seis Propostas para o Proximo Milénio, cada texto
de Ernest Hemingway “duplica ou multiplica o seu espago através de
outros livros” !, desde os da prosa ndo-ficcional ou das reflexdes epistola-
res aos da ficgdo propriamente dita. Em For Whom the Bell Tolls, o
romance hemingwayano mais rico em implicagdes historico-politicas, o
autor caracteristicamente recusa uma abordagem de mero realismo factual
e constréi, de modo criptico, uma mais ampla e mais profunda rede de
significados. A qual corresponde aos critérios daquela verdade ficcional e
narrativa que, no critério de Hemingway, ¢ mais verdadeira do que a pro-
pria verdade: basta considerar, a titulo de exemplo, a sua introdugdo a The
Great Crusade, de Gustav Regler — “The greatest novels are all made-up.
Everything in them is created by the writer” 1. sem esquecer uma
outra formulagdo esclarecedora que encontramos no texto introdutério a
colectinea Men at War: “A writer’s job is to tell the truth. His standard
of fidelity to the truth should be so high that his invention, out of his
experience, should produce a truer account than anything factual can be.
For facts can be observed badly; but when a good writer is creating some-
thing, he has time and scope to make it of absolute truth” 3,

* Texto da comunicagdo apresentada no XVIl Encontro da Associagdo Portuguesa de
Estudos Anglo-Americanos (APEAA), Aveiro, 14-16 de Margo de 1996.

I CALVINO, ltalo — Seis Propostas para o Préximo Milénio (Li¢es Americanas), trad.
José Colago Barreiros, Lisboa, Teorema, 1990, p. 66.

2 REGLER, Gustav — The Great Crusade, trans. Whittaker Chambers and Raymond
Massey, New York, Longman, Green, 1940, pp. X-XL

3 HEMINGWAY, Ernest (ed.) — Men at War, New York, Crown Publishers, 1942, p. XV.
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Esta “verdade absoluta” — que ndo € simples duplicagdo de um real
verificavel, empirico ou mesmo vivencial — ¢ conquistada em For Whom
the Bell Tolls através de uma pluralidade de vozes e pontos de vista entre-
lagados, onde sobressaem marcas do discurso do autor e outras da perso-
nagem principal, Robert Jordan. Discurso esse que imprime ao texto uma
multiplicidade de sentidos mas que, na sua esséncia, esta organizado em
torno de uma dimensdo tedrica de inegavel centralidade no romance: a
aquisi¢do, manutengfo, defesa e recuperagio de poder (ou poderes). Nesta
perspectiva, Robert Jordan, na sua condi¢iio de protagonista, ¢ a persona-
gem que mais adequadamente se presta a uma abordagem primeira dos
mecanismos do poder, a nivel do individuo e da ac¢fo individual.

Do que aqui ficou assinalado decorrem dois objectivos para o pre-
sente artigo: estabelecer a relagdo saber/poder em torno de Jordan como
militante intelectual em For Whom the Bell Tolls; identificar paralelismos
de saberes e poderes entre Jordan e Hemingway, por forma a tornar enten-
divel 0 modo como o autor re-possui o texto.

O leitor familiarizado com a obra de Ernest Hemingway n#o tera
dificuldade em reconhecer qu®, na tarefa de configurar o real, os seus
textos constituem uma luta constante para organizar um mundo de ficcgdo
no incessante combate com e contra as palavras. A linguagem da azo a
que Hemingway leve ao limite aquela intui¢do criadora e ordenadora da
sua visdo do mundo que faz com que a sua obra recorrentemente aposte
na sintonia com a percepgio do nada e da absurdizagdo do tempo. Ha na
ficgdo hemingwayana uma insistente perscrutagdo do mundo da existéncia
ou das formas concretas, uma busca agénica daquilo que se oculta no
mundo inteligivel, uma obsessdo que justificara o real que se impde como
destino. Em For Whom the Bell Tolls, a auto-consciéncia estéica de
Jordan, em pleno teatro de guerra, deixa-se traduzir em ac¢des de vasta
consequéncia. Assume um trajecto e papel de her6éi numa obra que, no
dizer canénico de Carlos Baker, pode ser classificada como “prose epic of
the Spanish people” . Como sabemos, segundo M. H. Abrams, o épico
centra-se numa figura heréica ou quasi-divina, de cujas ac¢des dependem
0 destino de uma tribo, de uma nagdo, ou da raca humana 5. A tarefa de

* BakER, Carlos — Hemingway: The Writer as Artist, Princeton, Princeton UP, 1973,
p. 247.

5 Ver ABRAMS, M. H. — 4 Glossary of Literary Terms, New York, Holt, Rinehart
and Winston, 1981, p. 50.
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Jordan — fazer explodir uma ponte atras das linhas fascistas, algures nas
montanhas do Guadarrama — nfio é um isolado acto de guerrilha. Ndo s6
a ponte adquire um estatuto significativo — “the point on which the future
of the human race can turn” ® —, como o proprio Jordan ¢ elevado a con-
digdo de heroi épico. A natureza do poder que capacita um intelectual
americano a militar e combater eficazmente na Guerra Civil espanhola, em
plano de grande evidéncia, é indissociavel de varias gradagdes de saber.
Michel Foucault postula claramente a reciprocidade entre saber e poder,
sem a mediagdo de estruturas externas, determinantes e determinadoras.
Deste modo, Foucault situa as intimas relagbes entre poder e saber no
mesmo contexto gerador, ou seja, o campo do saber pode simultaneamente
ser visto como campo de poder que mutua e reciprocamente se contami-
nam. Para Foucault o poder ndo ¢ uma combinagdo de prerrogativas ou
privilégios de classe mas um conjunto daquilo que designa por “micro-
poderes™, criados através das relagdes de individuos e grupos numa socie-
dade particular: a totalidade desses “micro-poderes” constitui um macro-
poder ou uma abrangente estratégia de poder’.

No caso de Jordan, a génese de certas formas do seu poder ndo €
mais do que uma pluralidade de saberes. Ele ¢ descrito no romance como
um académico, um “scholar’, um homem que gosta de livros, um intelec-
tual militante e corajoso. Enquanto professor da Universidade de Montana,
Jordan especializara-se na cultura espanhola sobre a qual, de resto, escre-
vera um livro. E esse saber privilegiado que, juntamente com uma muito
intelectual capacidade de se questionar a si proprio € ao mundo, o leva a
Espanha. Remeto aqui para Jean-Paul Sartre e para a sua ideia de trans-
formagdo dos “técnicos de saber” em intelectuais quando € posta em causa
a sua relagdo com o saber que detém 3. E assim que o académico passa a
intelectual, é assim que a atitude questionante de Jordan, a sua reflexdo
critica, o conduz ao empenho na causa da repiiblica espanhola: “He fought
now in this war because it had started in a country that he loved and
he believed in the Republic and that if it were destroyed life would be
unbearable for all those people who believed in it” (163).

6 HEMINGWAY, Ernest — For Whom the Bell Tolls, New York, Scribner’s, 1940,
p. 43. Futuras referéncias a este romance incluirdo parenteticamente as respectivas paginas a
seguir a cada citacdo.

7 Ver FOUCAULT, Michel ~— Surveiller et punir: Naissance de la prison, Paris,
Gallimard, 1975, pp. 31, 32, 33.
8 Ver SARTRE, Jean-Paul — “Plaidoyer pour les intellectuels”, Situations, VIII: autour

de 68, Paris, Gallimard, 1972, pp. 375-455.

175



CARLOS AZEVEDO

O passo citado, juntamente com outro que combina o amor por
Maria com o amor votado a causa por que luta — “I love thee as | love
Madrid that we have defended and as I love all my comrades that have
died” (348) — sintetiza, num certo sentido, as conviccgdes politicas e
ideologicas de Robert Jordan. E de intensidade impressionista que devemos
falar a roda destas crengas, marcadamente niio-doutrinarias e desviantes em
relagdo ao jargdo marxista e aos “clichés” da linguagem politica coeva.
Num outro momento do romance, encontramos a afirmagfo inequivoca do
seu credo:

“You’re not a real Marxist and you know it. You believe
in Liberty, Equality and Fraternity. You believe in Life, Liberty and
the Pursuit of Happiness. Don’t ever kid yourself with too much
dialectics. They are for some but not for you. You have to know
them in order not to be a sucker” (305).

Além deste discurso individual, que expde o “eu” num sentido pro-
fundamente subjectivo, h4 uma outra direcgio que as reflexdes de Jordan
apresentam: a conciliagdo da sua tedrica independéncia politico-ideologica
com a sua alianga, na “praxis”, com a fac¢do comunista. Num romance
onde abundam as referéncias a aquisicdes de saber, assistimos aprendi-
zagem que Robert Jordan faz através da doutrinagdo do jornalista russo
Karkov, processo que quebra a inocéncia do protagonista na etapa inicial
do seu empenhamento na Guerra Civil espanhola, quando ele era “too
naive” (237), “in a sort of state of grace” (237). O que permite qualificar
0 seu percurso como iniciatico, pontuado por certos ritos de passagem que
estdo na base de uma transformagfio, é o confronto com a dialéctica do
materialismo e com aquele tipo de moralidade pragmatica que Karkov vei-
cula e que cauciona o abate daqueles que, aparentemente vinculados a
causa republicana, podem instabilizar ou comprometer a eficicia de uma
estratégia. Segundo Mircea Eliade, a iniciagdo corresponde a uma mutagio
pela qual o neofito se torna Outro. S6 que Jordan, no plano ideolégico,
ndo se torna totalmente Outro: ao idedrio de Karkov apenas vai buscar,
para a sua ac¢do na guerra, uma estratégia que se da a conhecer como dis-
ciplina, tdo imperiosa para a vitria na guerra que acaba por relativizar as
franjas ideologicas.

Ser disciplinado € preparar o campo em que o saber é susceptivel de
ser eficazmente transformado em poder. A obsess3o de Robert Jordan com
a disciplina como estratégia por ele adoptada, como militante intelectual
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em particular e na condugio de guerra em geral, assume aquele grau de
importancia que pode fazer a diferenga entre vitéria e derrota. Dai que a
sua alianga tactica proviséria com os militantes comunistas (que sdo, como
se diz na obra, profundamente disciplinados e disciplinadores) constitua
uma espécie de estratégia dentro de uma outra estratégia, por forma a
garantir sucesso. A Guerra Civil espanhola é para Jordan espago de fusdo,
na acgfio, da componente intelectual e da componente pragmatica, bem
como ensaio para trabalhar as contradi¢des inerentes ao hiato entre teoria
e pratica. “Spain was your work and your job, so being in Spain was natu-
ral and sound” (165) — assim fala Jordan para enfatizar a importincia do
seu saber de Espanha para a sua fun¢fio de guerrillero:

“He was lucky that he had lived parts of ten years in Spain
before the war. They trusted you on the language, principally. They
trusted you on understanding the language completely and speaking
it idiomatically and having a knowledge of the different places.
A Spaniard was only really loyal to his village in the end. First Spain
of course, then his own tribe, then his province, then his village, his
family and finally his trade. If you knew Spanish he was prejudiced
in your favor, if you knew his province it was that much better, but
if you knew his village and his trade you were in as far as any
foreigner ever could be. He never felt like a foreigner in Spanish and
they did not really treat him like a foreigner most of the time; only
when they turned on you” (135).

Robert Jordan, professor de espanhol, transformara em livro o seu
conhecimento pré-guerra, “a good book” no dizer de Karkov (248). E de
suspeitar, pelas referéncias em For Whom the Bell Tolls, que essa obra
encerrasse informago especializada sobre literatura, arte, religifio, histéria
e politica espanholas, bem como sobre a mentalidade e o caricter espa-
nhéis. E esse travejamento que autoriza Jordan a aproximar o discurso da
personagem Anselmo da leitura de Quevedo, apreciar o misticismo de El
Greco e de S#o Jodo da Cruz, discutir Quevedo, Lope de Vega e Galdoés,
emitir juizos sobre Cortez, Menendez de Avila ou Miaja, considerar a
morte como um sacramento-extra na mundivisdo espanhola. Assim adquire
o discurso de Jordan o selo da verdade e da autoridade de um saber tem-
perado por uma experiéncia de génese familiar e vivencial, ndo intelectual:
o facto de o avd do protagonista ser insistentemente evocado no romance
em momentos de risco para servir de orientagdo e apoio tem a ver com a
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sua participagdo numa outra guerra civil — a americana — para salvar
uma outra republica. E € na comparagdo entre guerras que Jordan também
se estriba para apreender os meandros do conflito espanhol. Por outro lado,
Robert Jordan descende de homens e valores de fronteiras, € portador de
um efos € de um saber transferiveis para as montanhas do Guadarrama.

Mas o conhecimento demonstrado por Jordan relativamente a
Espanha e a lingua espanhola ndo ficou sempre isento de contestagdo e
debate. Como € o caso do artigo “Not Spain but Hemingway”, onde o cri-
tico e escritor espanhol Arturo Barea, salientando embora o entendimento
de que Hemingway da provas quanto as emogdes do povo espanhol, por
exemplo na tourada, nega esse entendimento em relagdo a acgdo colectiva
na guerra e revolugdo, insiste na artificialidade da Espanha hemingwayana,
aponta o falhango do romance “to render the reality of the Spanish War
in imaginative writing” ?,

A possivel justeza dos comentarios do escritor espanhol, que conhe-
ceu pessoalmente Hemingway, fica de algum modo minado pelo proprio
titulo do artigo — “Not Spain but Hemingway”. E que aquilo que temos
em For Whom the Bell Tolls ¢ a visdo artistica de Hemingway, a Espanha
de Hemingway — do mesmo modo que ha uma Espanha de George
Orwell, de André Malraux, de Claude Simon, de W. H. Auden. Temos
acesso, como o proprio Barea admite, & “visdo real” de Hemingway, viso
essa, porém, cujo vasto horizonte ficcional se vai desdobrando e que
em si mesmo encerra o conceito de verdade e autonomia ficcionais.
Hemingway, o artista, concede a Robert Jordan a liberdade e a autonomia
para cumprir o seu destino ficcional na certeza do seu saber. Se o conhe-
cimento factual de Hemingway em relagdio a Espanha e & lingua espanhola
pode ser questionavel, ja no caso de Jordan, das personagens ficcionais e
da Espanha ficcionada, essa questionagdo esbarra como o mundo auténomo
do romance, onde o real é apropriado, assimilado e transformado pelo
autor e onde o protagonista age no plano da verdade ficcional. E a extrema
complexidade dessa verdade que Barea parece ignorar em For Whom the
Bell Tolls, obra eminentemente conotativa e plurivocal em que os signifi-
cados, sem relagdo directa com os significantes, se entretecem em multi-
facetadas extensoes.

Nem mesmo a relagio Hemingway — Jordan que Barea detecta no
romance, ou seja a relagdo entre o escritor € o mundo por um lado e o

° BAREA, Arturo — “Not Spain but Hemingway”, Hemingway and his Critics, Carlos
Baker (ed.), New York, Hill and Wang, 1961, p. 212.
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escritor e a sua criagdo por outro, pode ser adequadamente abordada a par-
tir de uma plataforma logica ou factual. Até porque o discurso ficcional
escrito foge ao seu autor e adquire uma identidade autonéma que perdura
para além da morte desse mesmo autor.

E significativo que a escrita surja, na economia do romance, como
imperativo projecto futuro de Robert Jordan, um modo de transmitir e pro-
longar um saber adquirido através da sua experiéncia como guerrillero e
uma estratégia para purgar os saberes tragicos e inquietantes que, em
acumulagdo, o fragilizam: “But my guess is you will get rid of all that
by writing about it, (...). Once you write it down it is all gone. It will be
a good book if you can write it” (165).

A obra imaginada, no contexto da educacdo de Jordan, ¢ um livro
dentro de um livro que realmente esta a ser escrito por Hemingway (e lido
por nés). Os apontamentos que o protagonista acumula para a tarefa anun-
ciada — a explosdo da ponte — transportam consigo toda a ambiguidade
da tarefa de um romancista: os preparativos para a destrui¢do da ponte
correspondem aos mecanismos e as estratégias que o proprio Hemingway
para si forja, no sentido de escrever o livro que s6 se completa quando o
protagonista e demais personagens completam a misséo que lhes € come-
tida. A educagio de Jordan junto do bando de guerrilheiros ¢ constituida
por ligdes que tanto enviam para as necessidades de um destruidor de pon-
tes como para as necessidades de um escritor. O que Jordan aprende é um
aprimoramento de faculdades, atitudes e saberes — que ndo dispensa os
rigores da disciplina — o que faz com que as suas reflexdes, 3 medida
que nos aproximamos do final do romance, sejam tanto suas como de
Hemingway. Pilar ensina ao protagonista como contar uma historia € como
utilizar valores sensoriais na prosa a construir; no discurso de Anselmo,
Jordan antevé um estilo — “neither the English pose of understatement nor
any Latin bravado” (43); Maria apressa-se a ajuda-lo no seu trabalho
— “work™ —, intencionalmente nio-especificado para dar lugar a ambi-
guidade; e ao explicar o seu complexo plano para a ponte, plano que no
papel € muito simples, Jordan quase se desculpa junto de El Sordo pela
parte de si que apenas em abstracto se deixa envolver na acgdo: “Paper
bleeds little” (152).

Um autor constréi assim uma personagem que com ele partitha o tra-

balho criativo. Jordan enquanto personagem e Jordan enquanto Hemingway
assumem uma identidade comum. Jordan projecta-se, desde o inicio de For
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Whom the Bell Tolls, como o escritor daquela histéria que € a sua propria
vida, sem se aperceber que ele é sempre um ser aprisionado na historia
que um outro que o habita conta e cria através dele, construindo uma
ponte para a posteridade. O comentario as suas préprias ambigdes de
escrita — “I’ll bet that will be easy” (163) — vem de um outro lado de
si, que o observa e, posteriormente, o arrasta para a separa¢do de identi-
dades fundidas — a do destruidor de pontes ¢ a do construtor de pontes,
a de Jordan e a de Hemingway. “Don’t lie to yourself”’ (167) assinala o
momento no romance em que Jordan entra em didlogo com aquela outra
parte de si que vai ganhando dominagdo. O desespero que se instala na
pergunta de Pilar — “Is he building a bridge or blowing one? (444) —
suscita uma reacgdo numa das outras personagens (“He is terminating his
work” (444), observa Anselmo), que permite entender o modo como
Hemingway constréi uma ponte ficcionada para ser destruida e constréi o
romance que estd a ser escrito. Assim também se entende, consequente-
mente, como aquilo que vai ser destruido e aquilo que estd a ser criado
sd0 uma ¢ a mesma coisa. O fim da ponte tem necessariamente de coin-
cidir com o fim do romance e tudo o que resta s3o explicagdes pro-
cessuais: a destrui¢do de uma ponte como metifora adequada para o
significado e custos do trajecto criador, igualmente exemplificados na
experiéncia de outros escritores/protagonistas de Hemingway: basta pensar
em Harry de “The Snows of Kilimanjaro” ou em David Bourne de The
Garden of Eden.

A morte de Robert Jordan é o sacrificio @ltimo de um protagonista
a ficgdo que o envolve e que lhe dé& existéncia. O seu desaparecimento
permite a Hemingway a re-possessio s6 para si de um texto que partilhou
com um outro escritor e que por fim envia ao leitor, por forma a que este
inscreva na sua propria experiéncia ou reflexdes as complexas pontes entre
arte e vida, vida e morte, tempo e eternidade. Jordan e Hemingway divi-
dem e partilham saberes — da Espanha, da guerra, do real — que se con-
centram nas estratégias e no poder da palavra, da literatura, da arte. Poder
sensivel e perecivel esse que exige em For Whom the Bell Tolls a morte
de um escritor para que um outro (o autor, Hemingway) possa rejeitar a
sua morte e sobreviver no prolongamento de outras fic¢des narrativas onde
desdobra as suas obsessdes de artista, de criador de mundos e pontes.

Estamos assim regressados a Calvino, a duplicagfo, 4 multiplicidade.
Para concluir que, num certo sentido, a obra ficcional de Hemingway ¢ um
longo monélogo autobiografico onde se reflecte a esséncia autocentrada de
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uma visdo do mundo e o caracter agonico da expressdo dela, bem como o
timbre intrinsecamente auto-reflexivo e auto-referencial que € o de
Hemingway. A Histéria, o real, o(s) outro(s) sdo incorporados na sua
ficgo, sem que, contudo, fiquemos inapelavelmente reduzidos & transfigu-
ra¢io de uma vivéncia intima em mitologia pessoal.

Longe vio os tempos de Wyndham Lewis e da errénea designagdo
do autor de For Whom the Bell Tolls como “the dumb ox”. Como os mais
recentes estudos hemingwayanos reconfirmam, este modernista que apren-
deu o seu oficio com Ezra Pound e Gertrude Stein foi um escritor que fez
da ficgiio uma militdncia intelectual e que, do cerne do monodlogo atrés
nomeado, fez emergir uma incessante abordagem dos problemas da (sua)
arte ¢ do seu tempo, tanto na ndo-ficgdo, como, mais subtilmente, na mul-
tiplicidade de mascaras que habitam a sua ficgdo. E ja nisso, Ernest
Hemingway conseguiu iluminar algumas possessdes e re-possessdes da
nossa pés-modernidade.

Carlos Azevedo
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UM TEXTO A DUAS VOZES

JESUS CRISTO EM LISBOA, DE RAUL BRANDAO
E TEIXEIRA DE PASCOAES

Jesus Cristo em Lisboa — tragicomédia em sete quadros, (Liv.
Aillaud e Bertrand, Paris-Lisboa, s/d), escrita de parceria com Teixeira de
Pascoaes no decurso de 1926, e publicada em 1927, assinala um momento
privilegiado da relagdo intelectual entre o poeta de Sempre e Raul
Branddo.

Na base desta colaboragio literaria estd uma antiga e fraterna ami-
zade, resultante de fundas afinidades de pensamento e de uma admiragio
reciproca. As relagdes entre Raul Branddo e Teixeira de Pascoaes remon-
tam, tanto quanto sabemos, ao ano de 1914. A carta, alids muito breve,
que abre a correspondéncia trocada por ambos, ¢ datada de 27 de Margo
desse ano ¢ foi enderegada pelo autor de Os Pobres ao poeta, por ocasido
da publicagdo de Verbo Escuro (1914), para lhe dar conta das suas impres-
ses de leitura. Raul Branddo, que confessa ter lido o livro «dum félegon,
ndo se inibe de acrescentar: «(...) ha-de ser compreendido por poucos
leitores. E o livro dum grande poeta e dum filésofo». Esta sua perspicaz
apreciagdo deixa entrever o alto apreco pela poesia de indagacdo metafi-
sica, mas profundamente enraizada no humano, que é a de Pascoaes. Cerca
de dois meses depois, ¢ a vez de R. Branddo receber uma carta do autor
de Mardnus, com a data de 29 de Maio, a acusar a recep¢do de El-Rei
Junot. Trata-se de uma missiva igualmente breve, em que o poeta, impres-
sionado pela obra — que considera «admiravel» e «um grande Drama» —,
exprime a inten¢do de em breve lhe dedicar um artigo n’4 Aguia, o que
vem a suceder dois meses depois, no n.° 31 dessa mesma revista !.

Y V. 4 Aguia, 27 série, n.° 31, Julho, 1914, pp. 30-1.

Sublinhando «o sentido caricatural dos seres e das cousas» que Raul Branddo pde na
Historia, a sua visdo simultaneamente profunda e sintética, Pascoaes conclui este notavel
artigo, afirmando: «E triste que esta obra, tdo intensa ¢ profundamente dramatica, tdo reve-
ladora do nosso Povo, ndo possa ser compreendida, por enquanto, em Portugal, onde o gosto
literario ndo vai além dum certo lirismo exterior ¢ musical...».
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A partir desta data, a troca epistolar, que se prolongara até pouco
antes da morte de Raul Branddo 2, comprova o fortalecimento de uma
admiragdo sem reservas, sobretudo patente nas cartas motivadas pela
recepcdo de livros recém-publicados ou reeditados. As apreciagdes que
cada um dos artistas junta ao respectivo agradecimento sio de um modo
geral laconicas, mas sempre repassadas daquela sélida cumplicidade inte-
lectual que ndo se confunde com o elogio facil e circunstancial. E, tam-
bém, por essa simpatia espiritual, que se aprofunda num convivio intimo.
E, por conseguinte, no quadro de uma amizade firmada inter pares, que
surge este projecto de co-autoria, que podemos acompanhar, na sua ultima
fase de elaboragdo, através do epitexto privado’. O entusiasmo com que
R. Brandéo trabalhou nesta obra dramatirgica e a esperanga que depositou
na sua representagéo, a qual acabou por se malograr, apesar das diligén-
cias por ele feitas, justificam, s6 por si, que aqui a lembremos, apesar de
ser geralmente considerada pouco significativa no conjunto da produgdo de
cada um dos seus autores.

Uma das questdes que com mais insisténcia se tem posto € a do grau
de responsabilidade de cada um deles na feitura da pega. Vejamos em sin-
tese quais os pontos de convergéncia e discordincia entre as perspectivas
criticas que, sobre o assunto, nos parecem relevantes:

1. Jodo Pedro de Andrade, no estudo critico-biografico que dedica a
R. Branddo (Raul Branddo, Lisboa, Arcadia Editora, s.d.), perfilha a opi-
niio de que a peca «se mostra impregnada, na sua forma como no seu
espirito, da inconfundivel personalidade de R. Branddo» (pp. 213-4),
fazendo notar, nomeadamente, a semelhanga de algumas das suas figuras
com certas personagens revoltadas ou sacrificadas que compdem a estra-
nha galeria do autor de Humus, a quem atribui a personagem do Anar-
quista e «a maior parte das réplicas e da movimentagio» das figuras de
Jesus Cristo e do Diabo. Também ndo deixa de exprimir a sua discordan-
cia em relagdo a Alfredo Margarido: segundo este, para Pascoaes a peca
«parece ter sido um divertimento sem consequéncias na biografia intelec-
tual do poeta» (ob. cit. p. 214).

2 A ultima carta de Raul Branddo a Pascoaes de que temos conhecimento é datada de
«Lisboa 24 de NO 1930». Esp. Pascoaes.

3 REYNAUD, Maria Jofio — «Jesus Cristo Em Lisboa» — Na Margem do Texto, Porto,
«Jornal de Noticias/Cultura» (Meio século depois da morte de Raul Branddo), 10.3.1981.

A consulta do espolio de Teixeira de Pascoaes foi-nos gentilmente facultada, para a
redacgdo deste texto, pela sobrinha do poeta, Sr.® D. Maria Amélia Teixeira de Vasconcellos,
a quem reiteramos o nosso agradecimento.
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2. Mais recentemente, Guilherme de Castilho conclui, em Vida e
Obra de Raul Branddo (Lisboa, Liv. Bertrand, 1979), com base em cartas
de Pascoais a Branddo, que «a pega em questdo, com excepgdo de um dos
sete quadros de que se compde (o 5.°) foi toda escrita por Raul Branddo»
(pp. 421-2). E adoptando um ponto de vista simétrico ao de Alfredo
Margarido, considera que esta, estando embora condicionada pela sua
tematica a toda a obra do escritor, «& demasiado circunstancial — excén-
trica em suma, a sua problematica pessoal — para lhe conferirmos propo-
sitos sériosy» (ibid.).

3. Luiz Francisco Rebello, num artigo com o titulo Pascoaes e o
Teatro, publicado na revista Coloquio-Letras (n.° 45, Setembro de 1978),
retoma o ponto de vista expresso por Jodo Pedro de Andrade numa longa
citagdo: «a obra (...) congeminada, em linhas muito gerais pelos dois escri-
tores e, devendo-se porventura a Pascoaes a inspiragdo ou sugestdo de
algumas réplicas [e situagdes, acrescentaria eu], teria sido quase inteira-
mente escrita pelo autor de Himus» (p. 15). Isto, depois de lembrar que a
«visdo pessimista das realidades nacionais», comum a ambos, aparece aqui
«ancorada numa anélise muito mais directa e objectiva dessas realidades»
(p- 14).

A constatagio do desencontro de perspectivas requer, em nossa opi-
nido, o aprofundamento da questdo da dupla autoria, através de um modelo
heuristico que tenha em conta a dupla determinagdo intertextual da obra.
Esta observagdo ndo pretende contudo por em causa a validade das posi-
¢Oes criticas a que atras aludimos e que de algum modo se complemen-
tarizam.

Pelo nosso lado, preferimos, num primeiro momento, seguir a pista
dos documentos e compulsar, nos espdlios de Branddo e Pascoaes, a
correspondéncia sobre o assunto *. As referéncias a elaboragdo da pega sdo
frequentes, apesar de breves ou elipticas. Arredada a hipétese de conside-
rarmos as cartas estritamente como um anfetexto, o seu conteido nfo
deixa de ser o espelho fragmentario de um fascinante work in progress e
de constituir um precioso documento da génese da obra, que nos revela
algumas surpresas quanto ao contexto de criagdo. Este € efectivamente
marcado pela conivéncia afectiva e cultural entre destinador e destinatrio,

4 BranDAO, Raul; Pascoats, Teixeira de — Correspondéncia. Recolha, transcrigdo,
actualizagio do texto, introdugdio e notas de Antonio Mateus Vilhena e Maria Emilia Marques
Mano, Lisboa, Quetzal Editores, 1994. Veja-se: «Introdugdon», pp. 21-31; «Correspondéncia»
(p. 139 € ss.) ¢ «Notas» (p. 341 € ss.).
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atraveés da qual se perspectivam os epifenémenos que conferem uma maior
inteligibilidade historica a época. A primeira noticia epistolar a que tive-
mos acesso ¢ datada de 10 de Abril de 1926. Pascoaes escreve a Brandio
para lhe dizer: «NZo tenho querido interromper os seus trabalhos com
palavras minhas. Jesus Cristo em Lisboa j4 estd concluido? Assim sejan 3,
Temos, porém, razdes para supor que a tragicomédia Jesus Cristo em
Lisboa s6 chegou 4 sua versdo definitiva em fins de Dezembro de 1926.

Num postal expedido do Alto (Nespereira) em 23 de Setembro de
1926, R. Branddo anuncia a Pascoaes a sua proxima visita a Amarante,
concluindo deste modo: «Efectivamente, tenciono (1&) aparecer com o J. C.
em Lisboa debaixo do brago, para ver se vale a pena fazermos a pegay 6.

Em 28 de Setembro de 1926, provavelmente em resultado de um
adiamento do encontro, R. Brandiio escreve de novo a Pascoaes: «Estou
morto por me atirar consigo ao J. C. em Lisboa» .

Nesse intervalo de tempo, num postal datado de 6 de Outubro, R.
Branddo volta a combinar um encontro com Pascoaes: «Estou ansioso por
fazer consigo o J. C.!» 8, reitera o escritor ao concluir a missiva. Ambos
se terdo encontrado e trocado impressdes sobre o texto, entre 20 e 26
desse més. Em carta de 27 de Outubro, R. Brandio agradece a Pascoaes
a amizade calorosa com que ele ¢ Maria Angelina Branddo foram recebi-
dos pelo poeta e sua familia, ndo deixando de dizer: «Peco-lhe que se lem-
bre do J. Cristo, eu fago o mesmo. Ja escrevi para Lisboa sobre a pega e
também ja inventei mais duas pequenas coisas para dar relevo ao 1.° acto.
Néo se esquega. Tenho o maior empenho em fazer consigo um trabalho de
colaboragdo, para deixar o0 meu nome unido ao seu»?.

Em carta datada de 28 de Outubro de 1926, embora reconheca que
a pega ja «esta(va) concluida», Pascoaes propde-se escrever «um novo

> B. N, Joaquim Teixeira de Vasconcellos (Pascoaes), «Carta Ms., 10/4/1926», Esp.
R. B, 11-408.

S Esp. Pascoaes, B. P. Ms., Alto, 23 Setembro 1926.

7 Esp. Pascoaes, B. P. Ms., Alto, 28 Setembro 1926.

§ Esp. Pascoaes, B. P. Ms., Alto, 6 Outubro 1926.

9 Esp. Pascoaes, Carta Ms., Alto, 27 Outubro 1926,

Segundo o testemunho de Maria José Teixeira de Vasconcellos, sobrinha e afilhada do
poeta, este primeiro quadro (localizagdo, personagens, situagdo), partiv da sugestio de
Pascoaes, ap6s a leitura que R. Branddo lhe fizera das cenas por ele delineadas. A estrutura
da pega tera sido discutida por ambos durante a permanéncia do escritor e de sua mulher no
solar de Gatdo, mas a escrita do primeiro acto teria sido da inteira responsabilidade do poeta.
Esta pista ndo dispensa, todavia, uma analise do texto em profundidade, o que esta fora do
nosso propodsito imediato. Dado o evidente paralelismo entre este quadro € o ultimo, ter-se-ia
que colocar a hipdtese de também este ter saido da pena de Pascoaes.
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quadro», para o acrescentar «aos seis restantes»: «Ca estou agarrado 2
Fantasia em seis quadros, apaixonado pelo assunto e encantado com a sua
lembranga tdo gentil! Tocou-me no mais intimo do coragdo. De resto, a
peca esta concluida. O que eu lhe acrescentar, serd apenas para, de alguma
maneira, justificar o meu nome ao lado do seu.

Concluirei 0 meu trabalho o mais depressa possivel. (...)

Se, por ventura, concluir o meu trabalho na pega antes da ida do
Raul Branddo para Lisboa, irei ao Alto levar-lha.

Veremosy '°,

Pouco tempo depois, em carta datada de 2 de Novembro de 1926,
Branddo propde a Pascoaes um novo quadro: «(...) falta antes do quadro
da catedral outro: Jesus Cristo apresentado na alta sociedade pelo Diabo.
Afi Jesus seria apresentado a Guerra Junqueiro, a um politico, ao
Schwalbach, a um literato da Academia, a um bando de senhoras com os
cabelos cortados e a saia pelo joelho, aquela marquesa do 4.° quadro — a
um heréi da guerra, etc. — e s6 depois deste quadro de satira e de sar-
casmo, € que Ele se refugiaria na catedral. Que diz?» !!

Pascoaes responde dois dias depois, exprimindo o desejo de que o
seu trabalho, prestes a concluir-se, venha a receber do amigo «o retoque
definitivo»: «Acho muito bem o novo quadro. Era mesmo necessério para
dar mais ac¢fio a entrada de Jesus em Lisboa. Ontem a tarde, logo que
recebi a sua carta, comecei a escrevé-lo e ja o conclui; quer dizer, conclui
o esbo¢o que o meu amigo completard ¢ emendard conforme entender.
Estou ansioso por terminar o meu trabalho, para ele receber das suas méos
o retoque definitivo.

L4 aparece o diabo, a marquesa, um jornalista, um literato, Jesus
Cristo e vérias damas. Ndo conhego o Schwalbach, nem de vista. O Raul
Branddo 14 o meterd como quiser» 12,

10 B, N, Joaquim Teixeira de Vasconcellos (Pascoaes), «Carta Ms. 28/10/26», Esp.
R. B, 11-412,

'l Esp. Pascoaes, Carta Ms. Alto, 2 Novembro 1926.

Junqueiro serve de modelo a figura do Velho Poeta, que no «Quinto Quadro» exclama:
Renego-te, Satanas! Adoro o Deus infinito, 0 Amor infinito, a Piedade infinita.» (p. 94).

12 B. N, Joaquim Teixeira de Vasconcellos, «Carta Ms., 4/11/26», Esp. R. B,, 11-413.

Eduardo Lucci Schwalbach (1860-1946), jornalista, escritor e dramaturgo, ficou sobre-
tudo conhecido como autor de inimeras revistas teatrais (género musicado, de importagdo
francesa, que depressa adquire entre nés uma feicdo propria), que marcaram toda uma época.
A maior parte das suas pegas obedecem ao espirito € ao humor tipico deste subgénero. Sdo
inimeras e de enorme sucesso: Retalhos de Lisboa (1896), Os Postigos (1909), Ao Deus
Dara (1918), etc.
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Em 16 de Novembro, Pascoaes volta a escrever a Branddo para lhe
dizer: «Ja comecei o Regresso do Encoberto. Tenho o 1.° acto quase feito.
Dé também uma tragicomédia interessante no que respeita 4 politica, como
o Jesus Cristo em Lisboa, no que respeita a religiio. Depois de Jesus
Cristo em Lisboa, o D. Sebastido de Portugal. (...) Que diz? Parece-me que
as duas pegas se complementariam uma a outra, e, num filme de riso e
lagrimas, o momento presente portugués e europeu» !3. Raul Brandio
responde prontamente ao desafio, e com evidente entusiasmo, num bilhete-
-postal datado de 18 de Novembro: «O pior foi achar-the o gosto... Agora
nunca mais acabamos. Acho a sua ideia espléndida. Faga se quer agora o
esbogo, que eu daqui a algum tempo continuo. Pego-lhe dois meses para
acabar estas trapalhadas que trago em mdios — e depois vamos ao
D. Sebastidio de Portugal! A ideia é originalissimax» !4,

Claro que, a quatro anos da morte € ja com sintomas da doenga que
o levaria, R. Branddo ndo ter4 tempo nem sequer para concluir a sua pro-
pria obra.

Em Dezembro de 1926, através de mais uma carta a Pascoaes, temos
noticia de que R. Branddo, ja entio em Lisboa, levou a pega, ainda em
fase de conclusdo ao Teatro Nacional, lendo-a a Alves da Cunha e a
outros actores: «Quanto a pe¢a ndo sei bem, nem ¢é facil saber, a impres-
sdo que ela fez aos actores. Eu leio muito mal e a sua letra ¢ diabdlica.
Creio porém que lhes fez boa impressdio. Mas eu na leitura é que percebi
que a peca estava por vezes longa — faltando-lhe um quadro essencial.
Como representar um Jesus Cristo em Lisboa sem Ele aparecer nas
alfurjas ou nas mansardas ou nas vielas?... Ndo sente também isto? (...)
Temos de reduzir os outros quadros, de desbastar o mais possivel naquela
massa» — diz ele. E, mais adiante: «(...) nio quero mexer nisto sem o ter
aqui ao meu lado. Venha logo que possa» 15,

Estes dados indiciam que a interven¢fio de Pascoaes na obra tera sido
mais importante do que ele préprio pretende. Na carta supracitada, ainda

Y

no que toca a pec¢a, R. Branddo diz a Pascoaes que «o Bertrand quer

13 B. N, Joaquim Teixeira de Vasconcellos (Pascoaes), «Carta Ms. 16/11/26», Esp.
R. B., 1I-414.

O projecto nfo teve sequéncia.

14 Esp. Pascoaes, B. P. Ms, Alto, 18 Novembro 1926.

15 Esp. Pascoaes, Carta Ms. [Dezembro, 1926].

Assinale-se que Alves da Cumha, actor de primeira plana, levou a cena em 1927, no
Teatro Nacional, O Gebo e a Sombra, de R. Branddo (v. Seara Nova, «Teatro», n.° 100,
Jun®, 1927, p. 66).

196



UM TEXTO A DUAS VOZES

publica-la» de imediato. Mas, para corresponder ao desejo manifestado por
Alves da Cumha, sugere a Pascoaes o adiamento da publicagdo para
depois da estreia. Assim se confirma que a subida a cena da tragicomédia
no Teatro Nacional era entdo tida como certa pelos dois autores. No
Século, chegou a sair uma noticia alusiva a peca, mas com 0 titulo (inten-
cionalmente?) deturpado («O Diabo em Lisboa»). O ineditismo do tema
desencadeou logo as mais vivas e desencontradas reacgdes — desde a sur-
presa e a expectativa bem humorada até a intolerancia mentecapta. O que
é certo é que a autorizagdo para a sua representagao nao chegou a ser dada
pela Mesa Censoria da época, como no-lo prova uma carta de Pascoaes a
R. Brandio, datada de 26 de Fevereiro de 1927. Por ela ficamos a saber
que o «comissario de espectaculos» da altura — Matos Sequeira, delegado
do Governo junto do Teatro Nacional — realgando embora o «grande
valor literario, filoséfico e social da pega», desaconselha a sua represen-
tagio «por causa do 4.° e 5.° quadro (...), num teatro do governo» 6.

R. Branddo, menos ingénuo do que Pascoaes — e alertado pela
demora da resposta oficial — ndo acredita que o entdo Director-Geral de
Belas-Artes, Augusto Gil, va contra uma decisdo superior. Por isso, diz ao
amigo, numa das cartas que entdo lhe escreve: «N@do ha reparti¢do no
Terreiro do Pago (...) que va contra a opinidio do seu delegado para nos
apoiar, a mim ¢ a si! (...) No entanto eu mando-lhe a carta para o Gil —
para o meu amigo a ler. (..)!". Nessa mesma carta, encoraja, porém,
Pascoaes a estabelecer contactos com «o Trindade ou S. Carlos», antes do
encerramento da época, e refere-se com muito empenho ao «prefacio que
[Pascoaes] ha-de fazer para o J. C. em Lisboa — Historia da pega» 18 Na
carta seguinte, lembra-lhe a necessidade de escrever «um prefacio (...) ou
uma nota final contando o que se passou € publicando a informagdo do
Matos Sequeira» !, Esta deveria acompanhar o texto a editar pela Aillaud
e Bertrand, apés a estreia da pe¢a. Numa carta de 11 de Margo de 1927,
Pascoaes ainda admite entregar as provas de Jesus Cristo em Lisboa, revis-
tas pelo editor da casa, a Augusto Gil?°. Mas a tragicomédia ndo sera

16 B, N., Joaquim Teixeira de Vasconcellos (Pascoacs), «Carta Ms. 26/ 2/1927», Esp.,
R. B, 11415,

17 Esp. Pascoaes, Carta Ms. [Margo 1927].

18 Ag cartas de Pascoaes que permitiriam reconstituir mais detalhadamente a situagéo,
ndo se encontram, infelizmente, no Espélio de Raul Branddo, depositado na B. N.

19 Esp. Pascoaes, Carta Ms., [9 Margo 1927].

20 g N, Joaquim Teixeira de Vasconcellos (Pascoacs), «Carta Ms. 11/3/1927», Esp.
R. B. 1l-416.
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representada, o que, em parte, podera explicar a auséncia desse esclareci-
mento quando o texto vem finalmente a lume.

As tristes peripécias que envolveram a representacdo da pega — reve-
ladas por um nimero significativo de cartas que s6 em parte citimos —,
ndo deixam de antecipar os efeitos do decreto de 6 de Maio de 1927, j4
entdo na forja: por premonigiio ou coincidéncia se tera escolhido o Ter-
reiro do Pago, lugar sacral do Poder, para a nova crucificagio de Jesus
Cristo.

Em 27 de Novembro de 1927, ja entdo a rever as provas do livro,
R. Branddo escreve a T. de Pascoaes, afirmando a sua disponibilidade para
fazer esse trabalho sozinho. Esta data indica-nos, aproximadamente, a da
edicdo da pega. O livro saiu efectivamente em Dezembro de 1927, porque
Ja no ultimo volume da 3.2 série d’4 Aguia (Out.-Dez. de 1927), encontra-
mos uma recensdo a esta insélita obra dramatirgica, assinada por Hernani
Cidade.

A critica contemporanea, j4 afeita ao fenémeno do teatro impresso,
ndo se tem preocupado em realgar as marcas que diferenciam Jesus Cristo
em Lisboa da restante obra dramética dos seus co-autores 2! e potenciam a
sua peculiar teatralidade. J. P. de Andrade ndo deixa, contudo, de assinalar
«as potencialidades cénicas» da pega. Por seu lado, Luiz F. Rebello, no
interessante e documentado artigo que atras citamos, refere-se «aos
contrastes e ambiguidades originais» que, na primeira e relativamente
recente experiéncia de encenagio, levada a cabo pela ja extinta Companhia
de Teatro Popular, se terdo «agravado» de um modo lamentavel.

Se Jesus Cristo em Lisboa se afasta, pela sua extensfio, das coorde-
nadas em que se inscrevem as «pecas sintéticas» de R. Brandio, em
contrapartida, recupera formalmente o proposito esbatido de um «teatro
popular», expresso 30 anos antes nas paginas do Correio da Manha,
quando, como critico teatral, ele preconizava que o drama moderno deve-
ria debater um grande problema social ou psicoldgico e «ser uma obra que
nos fizesse pensar». Ao classificarem a peca como fragicomédia, ¢ dado

21 T. de Pascoaes escreve em 1919 o drama poético D. Carlos, obra de atmosfera sau-
dosista, que vem a lume em 1925. Luiz Francisco Rebello chama-lhe «drama de simbolos, a
resvalar aqui ¢ ali para a alegoria», citando a propdsito as palavras do poeta: «depois de Gil
Vicente ¢ Garrett, teatro ¢ coisa que ndo existe em Portugal. O portugués é muito esponta-
neo e sincero. A sua arte dé-se imediatamente ao leitor, sem intépretes; e quando tenta adap-
tar-se 4 representacdo ¢ ao cendario artificial, desfalece e vulgariza-se». Apud REBELLO, L. F.
— O Teatro Simbolista e Modernista, 1979, «Biblioteca Breve», Lisboa, Instituto de Cultura
Portuguesa, pp. 39-40.
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que o género funciona, do ponto de vista pragmaético, como um cédigo
entre emissor € receptor, 0s autores sumariam o projecto que a fez nascer
— o de recuperar, num género hibrido, uma forma de teatro popular, diri-
gida a um publico culturalmente diversificado e caracterizada pela fusdo
do elememto tragico e do elememto comico, do religioso e do profano, da
razdo e da loucura. A tendéncia para a superagio das antinomias €, de
resto, uma das matrizes da nossa cultura tradicional e nela se situam deli-
beradamente os autores, ao afirmarem que «Jesus Cristo em Lisboa» € um
misto de «tragédia religiosa» e de «satira social» («Resposta ao Didrio de
Lisboa e a outros jornais», 28/1/1928), concluindo que se trata de «um
auto embora um pouco original e adequado a época e ao meio» 2 0 que
vem reforgar o nosso ponto de vista. Concebida dentro dos moldes de uma
genuina tradigdo teatral (ressonancia tardia da «campanha vicentina» de
Lopes Vieira?), assim se justifica a convivéncia, na pega, do sublime e do
grotesco, do eterno e do actual, do simbolismo e do realismo. A presenga,
num dos quadros, de elementos provindos dos mistérios, das moralidades
¢ das fantasias alegéricas — a luta entre o bem e o mal, a localizagdo
deste quadro numa catedral, onde contracenam personagens tipicas, alego-
ricas, convencionais, burlescas (para além de Jesus Cristo, 0 Diabo, os
Judeus, as Alcoviteiras, as personagens de condigdo social elevada ou
humilde, etc.), por outra palavras: a emergéncia do divino no plano ima-
nente da existéncia humana — é bem significativa da intengdo dos auto-
res, embora a extenso e o elevado numero de personagens deste quadro 3
contribuam, quanto a nés, para o desequilibrio da pega, sem que, por isso,
ele deixe de ser um dos mais curiosos. A fragil unidade dramética da tra-
gicomédia, constituida por sete quadros, é apenas conseguida pela presenca
divina de Jesus, fio condutor da soi-disant ac¢do, a qual se inicia com o
seu aparecimento no primeiro quadro, e se conclui, no dltimo, com a sua
partida, apés nova Ressurrei¢io. Mas a figura de Jesus, como faz notar
Hernani Cidade, «nio chega para dar unidade e relevo aos quadros (e) pre-
fazer as exigéncias do concreto duma plateia normal».

22 In ReBELLO, L. F. — Art. cit., pp. 18 ¢ 19.

As reacgdes suscitadas pela publicagio da pega, acusada de ferir o espirito cristdo ¢
de «amesquinhar a figura de Jesus» (4 Voz, 24/1/1928), ou, ainda, de ignorar a verdadeira
dimensdo de Jesus, ao pd-lo «como personagem duma tragicomédia» (Didrio de Lisboa,
23/1/1928), levaram os autores a redigir este breve, mas importante texto.

23 Trata-se do 5.° quadro, da lavra de Pascoaes, mas sugerido por Branddo; e, por fim,
reclaborado por ambos, como se deduz dos excertos das cartas que atrds transcrevemos.
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Com efeito, mais de cinquenta figuras perpassam pelo texto, predo-
minando as personagens-tipo (algumas, como vimos, recuperadas da tra-
dicdo literaria medieval e quinhentista), que pressupdem um contetido
semantico estereotipado ¢ que, dado o seu potencial de referencialidade,
servem os designios pragmaticos dos seus autores, actualizando no enun-
ciado o cddigo ideolégico. Definindo-se relativamente umas as outras por
eixos semdnticos pertinentes e recorrentes (o estrato social, a riqueza, o
poder, a pobreza, etc.) elas sio conjecturadas sobre a analise implacéavel
de uma realidade social «actual», reduzida pela satira a sua «nudez tra-
gica», na expressio de R. Brandao. Algumas s3o mesmo recenseadas pelos
autores: «o Comissario (...) ¢ uma espécie de Pilatos, (...) e outra ainda,
como o negociante, os ministros, os banqueiros, os judeus, o poeta, o
sabio, etc., j4 andavam nas ruas da biblica cidade ha dois mil anos [e]
fazem hoje parte do nosso meio social que € caricato» (v. art. cit., p. 19).
Este esclarecimento pde inequivocamente em evidéncia a inter-referéncia
dos codigos ideologico e religioso que operam no espago intertextual da
obra, onde, através desse transplante para o presente do tema da via
crucis, o maravilhoso cristdio vem alimentar e redimensionar a alegoria
social.

Esta predominédncia dos tipos (que visa acentuar a identidade do
grupo ou da classe) sobre as escassas personagens modeladas e de recorte
realista, contribui inevitavelmente para tornar ainda mais problematica a
unidade do texto. Os proprios autores, conscientes de que a pega ndo €
estruturalmente dramatica, recorrem ao artificio externo do quadro, que
permite o emolduramento das figuras, as quais surgem quase sempre liga-
das por contiguidade espacial (na serra, no comissariado de policia, na
catedral, etc.). Um tal procedimento nio resolve, contudo, o problema da
sua insergdo no conjunto nem o da auséncia de tensdo dramatica, em vir-
tude de se multiplicarem e alterarem de quadro para quadro, a excepgio
da figura omnipresente de Jesus Cristo, concebida ao gosto de um imagi-
nario hagiografico neo-roméntico que é a expressdo artisticamente primi-
tiva de um naturalismo cristo.

A falta de verosimilhanga, a subversdo da regra das trés unidades, o
aparecimento de Cristo reencarnado, a refundi¢do de elementos do teatro
medieval — a que fizemos referéncia —, a utilizagéio simultdnea de esti-
los muito diferentes, numa tentativa de caracterizar algumas personagens
por tragos de linguagem evocativos da sua «realidade» regional, social ou
cultural criam, por compensagdo, um efeito delirante, que advém desse
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vertiginoso desfile de figuras e imagens em contraste; e, sobretudo, dessa
plurivocalidade surpreendente, que pela primeira vez encontramos no nosso
teatro do século XX, e que assume um sentido de verdadeira carnavaliza-
¢do, na acepgio bakhtiniana do termo. A polifonia coincide, pois, ¢ ndo
por acaso, com a libertagdo do discurso: todos, sem exclusdo, t€m acesso
a palavra, opressores e oprimidos. E, por conseguinte, nesta pluralidade de
vozes que reside o sentido profundamente subversivo do texto. A presenga
sempre discreta de Cristo age no sentido dessa metamorfose libertadora,
permitindo que a palavra actue contra a censura e o poder, sem outra
contrapartida que no seja a dentuncia de uma ordem social injusta e pro-
fundamente mutiladora dos direitos mais elementares do ser humano.

Nio estamos, por outro lado, longe de «um teatro cinematografico»,
acerca do qual R. Branddo nunca teorizou, embora o tivesse anunciado, €
que aqui nos oferece o espectaculo tragicomico de um mundo simultanea-
mente grotesco e dilacerado por pungentes contrastes. A anulagdo da
incompatibilidade entre o mimético e o discursivo vai de par com o exal-
tante sopro de liberdade que atravessa o texto e vivifica esse imenso jogo
simbélico em que enunciar € denunciar; em que dizer ¢ contradizer; em
que afirmar € negar; em que ser € parecer.

Mas, no intuito de fundamentar algumas das observagdes feitas, resu-
mamos rapidamente o entreccho da pega: a ac¢do, inspirada no episédio
de «O Grande Inquisidor», que domina tematicamente o Livro V de Os
Irmdos Karamasov, de Dostoievski** — em que Cristo regressa a terra,
acabando por ser preso e condenado em Sevilha —, desenvolve-se em dois
espagos antagénicos e num tempo actual. De um lado, uma aldeia serrana,
lugar integro, a que surge utopicamente referida «a gente simples, ignorada
e tosca qua trabalha a terra», nas palavras directas que de imediato nos
aproximam do R. Branddo memorialista de «Balango a Vida», texto de
abertura de Vale de Josafat (como se sabe, o ultimo volume de Memd-
rias). Do outro, Lisboa, que em contraponto disforico surge como lugar
da degradagio, do luxo, da miséria, do poder corrupto, da cobica. Jesus
Cristo, que voltou a terra «para salvar os que sofrem», os humilhados e
ofendidos, é acolhido numa casa de lavoura, de onde acaba por ser
rechacado pelo préprio Reitor, pequeno empresario de paréquia que, incré-
dulo, receia a accfio subversiva e regeneradora da sua palavra e da sua pre-

24 Cf. DoSTOIEVSK! — Les Fréres Karamasov, 1, «Folio», Paris, Gallimard, 1991, «Le
Grand Inquisiteur», pp. 345-68.
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senca, impedindo cavadores e jornaleiros de o escutarem e de o seguirem.
O espago-Lisboa, onde decorrem os cinco quadros seguintes, desdobra-se
em varios subespagos: o comissariado de policia, a casa de um bairro
pobre, a catedral, a sala do Conselho de Estado. Jesus Cristo, mais pela
forga actuante da sua presenca, as vezes dissimulada, do que pela carga
apelativa da sua palavra sibilina (no que lembra o Cristo de Dostoievski),
produz nas personagens, e em diversas circunstancias, efeitos imprevisi-
veis: a confissdo e o arrependimento, a recuperagdo de um amor perdido,
o alivio de um sofrimento fisico ou moral, a autodentncia da ma cons-
ciéncia e da venalidade, etc. Seguido por uns e vilipendiado por outros, a
verdade € que a sua mensagem, intuida pelos pobres, pelos marginais e
pelos humilhados, ¢ motivo de escandalo e desordem. A sua ressonincia
ndo ¢ tolerada pelos representantes do poder temporal (os legisladores) que
invocam a salvaguarda da ordem publica para, com a cumplicidade da
banca, perpetrarem a sua morte. Jesus Cristo & preso na Catedral, espago
profanado pelos adoradores do ouro-todo-poderoso, e cuja sacralidade ¢
corrompida pela presenga do Diabo. E, em seguida, recrucificado, mas
desta vez no Terreiro do Pago — o Golgota dos novos tempos. A estru-
tura espiralar da pega torna-se explicita na conclusdo, com o regresso de
Cristo 4 aldeia serrana, onde é novamente acolhido na casa de lavoura, por
dois adolescentes que o confortam da iniquidade dos homens. Enfim capa-
zes de apreender o significado transcendente da sua presenca, eles repre-
sentam, segundo os autores, a esperanga no futuro. O propésito deliberado
de por em evidéncia, através de uma satira radical, a «feroz realidade»
(palavras de Branddo), o abuso e a corrupgio do poder, a injustiga social,
néo pode contudo desligar-se de um outro, também explicitado pelos auto-
res: o de «despertar nas almas o espirito cristdo». J4 em 1901, no notavel
opusculo O Padre %, R. Branddo afirmara que «a luta pela vida é tdo feroz
que o homem ndo tem tempo para pensar em Deus» (p. 8). Mas conclui
que a religidio, sobrevivendo a todos os ataques «é como certas plantas que
rebentam quando as julgamos de todo destruidas» (p. 28). A visio funda-
mentalmente cristd e utopica de R. Brandio (mais radical e voluntarista do
que a de T. de Pascoaes) coexiste, porém, com um anticlericalismo radi-
cal que, no referido opusculo, se exprime na distingdo entre «o padre elei-
goeiro (...) intriguista (...) para quem a religido é um oficio» e «o padre

25 V. BRANDAO, Raul — O Padre, Lisboa, Vega, 1982.
Citamos a partir da 1.* edigéo (Lisboa, Liv. Central, Gomes de Carvalho Editor, 1901).
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simples e austero, a grande figura do sacerdote, nunca mais necessaria na
terra do que hoje» (p. 20). A falsa consciéncia humanitaria de uma igreja
reduzida a instituigdo e a instrumento do poder, que se serve da palavra
evangélica para, desvirtuando-a, manipular e gerar a culpabilidade dos que
a ouvem, ¢ também violentamente denunciada na peca pelos seus autores.
Ni#o esquegamos que T. de Pascoaes, na Arte de ser Portugués >, afirma
a dado passo, desvelando a sua heterodoxia, que «foram os interesses
politicos que levaram Afonso Henriques a submeter a Igreja lusitana,
durante tantos anos separada de Roma, a Curia» (p. 103). O seu pensa-
mento teoldgico e poético, imbuido de um sentido de fraterna humanidade
que se exprime numa vigorosa adesfio a realidade visivel e temporal, ndo
podia obviamente conformar-se com a intolerincia e o dogmatismo
violento.

Os autores manifestam uma comum relutdncia em admitir a trans-
-substanciagdo da realidade cristica na forma totalizadora de uma igreja
(ao tempo) atolada em negdcios, compromissos politicos, tentacularmente
ramificada em institui¢des lucrativas, ou dissimulados feudos, e mais
empenhada em simbolizar uma forma de poder religioso do que em repre-
sentar autenticamente Cristo. S¢ assim se compreende a violéncia das
reac¢des que a peca desencadeou — desde o impedimento da representa-
¢d0 até a histeria de que a imprensa se fez eco. O lucido inconformismo
religioso de Pascoaes e Branddo configura-se de forma particularmente
expressiva nas falas, por assim dizer complementares, do Anarquisra, do
Diabo e do Judeu que em momentos diferentes contracenam com Jesus
Cristo. O Anarquista € o suporte de ideologemas que nos remetem para a
obra ficcional de R. Branddo, lembrando-nos o Anarquista de Historia
Dum Palhaco (1896), com «gestos de profeta» e «rasgos de visionario» 27,
Ao evocarem «a miséria e a dor humanay, Jesus Cristo € o Anarquista sur-
gem-nos paradigmaticamente como dois pélos contrarios em relagdo de
simetria: enquanto um €& portador da palavra de salvagfo, que reacende a
esperanga num futuro redentor, o outro é o apostolo da revolta imediata e
da destrui¢fo regeneradora. Contudo, essa oposigdo semdintica esbate-se: se
ambos s8o profetas, o que significa etimologicamente que falam em nome

26 PASCOAES, Teixeira de — Arte de Ser Portugués, [1915, 1920], Lisboa, Edigdes
R. Delraux, 1978.

21 Cf. BRANDAO, Raul — Historia dum Palhago, Lisboa, Livraria de Antonio Maria
Pereira — Editor, 1890, p. 90.
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do Outro, justifica-se que, no encadeamento discursivo, o plano simbélico
do milenarismo se cruze com o plano ideolégico da revolugdo proletaria,
e Jesus Cristo seja caracterizado como «um deus anarquista das alfurjasy,
ou como «um homem perigoso que sabe falar aos desgragados». E o
Judeu, representante da banca e enviado dos legisladores, que o procura na
catedral, lugar nuclear na economia topoldgica da tragicomédia, apon-
tando-o aos soldados e convidando-o a voltar aos altares, porque as suas
teorias «ndo se podem aplicar»: «Vivo s6 podes ser motivo de escindalo
e de dor (...). Em verdade ndo podemos com o teu peso vivoy. Ora o peso
que historicamente Jesus Cristo adquiriu € justamente «o seu peso morto,
na medida em que a religiio pdde ser utilizada como instrumento de
opressdo ¢ de miséria, quando ndo de tortura, «contribuindo para conter os
desgragados» e «falando-thes da outra vida» (pp. 100-1).

Em contraponto, as falas do Anarquista: «o que me mete medo ¢ a
injustica e a abjeccdo» (p. 49). E, noutro passo, evocando «os que mor-
rem de miséria e de frio: (...) os que parecem ter sido criados para o vicio
e o crimey, afirma «tenho-os aqui no coragdo, como uma chaga». Acres-
centando ainda: «Resistir ¢ que € preciso. Lutar contra os que nos cal-
cam!» (p. 47). O Anarquista e Jesus Cristo definem-se, por conseguinte,
pela comum capacidade de se identificarem com a humanidade inteira, de
comungarem no seu sofrimento até ao sacrificio individual e redentor.
A razéo desta contaminagdo seméntica € esclarecida por R. Branddo em
«Balango a Vida», o texto de abertura de Vale de Josafat: «a unica acgiio
vélida tem um fim idealista ou representa um sacrificio» 8. A figura de
Jesus Cristo, na sua ambivaléncia fundamental, ora é contestada na sua
dimensfio humana, ora o € na sua dimensfio divina. Acusando-o de ser o
simbolo de uma religido contraditéria e camplice de uma ordem desumana
que se vai perpetuando pela perda do sentido da fraternidade, a fala do
Anarquista, corroborada pelas acusagdes do Judeu, reactiva paradoxalmente
a dimensdo subversiva que a palavra evangélica assumiu quando foi
mediadora do sentir colectivo dos pobres e excluidos, € a expressdo de um
puro sentimento de irmanag3o.

Nas falas do Diabo, menos pragmaticas, predominam os filosofemas
racionalistas, que se contrapdem dialecticamente, através de uma argumen-
tagdo cerrada, ao pensamento de um Cristianismo genuino. O brilho da

8 BRANDAO, Raul — Vale de Josafat, Il Vol. de Memorias, Lisboa, Seara Nova,
1933, p. 32.
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sua eloquéncia, chispando uma ironia voltairiana, choca frontalmente com
o quase-siléncio de Cristo e a simplicidade cristalina da palavra evan-
gélica. Ja o Pita, de Histéria dum Palhago — «um misto de filésofo e de
ladrio» —, denunciava «o vicio de raciocinio com o qual se chega a
tudo... Até a ministro..» 2. A dicotomia intuicdo/razdo, que atravessa as
obras brandoniana e pascoaesiana, vem, no caso de Branddo, de muito
longe: dessa mesma Histéria dum Palhago, onde se diz que «A razdo néo
basta (...). A maravilhosa intui¢do é que por vezes nos vale para arrancar-
mos um pedago ao desconhecido...» 3.

Jesus Cristo em Lisboa oferece-se como uma imago mundi grotes-
camente anacronica, cujo significado simbélico se manifesta através da iro-
nia dramética e da parédia. A diversidade de personagens e as suas falas
contraditérias e simultdneas criam uma dindmica prépria, que esta na ori-
gem daquele efeito «cinematografico» a que atras aludimos, ¢ que nos per-
mite ter uma visdo global de uma realidade heterogénea, decalcada sobre
uma sociedade actual, irremediavelmente dividida. O principio subversivo
da pega reside na desconstrugdo irénica do discurso autoritario do poder e
na emergéncia de um mundo dialogizado, onde a fé se confronta com um
sistema de contradigdes permanentes. E esse mundo insano, de que Cristo
(ou qualquer ideia de fraternidade) estd cada vez mais ausente, ¢ aquele
em que vivemos. Um mundo ameagado pela revolta dos excluidos e pela
vinganga dos humilhados, que avanga para o abismo, sem que a cons-
ciéncia dilacerada de alguns homens de boa vontade o possa impedir —
um mundo que, como diz Raul Branddo, «é uma mentira monstruosa» 3!,

O fascinio de Pascoaes e de Branddo pela figura cristica, exaltada na
sua dimensdo divina e humana, é uma das razdes desta significativa
convergéncia de pensamento, consubstanciada no inconformismo de uma
obra comum, onde a realidade histérica nunca ¢ subalternizada. Para o
poeta de Regresso ao Paraiso, «Deus é o Homem infinito» e o poeta
aquele que «auxiliando a alma popular no seu doloroso e obscuro trabalho
revelador, (lhe) mostra o rumo divino que ela deve seguir (..)» 3.

Para o autor de O Pobre de Pedir, Jesus Cristo ¢ «a humanizagio
mais perfeita da divindade sobre a terra», e ndo sendo a vida possivel sem

2 Cf. ob. cit., pp. 90 € 94.

30 0b. cit., p. 168.

31 BranNDAO, Raul — in «Balango a Vida», Vale de Josafat, Lisboa, Seara Nova,
1933, p. 39.

32 Cf. Arte de Ser Portugués, p. 101.
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consciéncia religiosa, a fé auténtica, quando concretizada numa praxis,
pode viabilizar «a grande e unica Revolugdo Salvadora», através da «ver-
dadeira cristianizagio do mundo»:

«Espero na lei divina e, se ndo puder ser, na lei humana...» 33

RAUL BRANDAO

Maria Jodo Reynaud

33 In «Balango a Vida», ob. cit., p. 31.
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FENOMENOLOGIA DA EXPRESSAO

LITERARIA
CLASSICO E BARROCO EM JORGE DE SENA

7

A obra de Jorge de Sena ¢ marcada por uma profunda consciéncia
dialéctica da literatura. Esta consciéncia alcanga grande visibilidade no
processo de constituigio de uma «critica superativay que atravessa varias
etapas: a «critica histérico-sociolégica» e a «critica ontolégica» (ou
fenomenologica) sdo superadas por uma «critica onto-sociolégica» que pro-
gride em direcgdo a uma «critica estrutural» e culmina numa «critica
tipolégica» '. O método critico seniano tende para uma determinagio
tipolégica do objecto, seja o objecto cultural no seu fluir histérico, que se
organiza em torno de certas atitudes fundamentais em progressdo dialéc-
tica, seja o objecto estritamente literario, de igual modo mobilizado na his-
toria pelo dinamismo da transmutacfio qualitativa 2. Radicado na tensdo

' Cf. Uma Cang¢do de Camdes, Lisboa, Portugalia Editora, 1966, pp. 29-31.

2 Cf. «Ensaio de uma Tipologia Literarian, in Dialécticas Tedricas da Literatura,
Lisboa, Edi¢des 70, 1977, p. 30. Sena explicita nestes termos a sua concepgdo dialéctica da
cultura: «A cultura ndo ¢ uma repetitiva viagem pendular entre pélos opostos, mas uma
progressdo (n3io necessariamente ‘progresso’) dialéctica de numerosos pares de contréarios,
cuja relevancia varia de periodo para periodo, ou cuja diferenciagdo correlatamente se acen-
tua» («Sobre a Dualidade Fundamental dos Periodos Literarios», in idem, p. 200). E acres-
centa, mais adiante: «Em nenhuma época foi possivel, pela estrutura do conhecimento |[...],
que algo existisse sem que por sua mesma existéncia nio suscitasse o seu contrario. E isto
¢ a dualidade fundamental, constantemente superada (em progress3o ou regressdo), da propria
existéncia humana de que toda a descrigfio da realidade inteiramente depende» (idem, p. 201).
Donde decorre que esta visdo dialéctica do fendmeno cultural afecta necessariamente o campo
da literatura: «O que se passara na historia da literatura de um ponto de vista universal ¢ que
certas tendéncias, mais ou menos vagamente, sempre existem, ¢ podem manifestar-se em
maior ou menor grau — mas houve um momento historico, num lugar € numa cultura ou
vérias, em que uma tendéncia dessas assumiu particular sentido e relevéncia, sendo subli-
nhada acima ¢ além das outras, conscientemente, pelos artistas e os criticos» (Pref. a Poesia
do Século XX, Porto, Editorial Inova, 1978, p. 39).
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essencial de uma dialéctica ¢ de uma fenomenologia, o0 método visa for-
malizar a historia na estrutura tipolégica; e, de molde a banir a redugdo
idealista, propde-se dinamizar a estrutura tipolégica na determinagio rever-
sivel de uma historicidade 3. Logo, a classificagdo estética do objecto lite-
rario, simultaneamente histérico e fenomenoldgico, é rigorosamente deter-
minada por uma dualidade fundamental: «Note-se que ‘ismos’ como
‘classicismo’, ‘romantismo’, ‘barroquismo’, ‘realismo’, ‘simbolismo’,
‘naturalismo’, ‘impressionismo’, etc., etc., podem ser entendidos em dois
diversos niveis de sentido, ¢ ndo h4 outro modo de evitar confusdes em
critica literaria. Ou os vemos como movimentos ou tendéncias ou escolas
que tiveram uma especifica conotagdo histérico-cultural, ou os vemos
como caracteristicas tipolégicas (em descri¢do fenomenoldgica) encontra-
veis em autores nas mais diversas épocas e literaturas» 4. Em breves pala-
vras, Sena define com clareza a articulagdo de dois niveis complementares
da textualidade literdria: um nivel de superficie e um nivel de profun-
didade, correspondendo respectivamente ao «sentido periodolégico» e ao
«sentido estético-tipoldgicon 3.

Método histérico e método tipolégico

No importante «Ensaio de uma Tipologia Literaria» (1960), Jorge de
Sena estabelece vinte e dois planos fundamentais de analise estética, com
a finalidade de resolver «a relagdo dialéctica entre as defini¢des teoréticas

3 «O levantamento sindptico das afinidades e divergéncias entre as vérias atitudes esta
bem longe de ser um aprioristico reconhecimento idealista de arquétipos epistemologicos.
Sé-lo-ia, se a identificagdo desses arquétipos fosse acompanhada da formulagio rigida de uma
orientagdo escatolégica, ou pretendesse definir um supramundo (mais vasto que o do pita-
gorismo platénico), do qual descessem a vida dos homens, e condicionadas por ela, séries
reais de eventos, que pos-figurassem séries ideais deles. Aquele levantamento, uma vez que
se ndo separe nunca de uma historicidade (4 qual ultrapassa ou busca ultrapassar, mas ndo
esquece), € antes a organizacdo teorética da multiplicidade de virtualidades probabilisticas do
conhecimento, adentro dos limites, digamos instrumentais, do ser humano» («Ensaio de uma
Tipologia Literdria», ens. cit., p. 31). Cf. as criticas as tipificagdes idealisticas nos ensaios
«O Maneirismo de Camdes», in Trinta Anos de Camées, vol. 1, Lisboa, Edigdes 70, 1980,
p. 45, e «Sobre a Dualidade Fundamental dos Periodos Literarios», ens. cit., p. 202.

4 Pref. a Poesia do Século XX, prefacio cit., p. 39.

¥ «Post-Facio — 1963», posf. a Metamorfoses, in Poesia-1I, 2 ed., Lisboa, Edigdes
70, 1988, p. 160. No ensaio «Algumas Palavras sobre o Realismo, em especial o Portugués
¢ o Brasileiro», de 1971, o autor fala de sentido «histérico-litercrio» e sentido «fenomenolo-
gico ou tipolégico» (Estudos de Cultura e Literatura Brasileira, Lisboa, Edigdes 70, 1988,
p. 348).
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¢ o historicismo das classificagdes periodolégicas» ¢ por meio de uma dis-
tribuicdo antitética de «atitudes», orientando «no sentido da obra em si
mesma todas as coordenadas que as diversas disciplinas fornecem para
entendé-la» 7. O emparelhamento antitético, «natural e intrinseco a propria

<

dialéctica da criagdo literaria», é enquadrado numa «combinagdo suces-
sivan que «progride segundo uma fungdo exponencial de dois», até ao
«estabelecimento ‘esquematico’ [...] de 222 hipGteses analiticas, ou sejam...
4 196 304» 8. As possibilidades analiticas do modelo prevéem ainda que a
correlagiio dialéctica das atitudes apresente «toda uma gama de gradacdes»
e que cada atitude aparega «com infinita variagio de graus de intensidade»
ou com «tendéncia» para «a sua contraria» °, 3 medida em que, no decurso
da descri¢do fenomenolégica do objecto, vio ocorrendo as «verificagdes
concretas» 10,

Independentemente da questio da eficacia global do modelo, e da
deficiente compreensfio a que se sujeita quando interpretado fora do seu
ambito metodolégico !!, esta orientagdo critica de Sena, visando as formas
profundas do texto, reveste-se de uma importincia fundamental para o

6 Uma Cangdo de Camdes, ob. cit., p. 33.

7 «Ensaio de uma Tipologia Literaria», ens. cit., pp. 34-35; cf. p. 69. Em 1947, ja se
referia as atitudes, mas como meros «dualismos». «Por atitudes, entendam-se os dualismos:
classicismo e romantismo; simbolismo e naturalismo; conceptismo ¢ realismo; etc.» (Poesia
e Filosofia/l — O Poeta e a Filosofia, «Mundo Literario», 52, Lisboa, 3-5-47, p. 3).

§ «Ensaio de uma Tipologia Literaria», ensaio cit., pp. 36 ¢ 70.

9 Idem, pp. 66-67.

10 «Sistemas ¢ Correntes Criticas», in Dialécticas Teoricas da Literatura, ob. cit.,
p. 166. Em 1958, Sena afirmava que «as atitudes estéticas representam ou significam, com
os diversos graus e variedades inerentes a uma tipologia que se queira concreta, formas de
mundividéncia resultantes de reacgdes idiossincrasicas (e € possivel, assim, sem apelo a carac-
terologias rigidas e idealistas, compreender a ressurgéncia, em todas ou quase todas as lite-
raturas das diversas épocas e civilizagdes, de atitudes simbolistas, naturalistas, etc.)»
(«Prefacio da 1.* Edicdo», pref. a Liricas Portuguesas — 3.° Série, vol. 1, 3 ed., Lisboa,
Edi¢des 70, 1984, p. LXXIX). E acrescentava que, a semelhanga dos géneros, as atitudes
«serdo como que arquétipos, sem nada de misterioso ou de supra-real; €, como tais, ndo desa-
parecem nem se transformam, senfio na medida em que as mundividéncias também se alte-
ram, segundo as estruturas das sociedades que as suscitam» (ibidem).

11 Cf. as analises tipoldgicas de Sena em « Alma minha Gentil...’», in Trinta Anos de
Camdes, ob. cit., vol. 11, pp. 118 sg., e «Estudo Tipologico de um Soneto de Camdes», apén-
dice a «Ensaio de uma Tipologia Literaria», ens. cit., pp. 77 sg. Cf. ainda as tentativas de
aplicacdo & sua propria poesia praticadas por CURY, Jorge —- ltinerdrio Poético de Jorge de
Sena: Estudo Tipologico de um Soneto de Jorge de Sena, in AA. VV. — «Studies on Jorge
de Sena», Santa Barbara, Jorge de Sena Center for Portuguese Studies/Bandanna Books,
1981, pp. 63 sg., e VIEIRA-PIMENTEL, F. J. — A4s Metamorfoses de Jorge de Sena: Para além
do Homem e dos Deuses, «Cadernos de Literatura», 9, Coimbra, Outubro de 1981, pp. 73-74.
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conhecimento da sua propria expressdo poética, porque o método tipolo-
gico permite constituir um horizonte interno onde se tornam visiveis as
correlagdes imanentes da obra e, nessa medida, mantém uma relagfio
necessaria de complementaridade com o método historico. Sena visa afinal
«dois alvos distintos ainda que inter-relacionados»: «Por um lado, a clari-
ficagdo de conceitos literarios que, usados, como correntemente o sdo, fora
dos seus contextos histéricos, se tornaram de uma aventurosa e impres-
sionista confusdo de dreas semdénticas. Por outro lado, o permitir — apds
quaisquer andlises determinativas das caracteristicas de um autor — obser-
va-lo numa sintese de clipula, em que todavia se nfio perdem de vista os
diversos planos de analise, em que a determinagfio se desenvolveu» 2.
A visdo da obra seniana num horizonte tipoldgico possibilita desfazer os

12 «Nota de Aberturan, in Dialécticas Tedricas da Literatura, ob. cit., p. 18-19. Em
termos explicitados no ensaio, tratava-se de contestar uma situagdo dominada pela oscilagio
pendular «entre a consideragdo de familias espirituais, comunicando entre si através dos tem-
pos € dos lugares, e a de periodos literdrios isolados no tempo e no espago, comunicando
essencialmente apenas no proprio dmbito de cada umy. Tal situagdo reduz-se a dois «senti-
dos contrarios» seguidamente enunciados: «a) uma quase diriamos sistematica extrapolagdo
dos conteudos historicos dos termos, que passam a ser usados como qualificativos de figuras
ou de tendéncias literarias de outras épocas e lugares, nas quais se distinguem ou se pretende
acentuar tragos semelhantes aos daqueles conjuntos convencionais de caracteristicas, que esses
termos foram, com maior ou menor felicidade, chamados a designar, ¢ 5) uma ndo menos
sistemdtica fixagdo do uso desses termos, com fitos de taxonomia periodistica, em que o
periodo literario assume as fun¢des, menos de uma definigdo artificial e necessdaria de limi-
tes historicos determinados, que de um denominador comum de factores estéticos € estilisti-
cos, a partir do qual, como que por um calculo estatistico de desvios, seriam caracterizaveis
as diversas personalidades em suas obras» («Ensaio de uma Tipologia Literaria», ens. cit.,
pp. 25-26; cf. «Maneirismo e Barroquismo na Poesia Portuguesa dos Séculos XVI e XVli»,
in Trinta Anos de Camdes, ob. cit., vol. 1, pp. 66-67). Seis anos depois, Sena procedia a uma
delimitagdo precisa do seu método tipoldgico, que de facto convém ter presente a par das
grandes categorias da fenomenologia husserliana: «A tipologia literaria que definimos e usa-
mos € coisa inteiramente diversa das ‘biotipologias’ que pretendem reconhecer e classificar
os homens segundo tipos psicofisicos, ou das tipologias estritamente psicologisticas, propos-
tas pela psicologia analitica. £, como o nome indica, uma tipologia literaria. A personalidade
que se descreve e caracteriza ¢ a de um autor enquanto autor, e a descrigio é baseada nas
verificagdes metodologicas do seu estilo [...]. O método tipologico [...] surgiu da necessidade
de sistematizar metodologicamente a confusdo vocabular da critica e da historia literaria ao
usar e abusar impressionisticamente de classificagbes que, prenhes de conotagdes historico-
-literarias, sdo extrapoladas sem exacto plano de referéncia. E o que acontece quando se diz
que um escritor ¢ simbolista, ou cldssico, ou realista, ou etc., como se estas designagdes,
tomadas tipologicamente, mutuamente se excluissem. [...] Na verdade, uma escola literaria
ndo ¢ sendo a chegada, & consciéncia teorética, de caracteristicas existentes desde sempre,
mas ndo relevadas com dominadora exclusividade» («Sistemas e Correntes Criticas», ens. cit.,
pp. 164 a 166).
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equivocos historicistas suscitados por uma expressdo poética que, gragas a
sua historicidade flexuosa, & sua intertemporalidade cultural ¢ a sua
complexidade interna, emite sinais estéticos e ideoldgicos que a associam,
na sua progressdo dialéctica, a uma irredutivel pluralidade de codigos,
como o romintico e o simbolista, 0 pés-simbolista e o modernista, o
presencista e o neo-realista, o surrealista ¢ o neocldssico, o neobarroco e
o concretista. Reagindo contra as atribuigdes estéticas de um «classicismo»
¢ de um «romantismo» a sua obra poética, ambiguamente mantidas
numa zona de indeterminagfio susceptivel de sugerir um anacronismo his-
térico alheio ao processo modernista, Sena escreve no posfacio a Metamor-
Joses (1963):

[...] jamais defendi um retorno ao «classicismo» ou ao «romantismo», que de
ambas as viagens retrospectivas ja fui indiciado. «Classico» € «romantico» sfo termos
que s6 tém duas possibilidades de sentido, fora das confusdes mentais de quem os
empregue a despropdsito: o sentido periodolégico, estritamente estético-historico (e €
absurdo supor-se que alguém, a menos que imbecil — categoria que 0s meus inimigos
me fazem a justica de ndo acharem ser a minha —, preconiza o regresso a €épocas
revolutas e conclusas, que ndo sdo socialmente a nossa), ¢ o sentido estético-tipologico
que fixei num ensaio que goza de algum prestigio internacional (e ¢ absurdo falar-se
de regressdes escolasticas, onde apenas pode haver analogas atitudes estéticas, veri-
ficaveis, através dos tempos, segundo bem definidos planos de analise). Deduz-se
destas observagdes que, quanto a mim, esses poemas ndo sdo, fora de uma andlise
rigorosamente tipologica, classicos ou roménticos '*.

No seu sistema tipolégico, o «plano da expressdo», directamente
determinado pela presenga negativa do «plano da emogdo», beneficia por
isso mesmo de uma posigdo de relevo. Ao aglutinar as atitudes «classico»
e «barroco», Sena desencadeia imediatamente duas distingdes tipologicas
claras: o «classico» enquanto expressdo distingue-se do «classico»
enquanto emogdo; € 0 «classico» opde-se tanto a «romdntico» como a
«barroco», mas em planos distintos — o que significa, por exemplo, que
um texto pode ser «classico» na expressio e «roméantico» na emogdo,
«classico» na emogdio e «barroco» na expressdo 4. Mais: o postulado tipo-

13 Posf. cit., p. 160.

14 O plano da emogdo, «dinamicamente estruturada na obrax», articula as «atitudes»
antitéticas cldssico-romdntico, correspondentes ao uso da emogdo como contengdo ou como
intensificagdo da visdo do mundo («Ensaio de uma Tipologia Literaria», ens. cit., pp. 39
¢ 41). Cf. «’ Alma minha Gentil...’», ens. cit., pp. 122-123. Em 1946, Sena j4 manifestava a
necessidade de «esclarecer o contetdo da palavra cldssico» («Florbela Espanca», in Da
Poesia Portuguesa, Lisboa, Atica, 1959, p. 120). Entretanto, ao propor o seu modelo tipol6-
gico, ndo deixa de sublinhar as variagles e redugdes semanticas de «classicon: «Para o cien-
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logico de um «plano da expressdo» articulado por aquelas duas atitudes
fundamentais determina que todo o texto — roméntico ou simbolista,
modernista ou surrealista, neo-realista ou concretista — se inscreva no cir-
culo antitético cldssico-barroco, quaisquer que sejam as correlagdes histé-
ricas e concretas das duas atitudes, visto que o «plano da expressdo» tem
incidéncia sobre «as formas tomadas preferencialmente em si mesmas,

7

numa «visdo funcional», isto €, numa «formalidade» 5. Esta formalidade
consiste numa dinfmica funcional das formas expressionais, num campo

tismo idealista, sera, por exemplo, “classico’ o autor, ou a obra, que pertenca a um periodo
que a si proprio se rotulou ou foi com o consenso geral rotulado de ‘classico’. Ja para o
espiritualista transcendentalista ‘classico’ sera, antes de mais, aquele autor (ou aquela obra)
cuja orientagdo criadora e cujo estilo patenteiam elementos assimilaveis — independente-
mente de €poca e lugar — aquele complexo de formas, tendéncias e expressdes convencio-
nalmente atribuido ao escritor ou ao artista de certas épocas e lugares (que s3o, na maioria
das vezes, o ‘Século de Augusto’, em Roma, ou o ‘Século de Luis XIV’, em Franga) mais
patentemente ou pretensiosamente ‘classicos’. Podemos ainda observar que, em critica actual
[}, aquela mesma designagdo de cldssico, além de significar qualquer autor que o tempo e
a conformidade da critica tornaram conspicuo, aparece como oposto simultaneamente a bar-
roco, a modernista e a romdntico. E classico aquele que ndo se entrega a ‘agudezas y artes
de ingenio”. E classico aquele que ndo aceita o experimentalismo fora das regras tradicionais
da expresso ou da compostura intelectual. E classico aquele que ndo explora a auto-suges-
tdo emotiva. O que pode parecer que implica, na ambiguidade lamentavel que a maioria dos
criticos de literatura usa com uma destreza exemplar, algo de proximo a uma oposta identi-
ficagdo do intelectualismo conceptista ¢ do ornamentalismo estrutural do barroco, como, por
um lado, a libertinagem formal e cultural dos modernistas, €, por outro, a paix3o ¢ a melan-
colia sonhadora dos romanticos. Tal identificago sera pelo menos absurda, no que respeita
a uma tentativa de classificagio rigorosa» («Ensaio de uma Tipologia Literaria», ens. cit.,
p. 27). Cf. «Sistemas e Correntes Criticas», ens. cit., pp. 140-141.

1 «Ensaio de uma Tipologia Literaria», ens. cit, pp. 41-42. Cf., por exemplo, a atri-
buigdo do valor estético «classico» a Baudelaire (nota critica, in Poesia de 26 Séculos,
vol. 11, Porto, Editorial Inova, 1972, p. 163, ¢ pref. a Poesia do Século XX, pref. cit., p. 42),
E¢a de Queirds («Ensaio de uma Tipologia Literaria», ens. cit., p. 74), Pessoa («Fernando
Pessoa, Indisciplinador de Almas», in Fernando Pessoa & C® Heterénima, vol. 1, Lisboa,
Edigdes 70, 1982, p. 78, ¢ «O ‘Meu Mestre Caeiro’ de Fernando Pessoa e outros maisy, in
idem, vol. 11, p. 214), Casais Monteiro («Tentativa de um Panorama Coordenado da Literatura
Portuguesa de 1901 a 1950», in Estudos de Literatura Portuguesa-li, Lisboa, Edigdes 70,
1988, p. 84), Tomaz Kim («Da Virtualidade Poética 4 sua Expressio — Tomaz Kimp, in
idem, p. 165) e Alexandre O’Neill («Alguns Poetas de 1938», in idem, p. 203, e «O Surrea-
lismo em Portugal», in Estudos de Literatura Portuguesa-1ll, Lisboa, Edi¢des 70, 1988,
p. 244), a atribuigdo do valor estético «barroco» a William Faulkner («A Morte de Ernest
Hemingway», in Sobre o Romance, Lisboa, Edigdes 70, 1986, p. 188), Vitorino Nemésio
(«Notas acerca do Surrealismo em Portugal...», in Estudos de Literatura Portuguesa-1l1,
ob. cit, p. 248) e Fernando Echevarria (nota critica, in Liricas Portuguesas — 3.° Série,
vol. 1, Lisboa, Edigdes 70, 1983, p. 421), e ainda a descri¢do do funcionamento interactivo
dos valores estéticos «classico» ¢ «barroco» em Antoénio Gededo («A Poesia de Antonio
Gededo», in Dialécticas Aplicadas da Literatura, Lisboa, Edi¢des 70, 1978, pp. 182-183).
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gerativo que articula uma morfologia discreta ¢ uma sintaxe concreta. Eis
as modalidades de funcionamento de cada atitude:

O «classico» ¢ o «barroco» opdem-se na medida em que a formalidade ¢ vista
como algo que exprime, ou como algo que ¢ expresso. Por outras palavras: o intelec-
tualismo conceptista ¢ o ornamentalismo estrutural do barroco [...] significam que a
formalidade das formas se orienta no sentido de fixar, nas convolugdes das ideias ou
das imagens, todas as virtualidades harménicas de uma célula expressional. O «clas-
sico», por sua vez, orienta essa formalidade no sentido de reduzir as virtualidades a
uma célula, cujo desenvolvimento se faz entdo, ndo ja em fungdo daquelas virtualida-
des, que foram postas de parte, mas segundo as virtualidades proprias da célula
expressiva. Indutivo o «barroco», é dedutivo o «classico» 6.

E evidente que Sena, apesar de definir vinte e dois planos de ana-
lise, fundamenta a sua tipologia numa légica da antitese '7. Dir-se-ia
mesmo que o seu discurso critico repousa numa retérica da antitese. Mas
convém ndo esquecer que o processo da sua visdo dialéctica da histéria e
da literatura so6 pode ter como origem um estado antitético 3. Se as atitu-

16 «Ensaio de uma Tipologia Literaria», ens. cit., p. 42. Sena sugere, bem na linha de
Heinrich Wolfflin, que os movimentos de contrac¢do ¢ de expansdo das virtualidades expres-
sionais, bem como a dedutividade e a indutividade, que definem cldssico e barroco, impli-
cam que este processe uma «coeréncia interna» visando «uma multiplicidade que o ‘classico’
sacrifica [...] a uma coeréncia externa» (idem, p. 43). Entretanto, ¢ de notar que em 1954 o
critico fazia referéncia aos «dois extremos do estilo»: «um barroquismo exasperado € uma
concisdo nio menos exasperada» («Ernest Hemingway — Uma Apresentagdon, in Sobre o
Romance, ob. cit., p. 170). Mais tarde, apos o estabelecimento do modelo tipolégico, men-
cionaria «as tendéncias barrocas da expressdo, que em todas as épocas s30 mais ou menos
observaveis tipologicamente» («Anfibologia», in AA. VV. — Grande Diciondrio da
Literatura Portuguesa e de Teoria Literdria, dir. Jodo José Cochofel, Lisboa, Iniciativas Edi-
toriais, 1977, p. 284).

17 Cf. os planos (e as atitudes) da «situagdo ético-estética» (academicista-modernista),
da «situagdo ético-politica» (reacciondria-progressista), da «emogio» (cldssica-romdntica),
da «correlagdo criadora» (subjectiva-objectiva), da «expressdo» (cldssica-barroca),
«psico-epistemologicon (intelectualista-sensualista), «erético» (algidez-sensualidade), da
«imaginagdo» (realista-onirista), da «representagdo funcional» (simbolista-naturalista), da
«fantasia» (abstraccionante-concretizante), da «intelecgdon (metaforica-discursiva), da «elo-
quéncia» (eliptica-redundante), da «correlagdo descritiva» (impressionista-fenomenologica), da
«vivéncia» (franscendente-imanente), da «vidéncia» (egovidente-cosmovidente), «légicon
(mecanicista-vitalista), da «sageza» (aquisitiva-de salvagdo), da «correlagdo mitica» (mitogé-
nica-céptica), da «sensibilidade» (fotalizante-diferencial), da «vontade criadora» (consciente-
-ocasional), da «visdo» (primdria-complexa) e da «tonalidade» (apaixonada-contida). Cf. qua-
dro geral no «Ensaio de uma Tipologia Literaria», ens. cit., pp. 69 ¢ 70.

18 Cf. Claude-Gilbert Dubois: «Esta necessidade de propor uma historia fundada num
par antitético de termos inseparaveis é o resultado de uma consciéncia dialéctica e evolutiva
da historia, ou, em termos menos ambiciosos, a consciéncia da relatividade dos conceitos, que
ndo podem conter o absoluto do sentido, € que s3o apanhados num movimento de excesso
[...], de que a antitese & o primeiro estado» (DuBois, Claude-Gilbert — Le Maniérisme, Paris,
Presses Universitaires de France, 1979, pp. 178-179).
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des parecem apelar a uma teoria das constantes, postulando a figura do
invaridvel e do permanente, a verdade ¢ que elas sdo constantes dialécti-
cas, implicam uma dinimica concreta do objecto literario, uma integragfio
superativa da fixidez e da variabilidade '°. Sem divida que Sena participa
da consciéncia antinémica e tipologica absorvida na definigdo dos prin-
cipios estéticos fundamentais que germinou desde o dealbar do século
XIX, a partir das oposicdes de Schiller e dos Schlegel, ingénuo-sentimental
e cldssico-romantico 2. Mais ainda, na sua tipologia vio reflectir-se as trés
grandes dualidades estéticas e estilisticas dessa consciéncia tal como evo-
luiu durante a primeira metade do século XX: cldssico-romdntico, cldssico-
-barroco e classicismo-maneirismo. Porém, o seu modelo nio reconhece o
debate polémico assente na alternativa histdrico/tipolégico que foi travado
sobretudo a partir dos anos 20, uma vez que postula a dualidade funda-
mental do objecto artistico. Por outro lado, desdobra ou atomiza aquelas
dualidades, a0 mesmo tempo que reintegra numa ordem sistémica outras
oposi¢bes avulsas. Cldssico-romdntico, cldssico-barroco, classicismo-

1 Num sentido muito préximo das constantes dialécticas de B. Munteano. Demar-
cando-se das leis da ac¢3o e da reacgdo», do fluxo e do refluxo, dos retornos periddicos ou
da oscilagdo pendular, Munteano considera que as «chaves da evolugio literaria» sio as «leis
de ambivaléncia ¢ de ambiguidade», porquanto é gragas a «bivaléncias moventes» como ser-
-nada, natureza-arte, invengdo-imitagdo, inspiragdo-estudo, sentimento-conhecimento, prazer-
-conhecimento, razdo-emo¢do, razdo-coragdo, espirito-coragdo, génio-gosto, individuo-socie-
dade ou individual-universal «que a obra se torna um ‘tecido de relagdes’». Dado que a
constante dialéctica € a primeira «constante estruturaly, «a dialéctica criadora leva constan-
temente o ‘criador’ a viver em dois planos, a concertar dois termos, dois pontos de vista mais
ou menos divergentes» numa «dualidade heterogénea» (MUNTEANO, B. — Constantes Dialec-
tiques en Littérature et en Histoire, Paris, Librairie Marcel Didier, 1967, pp. 9, 72, 97,
125-126, 129, 163, 227 e 230).

2 Cf. HAUSER, Amold — Teorias da Arte, Lisboa, Presenga, 1978, p. 185: «Desde o
inicio do século passado que é como se os estilos s6 pudessem ser compreendidos como anti-
téticos relativamente uns aos outros. Schiller fala de estilos ‘ingénuo e sentimental’, Goethe
de estilos ‘realista e idealista’ ou ‘antigo ¢ modemo’; para os romanticos, os estilos s ‘o
Grego e o Cristdo’, para Nietzsche ‘o Apolineo e o Dionisiaco’, para Riegl ‘o héutico ¢ o
optico” ou ‘o objectivista ¢ o subjectivista’, para Wickhoff ‘o isolante e o continuo’, para
Wolfflin ‘o linear e o pictorico’; para Worringer, os factores antagonicos sdo ‘abstrac¢do ou
empatia’, para outros ‘afastamento ou diferenciagdo’, ‘ordem ou liberdade’, ‘o tecténico ou o
atectonico’, ‘o centripeto ou o centrifugo’, o ‘estatico ou o dinimico’, ‘o consecutivo ou o
simultineo’, ‘o geométrico ou o orgnico’, etc.». Cf., acerca da antinomia nietzschiana apo-
lineo-dionisiaco no discurso seniano: «Q Poeta E um Fingidor (Nietzsche, Pessoa ¢ outras
coisas mais)», in Fernando Pessoa & C® Heteronima, ob. cit., vol. 1, pp. 126 ¢ 139, ¢ o verso
«sereno Didnisos, convulso Apolo», do poema «A Mascara do Poeta», de 1959 (Meta-
morfoses, ob. cit,, p. 127). O célebre estudo de SCHILLER sobre «poesia ingénua ¢ poesia
sentimental», Uber naive und sentimentalische Dichtung, ¢ citado no ensaio «’O Sangue de
Atis', in Dialécticas Aplicadas da Literatura, ob. cit, p. 236.
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-maneirismo, antigo-moderno, subjectivista-objectivista, intelectualismo-
-sensualismo, realismo-idealismo, naturalismo-simbolismo, abstracgdo-
-intropatia, geométrico-orgdnico, afastamento-diferenciacdo, estdtico-
-dinémico, etc., integram a sua tipologia, na forma simples, graduada ou
combinada das quarenta e quatro atitudes e dos vinte e dois planos de ana-
lise. Os «estilos» surgem a titulo de atitudes que tendem para o estatuto
de categorias. De certo modo, o plano da expressdo acaba por assumir
uma fungdio de centralidade, tendo em conta que no objecto literdrio todas
as atitudes convergem para a formalidade expressional. Dai decorre a
centralidade da antitese cldssico-barroco, a que ndo falta uma marca de
polemismo na éarea do segundo termo. Ao estabelecer esta antitese teoré-
tica, Sena aceita participar no processo histérico de formacdo das nogGes
polémicas de «barroco» e «maneirismo». Esse processo tem quatro
momentos cruciais, que a tipologia seniana necessariamente pressupde.

O primeiro momento coincide com a obra do sui¢o Heinrich
Wolfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe (1915), que constitui o passo
decisivo para a reabilitagdo do barroco e para a reformulagdo conceptual
do modo classico de representagdo artistica 2!. Wolfflin procura descrever

21 Estimulado pelo seu mestre Jacob Burckhardt, que em 1855, em Cicerone, admitira
a existéncia de alguns tragos positivos na arte italiana posterior & Renascenga, Wolffin ini-
ciara em 1888, com o estudo Renaissance und Barock, o processo de reabilitagdo do barroco
enquanto conceito de valor historico, sugerindo a sua extensdio das artes figurativas a litera-
tura € 4 musica (cf. WELLEK, René — «E! Concepto de Barroco en la Investigacion
Literaria», in Conceptos de Critica Literaria, Caracas, Universidad Central de Venezuela,
1968, pp. 62-64 ¢ 94-95, ANCESCHI, Luciano — L’Idea del Barocco, Bolonha, Nuova Alfa
Editoriale, 1984, pp. 17-18 e 77, € HATZFELD, Helmut — Estudios sobre el Barroco, Madrid,
Editorial Gredos, 1966, pp. 13 sg.). Como é sabido, a no¢lo de barroco comegou por indi-
car, com o neoclassicismo, uma manifestagdo patologica da arte classica. Mesmo a simpatia
que mereceu de Burckhardt ndo lhe conferiu mais do que a classificagdo de um «dialecto
degenerado» relativamente a arte renascentista, ¢ Croce ainda a associava a uma «variedade
do bruto». Anceschi resume expressivamente 0 seu percurso critico: «Pronunciada pelos
iluministas ¢ neoclassicos com o gesto resoluto de um juizo polémico depreciativo, a nogdo,
com o romantismo, embora no tom ainda negativo, comegou a propor-se como juizo histo-
rico. Com o ‘fim do século’, a pronincia do juizo histérico faz-se positiva, ou, melhor,
depressa a nogdo, solicitada por varias inspiragdes, se institui como o conceito fundamental
da vida da arte» (ANCEscHI, Luciano — Ob. cit., p. 52). Cf. CoNTE, Giuseppe — La
Metafora Barocca, Mildo, U. Mursia, 1972, p. 29, WARNKE, Frank J. — Versions of Baro-
que, New Haven, Yale University Press, 1972, pp. 2-3, Kurz, Otto — Barocco: Storia di un
Concetto, in AA. VV. — «Barocco Europeo ¢ Barocco Veneziano», Veneza, Sansoni, 1962,
pp. 15 sg., FRANCASTEL, Pierre — Limites Chronologiques, Limites Géographiques et Limites
Sociales du Baroque, in AA. VV. — Retorica e Barocco, Roma, Fratelli Bocca Editori, 1955,
p. 55, e BaziN, Germain — «La Gloire», in AA. VV. — Figures du Baroque, Paris, Presses
Universitaires de France, 1983, pp. 44-45. Cf,, acerca do caso portugués, SILva, Vitor Manuel
Pires de Aguiar ¢ — Maneirismo e Barroco na Poesia Lirica Portuguesa, Coimbra, Centro
de Estudos Romaénicos, 1971, pp. 110 sg. e 175 sg.
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nas artes plasticas, a luz da teoria da visualidade pura e seguindo de perto
as recentes teorias de Wilhelm Worringer, a «<mudanga de forma da visdo,
reduzida ao contraste do tipo classico e do tipo barroco» 2. O que ele pro-
pde ¢ uma morfologia pura que, conforme acentuou Jean Rousset, concebe
a arte como um modo formal de representagdo cuja evolugdio é imanente
e antitética, desenvolvendo-se em ciclos sucessivos de «alternancia regular
de dois polos estilisticos», «de uma visdo classica da realidade a uma
visdo barroca» ?3. Trata-se de langar as bases, por meio da estratégia tipo-
légica, de uma histéria interior das formas, a partir da verificagdo de que
«existe um classico e um barroco nio somente nos tempos modernos e na
arquitectura antiga, mas igualmente num dominio tdo particular como o
gotico» 24, Os «modos de visdon classico e barroco correspondem aos dois
principios fundamentais da histéria da arte, tipificados segundo relagdes de
contraste numa fungdo totalizadora. Em tragos gerais, o tipo classico con-
tém os fundamentos da proporgdo perfeita, entendida como proporg¢do
estatica de uma forma fechada e equilibrada em torno de um eixo central
ordenador, de que derivam as linhas precisas e a clareza absoluta. Quanto
ao tipo barroco, caracteriza-se pelo movimento e a mudanga das formas, a
aglomeragdo dos elementos no sentido do ilimitado e do colossal, enfim,
por uma forma aberta que da lugar a multiplicagio das arestas e dos limi-
tes, a rupturas do equilibrio estavel, & dissolugfio, & metamorfose ¢ a
obscuridade 25. Wolfflin formaliza estas qualidades num sistema de cinco
pares antitéticos que determina a organizac¢dio interna dos dois tipos a um
nivel categorial. Assim, a passagem do tipo cldssico ao tipo barroco desen-
cadeia cinco operagdes elementares: i) a passagem do linear ao pictural,
isto €, da definigdo das formas e dos limites & visdo por massas coloridas
¢ & indefinicdo das formas e dos limites; /i) a passagem dos planos a pro-

22 WOLFFLIN, Heirich — Principes Fondamentaux de I'Histoire de I'Art, Paris,
Gallimard, 1966, p. 261. Cf. WORRINGER, Wilhelm — Abstraktion und Einfiihlung: Ein
Beitrag zur Stilpsychologie, de 1911 (trad. francesa, Abstraction et Einfuhlung: Contribution
a la Psychologie du Style, Paris, Klincksieck, 1986).

2 RousseT, Jean — La Littérature de I'Age Baroque en France Circé et le Paon,
Paris, Librairie José Corti, 1970, p. 281. Cf. ANCESCHL, Luciano — Ob. cit., pp. 17, 52 ¢ 75.

% WOLFFLIN, Heirich — Ob. cit., pp. 263-264.

B Idem, pp. 20-21, 74-76, 136-139, 220 ¢ 253. Cf. pp. 14-15: «O Barroco utiliza o
mesmo sistema de formas; somente, em vez do perfeito ¢ do acabado, procura 0 movimento,
a mudanga; em vez do que ¢ limitado e perceptivel, procura o ilimitado e o colossal. O ideal
da beleza das proporgdes desaparece, o interesse ja ndo reside no que ¢, mas no que se trans-
forma. [..] A obra arquitectural deixa de ser composta de elementos distintos [...], € a arti-
culagdo das partes que engendrava o sentimento de uma liberdade maior da lugar a um aglo-
merado de elementos que ja ndo sdo independentes uns dos outrosy.
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fundidade, isto é, da visdo de superficie ou composigdo por planos e
decomposigdo analitica do espago & visdo de profundidade num espago
continuo tornado campo de forgas; iii) a passagem da forma fechada a
forma aberta; iv) a passagem da multiplicidade & unidade, isto ¢, da uni-
dade maltipla a unidade indivisivel, da adigdo a integracdo; ¢ v) a passa-
gem da claridade & obscuridade, isto ¢, da claridade absoluta & claridade
relativa, da disposigdo clara e calculada a disposi¢do obscura e compli-
cada 6. A aplicagdo deste sistema & literatura barroca do século XVII serd
ensaiada nos anos seguintes por discipulos de Wolfflin, nomeadamente
Oscar Walzel, Fritz Strich, Josef Nadler e Teophil Spoerri2’. Mas a sua
transposi¢do integral para o campo literdrio, iniciada por Walzel e con-
duzida até as dltimas consequéncias por Spoerri, mereceria fortes contes-
tagdes, quer dos partidarios da concepgdo tipoldgica, quer dos adeptos da
visdo historicista 28.

O segundo momento ocorre com «a biblia do formalismo critico» %,
Vie des Formes (1934), de Henri Focillon. A teoria deste autor radica na
definigdo da forma como entidade dupla, provida ao mesmo tempo de um
estatuto de permanéncia ideal e de um estatuto de mobilidade interna:
«A forma pode tornar-se formula e cinone, quer dizer paragem brusca,
tipo exemplar, mas ela ¢ antes de tudo uma vida mével num mundo cam-
biante. As metamorfoses, sem fim, recomegam. E o principio dos estilos
que tende a coordena-los € a estabiliza-los» 30. Tal duplicidade determina,

A

por consequéncia, uma dualidade interior & nog¢dio de «estilo». Assim,

% [dem, pp. 25 sg.. 85 sg., 135 sg., 173 sg. e 219 sg. Cf. ROUsSET, Jean — Ob. cit.,
p. 282, Dusois, Claude-Gilbert — Ob. cit., pp. 170-171, ANCESCHI, Luciano — Ob. cit,,
pp. 17 € 84, ¢ CALABRESE, Omar — A Idade Neobarroca, Lisboa, Edi¢oes 70, 1988, p. 30.

27 Cf., para uma visdo panordmica do desenvolvimento dos estudos sobre o barroco na
literatura ap6s as propostas de Wolfflin: WELLEK, René — Ens. cit., pp. 65 sg., ANCESCHI,
Luciano — Ob. cit., pp. 18 sg., 52 ¢ 65 sg., HATZFELD, Helmut — Ob. cit., pp. 15 sg. e 420
sg., ROUSSET, Jean — Ob. cit., pp. 281 sg., SIMONE, Franco — Premiére Histoire de la
Périodisation du Baroque, in AA. VV. — Renaissance, Maniérisme, Baroque, Paris, Librairie
Philosophique J. Vrin, 1972, pp. 29 sg., e TAPIE, Victor L. — Baroque et Classicisme, Paris,
Librairie Générale Frangaise, 1980, pp. 59 sg.

28 Cf. René Wellek: «A transferéncia das categorias de Wolfflin para a literatura
conduzira ao abandono de um claro conceito de época e fara volver a uma tipologia que s6
pode lograr a classificagdo de toda a literatura em dois tipos principais, do modo mais super-
ficial e geral» (WELLEK, René — Ens. cit,, p. 80; cf. p. 99). Cf. ainda HAuser, Arnold —
Ob. cit., pp. 137 sg., ¢ SiLva, Vitor Manuel Pires de Aguiar e — «Maneirismo ¢ Barrocon,
in Teoria da Literatura, Coimbra, Livraria Almedina, 1982, pp. 414-420.

2 ANCESCHI, Luciano — Ob. cit., p. 96.

30 FocILLON, Henri — Vie des Formes, Paris, Presses Universitaires de France, 1964,
p. 11.
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«estilo», enquanto entidade definida (o estilo), designa um absoluto, «uma
qualidade superior da obra de arte, aquela que lhe permite escapar ao
tempo, uma espécie de valor eterno», e, enquanto entidade indefinida (um
estilo), significa uma variavel, «um desenvolvimento, um conjunto coe-
rente de formas unidas por uma conveniéncia reciproca, mas cuja harmo-
nia se procura, se faz e se desfaz com diversidade» 3!. Cada estilo tem
portanto varios «estados» historicamente observaveis, ¢ cada estado ¢ um
momento da vida das formas: «Cada estilo atravessa vérias idades, vérios
estados. [...] Os estados que [as formas] atravessam sucessivamente sdo
mais ou menos longos, mais ou menos intensos segundo os estilos — a
idade experimental, a idade classica, a idade do refinamento, a idade
barroca» 32. No estado experimental ou arcaico, «o estilo procura defi-
nir-se» 33, No estado cléssico, o estilo atinge «o ponto da mais alta con-
formidade das partes entre si»: «E estabilidade, seguranca, depois da
inquietude experimental. Confere, se se pode dizer, a sua solidez aos
aspectos moveis da pesquisa [...]. Assim a vida perpétua dos estilos atinge
€ encontra o estilo como valor universal, quer dizer uma ordem que vale
para sempre € que, para la das curvas do tempo, estabelece o que chama-
mos a linha das alturas» 3. E, por ultimo, o estado barroco é o estado
mais liberto da vida das formas: «Elas esqueceram ou desnaturaram esse
principio da conveniéncia intima [...]; elas vivem para si mesmas com
intensidade, expandem-se sem freio, proliferam como um monstro vegetal.
Desprendem-se e desenvolvem-se, tendem em todos os sentidos para inva-
dir o espago, para o perfurar, para lhe tomar todos os possiveis, e dir-se-ia
que se deliciam com essa posse» .

O terceiro momento, sem divida o mais polémico, € protagonizado
por Eugenio D’Ors. Em Lo Barroco (1935), D’Ors reconfirma a revalori-
zagéo do barroco e desloca definitivamente o centro do debate da antitese
cldssico-romdntico para a antitese cldssico-barroco. Estes dois estilos

3 Ibidem.
2 Idem, pp. 16-17; cf. p. 24.
3 Idem, p. 17.

3 Jdem, p. 19; cf. p. 20: «O classicismo ndo é o privilégio da arte antiga, que passou
por estados diversos ¢ que cessa de ser classico quando se torna arte barroca».

3% Idem, p. 21. Cf. Victor L.Tapié, para quem Focillon opera «a maneira de um natu-
ralista que segue a evolugfio das espécies» (TAPIE, Victor L. — Ob. cit., pp. 68-69). Robert
Blanché faz notar uma semelhanga com a «lei dos trés estados» (pré-classico, classico €
pos-classico ou barroco) do esteta Charles Lalo, formulada na mesma época (BLANCHE,
Robert — Des Catégories Esthétiques, Paris, Librairie Philosophique J. Vrin, 1979,
pp. 125-126). Cf. CALABRESE, Omar — Ob. cit., p. 31.
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correspondem «a duas concepgdes da vida claramente opostas: o estilo
classico, todo de economia e de razdo, estilo das ‘formas que pesam’, ¢ 0
barroco, todo musica e paixdo, grande agitador das formas ‘que voam’» 3.
Enquanto o primeiro releva da civilizagdo, comum, o segundo representa a
barbarie, profunda 37. Numa palavra, «classico» e «barroco» opdem-se
como Roma e Babel, a unidade ¢ a dispersdo 3. Mas a oposigdo dualis-
tica nfo é descrita apenas em termos metaforicos, extensivos as dualidades
Apolo-Diénisos € Logos-Pan. Para D’Ors, ela realiza o «corolério da
questio das relagdes entre a Razo e a Vida», repousando ainda sobre as
antiteses categoriais estatismo-dinamismo, racional-irracional, razdo-movi-
mento, sono-vigilia, natureza-cultura, identidade-contradigdo, desconti-
nuidade-continuidade e unidade-multipolaridade 3°. Até aqui, D’Ors ndo
difere, no essencial, do modelo wolffliniano. Contudo, ao invés de
Wolfflin, D’Ors transcende o plano estrutural da dimensdo estética para
chegar a uma concepgdo metafisica em que «cldssico» € «barroco» deixam
de ser estilos para se tornarem estados de espirito, categorias culturais que
suportam uma divisdo maniqueista da civilizagio *°. De facto, para definir
as duas constantes da cultura, D’Ors recorre a categoria filoséfica do eon.
Embora tome o eon no sentido dos Alexandrinos, em que «significava uma
categoria que, apesar do seu caracter metafisico, [...] tinha no entanto um
desenvolvimento inscrito no tempo, tinha de algum modo uma historia» !,
e imagine uma unidade através dos tempos regulada por uma invaria-
bilidade relativa, refutando explicitamente as teorias dos ciclos ¢ do eterno
retorno (Platfio, Vico e Nietzsche) 4%, o certo € que considera o barroco um

36 D’ors, Eugenio — Du Baroque, Paris, Gallimard, 1983, p. 83.

37 Idem, pp. 22-23.

8 Idem, p. 74.

¥ Idem, pp. 29, 102-105, 110 e 132-134.

# Cf. TAPIE, Victor L. — Ob. cit., p. 68. Cf. ANCESCHI, Luciano — Ob. cit., p. 22:
«Cldssico e Barroco tornam-se assim duas categorias universais que esteticamente trazem em
si a mesma inquietagdo da antitese originaria: elas s3o reciprocamente condicionadas e tém
diversas expressdes historicas. O Barroco [...] ¢ 0 que na arte ndo seja geometria, ordem, luz
intelectual: o Barroco apresenta-se cada vez que na arte a energia clara ¢ racional do homem
cede a natureza, e se deixa vencer pelo sentimento, o instinto, o inconsciente, a multiplici-
dade e o movimento, por um estado de inocéncia e como de paraiso perdido..». Cf. ainda
as criticas de HATZFELD, Helmut — Ob. cit., pp. 53 ¢ 421, CALABRESE, Omar — Ob. cit.,
p. 32, ¢ RaYMOND, Marcel — Le Baroque Littéraire Frangais (Etat de la Question), in AA.
VV. — Manierismo, Barocco, Rococo: Concetti e Termini, Roma, Accademia Nazionale dei
Lincei, 1962, p. 126.

41 D’ors, Eugenio — Ob. cit., p. 73.

2 Idem, pp. 69-70.

219



LUIS ADRIANO CARLOS

tipo constante que limita a contingéncia dos acontecimentos, «uma espécie
de ‘plasma germinativo’ invariavel através dos acontecimentos humanos,
no curso das €pocas e dos séculos» >, A esta constante de cultura cor-
respondem, ao nivel das manifestagdes, «séries variadas de acontecimen-
tos histéricos» *, entre as quais vinte e duas espécies estilisticas, do
barocchus pristinus ao barocchus romanticus e ao barocchus officinalis 43.
Quer dizer: segundo D’Ors, o barroco histérico, o romantismo, o decaden-
tismo-simbolismo, etc., ndo sdo mais do que espécies do género barroco,
elevado a condi¢do de hipéstase metafisica.

Por fim, o quarto momento, com Ernst Robert Curtius (1948),
que substitui a antitese cldssico-barroco pela antinomia classicismo-
-maneirismo, na medida em que este termo, formulado nos anos 20 sobre-
tudo por Werner Weisbach, Max Dvorak, Walter Friedlinder e Nikolaus
Pevsner, «encerra um minimo de associagles historicas» 46. Ainda assim,
Curtius esvazia-o desse minimo, «de todos os significados que lhe sdo
atribuidos na historia da arte, ampliando a sua significagdo, de modo a
servir de denominador comum a todas as tendéncias literarias opostas ao
classicismo» 47. O «maneirismo» transforma-se numa constante da litera-
tura europeia, num «fenémeno complementar do classicismo de todas as
épocas» 8. Mas o seu campo de existéncia torna-se mais restrito e lite-
rario. Este maneirismo é um maneirismo eminentemente retérico, definido
pela recorréncia estruturante de figuras tipicas como o hipérbato, a peri-
frase, a paronomasia e o metaforismo amaneirado 4. O poeta maneirista é
todo aquele que «prefere o artificioso e o rebuscado ao naturaly,
que «quer surpreender, assombrar, deslumbrar» 5, ¢ que se manifesta ao
longo da historia em sete espécies principais de maneirismos formais:
Jogo lipogramatico, artificio pangramatico, poesias figuradas graficamente,

43 Idem, pp. 70-72.

# Idem, p. 119; cf. p. 94.

5 Idem, pp. 121-122. Repare-se na coincidéncia (ou nfo) do nimero 22 nas tipologias
d’orsiana e seniana.

4 CurTius, Ernst Robert — Literatura Européia e Idade Média Latina, Rio de
Janeiro, Instituto Nacional do Livro, 1957, p. 281.

47 Ibidem.

*8 Ibidem. Marcel Raymond observa que o maneirismo de Curtius é «uma constante
anticlassica, que acompanha o classicismo como a sua sombray (ens. cit., p. 112).

* CurTus, Ernst Robert — Ob. cit., pp. 282 sg.

% Idem, p. 292.
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logodaedalia, acumulagio de palavras, versus rapportati € esquema de
adigdo 3.

Apesar de Sena s6 muito ocasionalmente referir Heinrich Wolfflin 32,
mencionar por diversas vezes em tragos rapidos a «vida das formas» de
Focillon 53 e suprimir do seu discurso a teoria de Eugenio D’Ors, é quase
uma evidéncia a sua absorg¢do dialéctica dos grandes principios consigna-
dos na obras destes autores, verdadeiros paradigmas fundadores de toda
uma visdo estética que esta presente no «Ensaio de uma Tipologia Lite-
raria». Por certo também Curtius beneficia ai de uma participagdo impor-
tante, ainda que ndo a escala pretendida por Nelly Novaes Coelho, para
quem esse estudo «fincava raizes na visdo totalizadora exigida por Curtius,
para a literatura europeia» . Em 1961, Sena critica, alids com severidade,
a redugdio idealista operada por Curtius: «O que se passa com Curtius, tdo

I3

integrado no idealismo filosofico que € o incipiente ou digerido substrato
intelectual dos romancistas alemies, é um misto de horror da Histéria {...],
de ignorancia das Artes Plasticas [...] e do gosto germanico da tipificacdo

51 Idem, pp. 293-299. Claude-Gilbert Dubois caracteriza o maneirismo de Curtius atra-
vés dos seguintes procedimentos retoricos: «perturbagdes de ordem sintagmatica (inversdes,
hipérbatos)»; «maneiras alambicadas da expressdo (perifrases complicadas, metaforas fora do
comum)»; «jogos de similitude (paronomasias, jogos de palavras, calembures)»; «variagdes
complicadas sobre quadros métricos (refor¢o das rimas, das regras, que definem os géneros
poéticos)»; e «efeitos aliterativos (lipogramatismo, pangramatismo)» (ob. cit., p. 173). Cf.
RAIMONDI, Ezio — Per la Nozione di Manierismo Letterario (Il Problema del Manierismo
nelle Letterature Europee), in AA. VV. — Manierismo, Barocco, Rococo: Concetti e
Termini, ob. cit., pp. 57-61, WEISE, Georg — Storia del Termine ‘Manierismo’, in idem,
pp. 29 sg., ¢ RAYMOND, Marcel — Ens. cit., p. 113.

52 Cf. «Homem, Humano, Humanidade, humanamente», in Estudos sobre o
Vocabuldrio de «Os Lusiadas», Lisboa, Edigoes 70, 1982, pp. 185, 207 e 216.

3 Cf. «O meu Encontro com Malraux», in Maquiavel e outros Estudos, Porto, Livra-
ria Paisagem, 1974, p. 204, «Maneirismo ¢ Barroquismo na Poesia Portuguesa dos Séculos
XVI e XVIIy, ens. cit., p. 75, «Sistemas e Correntes Criticas», ens. cit, p. 136, € «Amor»,
in AA. VV. — Grande Diciondgrio da Literatura Portuguesa e de Teoria Literdria, ob. cit.,
pp. 226 e 247.

3 A autora estranha que Sena ndo mencione Curtius no «Ensaio de uma Tipologia
Literaria», mas nfo acusa estranheza pela auséncia de Wolfflin, Focillon € D’Ors: «Jorge de
Sena (embora nfio mencionando Curtius) estende essa exigéncia para a literatura ocidental ou,
como preferia dizer, para a ‘literatura euro-americana’. Buscando a esséncia dessa ‘atitude’,
podemos dizer que, tal como Curtius, J. de Sena via 0 panorama global da literatura ocidental
(ou euro-americana) como um imenso processo estilistico-expressivo em evolugdo, cujas dife-
rentes e visiveis faces ou fases, em cada época, s3o apenas transformagdes de certas ‘cons-
tantes’ que permanecem latentes, desde as origens historicas mais remotas» (COELHO, Nelly
Novaes — O Ensaismo Critico de Jorge de Sena, in AA. VV. — Studies on Jorge de Sena,
ob. cit., p. 233).
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abstracta em t3o vastas unidades que o sentido delas se perde. Que sera,
através da Histéria, ¢ a ndo ser simplismo nebuloso, um binémio Clas-
sicismo-Maneirismo, que substitua o Classicismo-Romantismo, por este ser
confuso de mais?» *°. No seu modelo tipologico, as atitudes antitéticas nfio
sd0 meros contrastes ou simples complementares, uma vez que também se
correlacionam por gradagdes, graus de intensidade e tendéncias reciprocas.
Por outro lado, as dualidades ndo atingem uma generalizagdo semelhante,
porquanto integram um sistema articulado por planos de analise cuja cor-
relagdo especifica determina o caracter concreto da obra em si mesma.
E, finalmente, Sena, além de n3o assimilar o barroco histérico ao barroco
tipologico, definido no estrito plano da expressdo, distingue as atitudes
barroca e maneirista em distintos niveis de complexidade. Para ele, o
maneirismo tipoldgico e fenomenolégico é um terceiro termo, que resulta
da intersecgdo variavel dos planos da expressdo ¢ da emogdo, combinando
expressdo barroca e emocdo classica ou expressdo classica e emogdo
roméntica:

A confusdio entre a tipificagdio ¢ vasta de caracterizagdes idealisticamente apli-
cadas, por analogia, a autores ou obras aparentadas estilisticamente, mas situadas em
diversos contextos espaciais ¢ temporais [...], € a tipificagfio restrita, igualmente idea-
listica na sua simplificagdo, que reduz os periodos culturais a identidade com escolas
ou grupos, sO pode ser resolvida por uma tipologia que, segundo planos diversos de
analise, discrimine ¢ identifique, como virtualidades sempre possiveis, as atitudes esté-
ticas, recorrentes civilizacionalmente. O que permite falar de uma recorréncia que nada
tem das perenidades idealisticas, sem a confundir com a sucessdo historica de escolas
literarias ou artisticas em que uma determinada atitude assumiu, na realidade concreta
das obras ou nas intengdes polémicas dos autores, uma importincia nominalista e
predominante. A luz dessa tipologia que enfim defini e propus em 1960, 0 maneirismo
de, por exemplo, um Camdes resulta de uma emog¢do classica ¢ de uma expressido
barroca %.

Ou, por outras palavras, que presentificam Curtius para melhor ser
vincada a disting3o:

Em termos de uma analise das atitudes estéticas que ¢ possivel abstrair na cria-
¢do artistica, neste mundo chamado ocidental, o maneirismo surge individualmente
sempre que o artista exprime barrocamente uma emogdo classica — o que € o caso

% «O Maneirismo de Camdesy», ens. cit., p. 45. Sena experimentou alguma hesitago
perante o conteido do utltimo periodo, passivel de se virar contra si mesmo a uma leitura
ligeira. Conforme nota de Mécia de Sena, o autor indicou «corte» ao lado do referido
periodo.

3 Idem, pp. 45-46.
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de Camdes — ou classicamente uma emog¢ao roméintica — o que € 0 €aso, por exem-
plo, de Holderlin. Mas, no contexto historico dos ciclos estilisticos daquela «vida das
formas» descrita por Focillon, o maneirismo aparece sempre que o equilibrio de um
estilo se quebra em favor de uma consciencializagdo individual, quando as circunstin-
cias criadoras de um estilo ndo mais existem para suporta-lo. Uma constdncia do
maneirismo (porém idealisticamente ndo dissociada nestes dois seus aspectos
fundamentais que descrevemos) foi muito bem apontada por Ernst Robert Curtius *7.

Categorias e configuracdes estéticas

A

Jorge de Sena procede simultaneamente a superagdo das redugdes
idealista e realista, metafisica e historicista dos conceitos de atribuigdo
estética mediante a convocagio explicita do método da descri¢do fenome-
nologica. A sua tipologia ndo pretende constituir-se como método expli-
cativo mas como método descritivo da obra na sua apari¢do concreta.
A fenomenologia husserliana permite, de facto, neutralizar aquelas redu-
¢des e aceder ao lado invisivel do objecto 3. O visivel € s6 um aspecto

57 «Maneirismo ¢ Barroquismo na Poesia Portuguesa dos Séculos XVI e XVIl», ens.
cit., p. 75. Cf. as referéncias a Curtius no seu discurso poético: «Critica dos “Topoi’», de
1972 (Conhego o Sal... E outros Poemas, in Poesia-Ill, 2. ed., Lisboa, Edigdes 70, 1989,
p. 208); e «O Principe de Venosa, o Epigrama Barroco Alemdo, ¢ outros etcs», de 1971:
«[...] fui-me a estudar um sabio livrinho sobre / os primeiros epigramas alemdcs, um estudo
de poesia barroca, uma vez que, / maneirismos e barroquismos sdo gosto e obrigagdo minha,
a doutorice ndo. / O livro nfio é mau, tem muita referéncia util, e a criatura autora / navega
nas 4dguas do gigantesco Curtius que embirrava com o maneirismo de / maneira tal, que o
pos em todas as épocas da historia s6 para chatear / a gente» (Visdo Perpétua, 2* ed., Lisboa,
Edigdes 70, 1989, p. 130). Também em cartas, artigos ¢ ensaios, além dos citados, Curtius
aparece referido, precisamente desde 1948. Cf. «Sobre Opinides, Factos e Juizos» (1948), in
O Reino da Estupide=-1, Lisboa, Moraes Editores, 1979, p. 66, ¢ nota na p. 223; carta a Jos¢
Régio, de 26-11-50, in SENA, Jorge de; REGIO, José¢ — Correspondéncia, Lisboa, INCM,
1986, p. 62; nota a «Poesia Portuguesa e Lugar Comum» (1951), in O Reino da Estupidez-1,
ob. cit., p. 222; «A Inflagdo Literaria» (1957), in idem, p. 99; «Sistemas e Correntes Criti-
cas», ens. cit., pp. 133-135 e 144; «O Poeta ¢ o Critico na mesma Pessoa — um Depoimento
sobre algumas Décadas de Experiéncia Pessoal», in Dialécticas Tedricas da Literatura, ob.
cit., p. 245; Uma Cangdio de Camdes, ob. cit., pp. 212, 295 ¢ 333; «Arquétipo», in AA. VV.
—_ Grande Diciondrio da Literatura Portuguesa e de Teoria Literdria, ob. cit., p. 456;
« Alma minha Gentil...’», ens. cit,, p. 106; e «Imagen de la Vida Cristiana — Fr. Heitor
Pinto» (1969), in Estudos de Literatura Portuguesa-II, ob. cit., p. 156.

¢ Segundo Husserl, «toda a organizagio do espirito [...] tem a sua estrutura interna, a
sua tipologia, a sua riqueza maravilhosa de formas exteriores e interiores que, na corrente da
vida mesma do espirito, se desenvolvem, se transformam ainda ¢ [...] fazem ainda surgir dife-
rengas estruturais e tipicas» (HUSssERL, Edmund — La Philosophie commo Science
Rigoureuse, Paris, Presses Universitaires de France, 1955, pp. 99-100).
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da coisa percebida, porquanto ha em cada coisa percebida a existéncia de
um «horizonte interno» e de um «horizonte externo» 5% «o lado verdadei-
ramente ‘visto’ de um objecto, a sua ‘face’ voltada para nos, apresenta
sempre e necessariamente a sua ‘outra face’ — oculta — e faz prever a
sua estrutura, mais ou menos determinada» . Daj que tudo o que €
estabelecido como facto histérico contenha a sua estrutura de sentido
intrinseca, as suas implicagdes profundas ¢'. Assim, a descrigdo feno-
menolégica consiste na descri¢io do vivido do objecto visado, cujos
correlativos intencionais se revelam numa multiplicidade de aspectos, em
sinteses progressivas, até a explicitagio de uma estrutura tipica 62, O ana-
litismo descritivo tem pois em vista as esséncias imanentes do objecto: as
unidades morfologicas objectivas, os uitimos substratos, as diferengas
eidéticas dltimas ou as variantes categoriais primitivas do sentido 63,
Mas o entendimento da fenomenologia como descri¢do das esséncias
ndo implica uma metafisica essencialista, na medida em que a esséncia
husserliana, ligada a uma posi¢o de existéncia, ¢ uma invariante inteligi-
vel, independente e concreta, resistindo as variagdes empiricas mas con-
sistindo num correlato dialéctico da facticidade. E por certo esta possibili-
dade de uma percepgiio categorial sem perda da existéncia concreta da
obra que Sena tem em mente ao invocar o método da descrigdo fenome-
noldgica. A obra permanece em situagio — mas ¢ revelada na sua forma,
na sua estrutura interna, nas suas relagdes elementares.

Ao visar a forma da obra, Sena parece reproduzir um dos poemas de
Arte de Musica: «Desta musica ndo ougo mais do que a / nitida estrutura
que se oculta sob / a melodia». «Apenas ougo uma estrutura» . Esta per-
cep¢do da forma e da estrutura, que representa uma refutagdo do dualismo
tradicional forma-fundo, ja era ensaiada pelo poeta em 1942: «a forma ndo

% Hussere, Edmund — Philosophie Premiére, vol. 11, Paris, Presses Universitaires de
France, 1972, pp. 203-204.

% Hussere, Edmund — Méditations Cartésiennes, Paris, Librairie Philosophique J.
Vrin, 1953, p. 92.

0 Cf. HusserL, Edmund — La Crise des Sciences Européennes et la Phénoménologie
Transcendentale, Paris, Gallimard, 1976, p. 420.

2 Cf. HusserL, Edmund — Méditations Cartésiennes, ob. cit., pp. 31-34 e 44.

6 Cf. HusserL, Edmund — Jdées Directrices pour une Phénoménologie, Paris, Galli-
mard, 1950, pp. 45, 196 e 237, Logique Formelle et Logique Transcendentale, Paris, Presses
Universitaires de France, 1957, pp. 274-275, ¢ Philosophie Premiére, ob. cit., vol. I, p. 297.

¢ «Ouvindo Cangdes de Dowland», in Arte de Musica, in Poesia-II, ob. cit., pp.
166-167. Cf. Wittgenstein: «A forma € a possibilidade da estrutura» (WITTGENSTEIN, Ludwig
— Tratado Logico-Filosdfico, in Tratado Légico-Filoscfico/Investigagdes F iloséficas, Lisboa,
Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1987, prop. 2.033, p. 34).
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é s6 a superficie exterior visivel contendo uma matéria perceptivel, ¢ tam-
bém a superficie interior de contacto directo com a verdade contida» .
Nos seus escritos em prosa, a nogdo seria mesmo objecto de recorrentes
delimitagdes teoréticas ¢ de uma dualizagdo entre «forma externa» e
«forma interna»: «a forma interna € a propria estrutura em si, € a trans-
formacgdo dela arrasta e cria uma especifica forma externa» . O seu
ensaismo e o seu trabalho de investigagdio conheceram, a par das orienta-
¢Bes histérica e socioldgica, e até genealgica, um incessante investimento
na dimensdo das formas profundas, dos «esquemas fundamentais da poe-
sia» ¢7 ao «esquema formal da sextina», geométrico e matematico %, do
analitismo estatistico a estruturagdo numeroldgica e aritmosofica ¢. De um

6 «Sobre ‘Poemas de Africa’», in Régio, Casais, a «Presenga» e outros Afins, Porto,
Brasilia Editora, 1977, p. 196. Cf. «A meméria de John Clare», de 1956: «as formas tém
sentido arcaico, anterior a tudo» (Fidelidade, in Poesia-I1, ob. cit., p. 42).

66 «Prefacio (1971)», pref. a Os Grdo-Capitdes, 3* ed., Lisboa, Edi¢des 70, 1982, p.
18. Mais precisamente: «Para nos, forma externa sdo as caracteristicas formais, observadas
em si mesmas, enquanto independentes do sentido (meaning, tal como definido por Ogden ¢
Richards). Forma interna, por sua vez, ¢ a ‘estrutura de sentido’ ou ‘construcdo de sentido’
que uma obra literaria é, segundo as correlagdes semanticas determinadas pela forma exter-
na. Esta ¢ a forma interna ndo sdo, portanto, dois grupos de elementos idealisticamente anti-
némicos, suporte de sentidos, uns, ¢ o sentido, os outros; mas sim os proprios elementos
constituintes do objecto estético, observados em si mesmos, ou na totalidade que eles mes-
mos constituem» (Os Sonetos de Camédes e o Soneto Quinhentista Peninsular, Lisboa,
Portugalia Editora, 1969, p. 7). Cf. ainda, por exemplo: Poesia e Forma, «Mundo Literario»,
14 e 15, Lisboa, 10-8-46 ¢ 17-8-46, pp. 11 e 12-13, «Camdes ¢ um Método Critico», in
Trinta Anos de Camdes, ob. cit., vol. 11, p. 195, Uma Cangdo de Camdes, ob. cit., pp. 149,
159, 171 e 318, «Sobre o Realismo de Shakespeare», in Maquiavel e outros Estudos, ob. cit.,
p. 116, € «inés de Castro ou Literatura Portuguesa desde Ferndo Lopes a Camdes, e Historia
Politico-Social de D. Afonso IV a D. Sebastido, ¢ Compreendendo especialmente a Andlise
Estrutural da Castro de Ferreira ¢ do Episodio Camoniano de Inésy, in Estudos de Historia
e de Cultura — 1.7 Série, vol. 1, Lisboa, Revista «Ocidente», 1967, p. 124.

67 Por exemplo, na analise de As Mdos e os Frutos, de Eugénio de Andrade, em que
o «caracter uno» do livro reside em «algo como uma série de variagdes ou improvisos (no
mais alto sentido da palavra) sobre ndio exactamente um mesmo tema, mas uma mesma fona-
lidade temdatica, baseada a sériec em esquemas fundamentais que se continuam ou ecoam de
poema para poema» («Observagdes sobre ‘As Maos ¢ os Frutos” de Eugénio de Andrade»,
in Dialécticas Aplicadas da Literatura, ob. cit., p. 393).

6 «A Sextina e a Sextina de Bernardim Ribeiro», in idem, pp. 54 sg., esp. pp. 66-67.
Cf. «Sistemas e Correntes Criticas», ens. cit., p. 162.

6 Cf. sobretudo: Uma Cangdo de Camdes, ob. cit., pp. 11, 30-32 e passim, A
Estrutura de «Os Lusiadas» e outros Estudos Camonianos e de Poesia Peninsular do Século
XVI, 2.* ed., Lisboa, Edigdes 70, 1980, passim, Os Sonetos de Cambes e o Soneto
Quinhentista Peninsular, ob. cit., passim, «A Poesia de Anténio Gededo», ens. cit., pp. 107
sg., «Sistemas ¢ Correntes Criticas», ens. cit., pp. 143-144 ¢ 163-164, e Francisco de la
Torre e D. Jodo de Almeida, Paris, Fundagio Calouste Gulbenkian/Centro Cultural Portugués,
1974, pp. 77 sg.
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modo geral, Sena visava precisamente a revelagdo analitica dos quadros
vazios nas suas fungdes relacionais e nas suas implica¢Bes internas, com o
proposito de determinar as grandes disposi¢des da matéria e os meca-
nismos de constitui¢do da expressividade e de preenchimento do sentido 7.

Aparentemente, ocorre no seu modelo tipolégico um movimento
analitico para as determinagdes fundamentais da obra, digamos para um
nivel morfolégico muito proximo de uma logicidade, das grandes cate-
gorias formadoras da ontologia formal e reguladoras da estrutura. Quanto
a0 plano da expressdo, «classico» e «barroco» parecem resvalar para uma
generalizagdo categorial que Wolfflin e D’Ors desenvolveram e que tem
tido alguma continuidade polémica 7. Todavia, Sena ndo se refere a cate-
gorias mas a atitudes, situadas a um nivel menos profundo e geral. E, na
verdade, se «classico» e «barrocox» transportam predicados estéticos funda-
mentais, ndo sdo porém «categorias estéticas», de constituigdo tdo irredu-
tivel e de apreensfio tdo imediata como, por exemplo, «belo», «sublimey
ou «tragico». S&o complexos categoriais compostos por duas séries nio
finitas de propriedades elementares, logo por entidades mais simples e por
uma mediagdo conceptual integrativa:

CLASSICO
adequagdo dominio normatividade sabedoria
brevidade economia ordenagdo sageza
clareza elegincia organicidade serenidade
coeréncia externa equilibrio perfeigio severidade
concentricidade estabilidade permanéncia simetria
concisdo estatismo perspectiva simplicidade
congruéncia estilizagfio plasticidade sobriedade
construcdo fechamento precisdo superficie
contengdo harmonia previsibilidade tradi¢do
contracgdo identidade propor¢io unidade
controlo imitagfio racionalismo universalidade
conveniéncia intelectualismo reflexdo verosimilhanga
correc¢do linearidade regularidade vigilia
dedutividade lucidez resisténcia
dignidade mesura rigidez
disciplina nitidez rigor

™ Cf., por exemplo, acerca da relagio forma-matéria, HEIDEGGER, Martin — «L’Ori-
gine de I’Ocuvre d’Art», in Chemins qui ne Ménent nulle Part, Paris, Gallimard, 1980, p. 27,
¢ MouLoub, Nogl — Les Structures, Paris, Payot, 1968, p. 205.

7' Cf. a critica de Amold Hauser as «categoriasy de Wolfflin, que «ndo sdo realmente
‘basicas’», mas apenas «’conceitos classificadores’» (HAUSER, Arnold — Ob. cit.,
pp- 160-167). As criticas a D’Ors s#io tdo undnimes ¢ frequentes, embora por boas ¢ por mas
raz0es, que seria irrelevante enumera-las.

226



CLASSICO E BARROCO EM JORGE DE SENA

BARROCO
abertura dissimulagdo insolito picturalidade
aglomeragdo dissolugdo instabilidade pluratidade
agudeza distorgao intensidade profundidade
alteridade elasticidade invengao proliferagdo
alusfio engenho inverosimilhanga pulsdo
ambiguidade excentricidade irracionalismo refinamento
coeréncia interna €xcesso irregularidade ruptura
complicagio expansdo liberdade sensorialismo
conflitualidade exuberéncia loucura sonho
contradi¢@o fluidez metamorfose tumefacgio
contraponto furor movimento turbuléncia
descentramento imprecisdo multiplicidade
desequilibrio imprevisibilidade multipolaridade
desmesura incongruéncia mutabilidade
desordenagio indutividade obscuridade
dinamismo infinitude ostentacdo

De acordo com Robert Blanché, enquanto um estilo ¢ sempre condi-
cionado pela histéria, uma categoria estética, que releva do a priori, esta
ligada «a esséncia mesma da sensibilidade estética do homemy»: «O estilo
¢ apanhado nos acidentes da histéria, o seu reconhecimento exige uma
certa cultura histérica. Os conceitos de barroco, de classico, de roméntico,
s30 conceitos empiricos, enquanto que os do belo, do gracioso, do sublime,
sdo conceitos a priori» 2. Donde resulta que s6 por metabase, portanto
indevidamente, se pode «recolher sob um mesmo termo uma nogio hist6-
rica, a de um estilo entendido de maneira mais ou menos larga, ¢ uma
nogio estética, a de uma categoria intemporal» 7. Para Etienne Souriau,
conceitos como «primitivoy, «arcaico», «classico», «romantico» ou «bar-
rocoy» constituem entidades historicas, mas encerram um caracter genérico,
nfio se reduzem a simples conceitos da experiéncia, tém alguma imediati-
cidade de apreciagdo estética, 0 que os torna «susceptiveis de ser arranca-
dos ao contexto histérico e tomados por valores universais» . A esse
titulo, devem ser considerados «categorias histérico-estilisticas» 7, desig-
nagdo seguida igualmente por Blanché, para quem, em Gltima analise, ndo
¢ «interdito admitir no¢des como o classico, o romantico, o barroco, no
namero das categorias estéticas, visto que elas desempenham para nos o
papel de principios organizadores da experiéncia estética», desde que seja

72 BLANCHE, Robert — Ob. cit., pp. 116-117 ¢ 131.

% Idem, p. 130.

™ SoURIAU, Etienne — Les Catégories Esthétiques, Paris, Centre de Documentation
Universitaire, 1966, pp. 76 ¢ 78.

5 Ibidem.
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mantida uma certa distingio entre os dois tipos de categorias 76. Essa
distingdo resulta necessaria, dado que «classico» e «barroco», que aqui
mais interessam, ndo deixam de ser nog¢des hibridas, «em que se combi-
nam a generalidade da categoria e a historicidade do estilo» 77.

Mas o aspecto mais relevante desses complexos categoriais reside na
sua fungdo de principios organizadores do sistema interno de relagdes, da
expressdo e, correlativamente, do contetido 78. Enquanto tais, apresentam-se
como grandes configuragdes que contém condigdes de possibilidade e
regulam o regime de articulagio das formas e das figuras. Sdo formantes
ou esquemas profundos que, um pouco & maneira da geometria secreta da
pintura, afectam ndo s6 a tipologia mas também as dimensdes topologica
e tropologica do texto ™. A descrigdo do fipo é também a captagdo do
topos ¢ do tropo na dindmica gerativa da textualidade poética.

A morfogénese textual

A incisdo transversal permite definir a forma da obra poética de
Jorge de Sena por um principio duplo que rege a organizagdo estrutural.
Os principios formais ou formantes obedecem a uma tipologia cuja inscri-
¢do textual desenha imediatamente uma topologia e engendra o processo
da figuragdo tropolégica. Dai ndo ser inutil pensar na dualidade geométrica
do circulo e da elipse, que representam as visdes do espago subjacentes ao
«classico» e ao «barroco»: por um lado, a visdo ptolomaica do mundo
como hierarquia de esferas concéntricas e a visdo galilaica do movimento
planetédrio em orbitas circulares; e, por outro, a visio kepleriana das 6rbi-
tas elipticas dos corpos celestes 8. Os dois formantes articulam-se numa

 BLANCHE, Robert — Ob. cit., p. 133.

7 Idem, pp. 121-122.

™ Omar Calabrese propde que as duas nogdes sejam consideradas «categorias da forma
(da expressfio ou do contetdo)» (CALABRESE, Omar — Ob. cit., p. 28; cf. pp. 35 sg.).

™ Cf. BENOIST, Jean-Marie — Avant-propos, in AA. VV, — Figures du Baroque, ob.
cit., pp. 13-14, e BouLEAU, Charles — Charpentes, Paris, Editions du Seuil, 1963, passim.

% Cf. D’ors, Eugenio — Ob. cit., pp. 14 ¢ 112, Rousset, Jean — Ob. cit., p. 169,
HockE, Gustav René — Labyrinthe de I’Art Fantastique, Paris, Editions Gonthier, 1967, pp.
139 sg., SARDUY, Severo — Barroco, Paris, Editions du Seuil, 1975, pp. 9, 17, 44 sg. ¢ 73
sg., ¢ PELEGRIN, Benito — Visages, Virages, Rivages du Baroque: Rives et Deérives, in AA.
VV. — Figures du Baroque, ob. cit., pp. 26 sg. Cf. as referéncias de Sena aos modelos de
Galileu e de Kepler: «Miguel Angelo, Shakespeare ¢ Galileun, in Maguiavel e outros Estu-
dos, ob. cit., pp. 64-65, Uma Cangdo de Camdes, ob. cit., p. 312, A Estrutura de «Os
Lusiadasy e outros Estudos Camonianos e de Poesia Peninsular do Século X VI, ob. cit., p.
105, «Os Fados», in Estudos sobre o Vocabuldrio de «Os Lusiadas», ob. cit., p. 282, ¢ «O
Camdes da Aguilar», in Trinta Anos de Camées, ob. cit., vol. 11, p. 178.
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estrutura que preenche a dualidade fundamental da visdo do mundo e da
organizagio do sentido. A metéfora circular do «classico» sugere a ade-
quagio perfeita e a simetria, a harmonia e o equilibrio, a estabilidade e a
durabilidade, a semelhan¢a e a identidade, a disposi¢dio concéntrica dos
elementos em torno de um tUnico centro8!. A imagem da circularidade
reproduz o movimento racional da reflexdo. Pelo contrario, a metafora
eliptica do «barroco» assinala uma dilatagéo ou anamorfose do circulo, a
cisdo e o eclipse do nicleo central e a aparigdo de um centro duplo, a
dupla focalizagdo, a dissimetria na simetria, a disposi¢do excéntrica em
torno do multiplo, do disperso e do infinito, o descentramento metonimico
e a deriva numa topologia em mudanga. A imagem da elasticidade repro-
duz um movimento pulsional de refracgdio, de transposi¢do e contraponto.
Mas os dois formantes ndo se excluem mutuamente; a sua relagdo estru-
tural é ao mesmo tempo conjuntiva e disjuntiva. O circulo ¢ a elipse
estdo ligados por uma relagdo de permeabilidade, definem-se por uma
co-determinacdo dinamica que alimenta a dialéctica do Um ¢ do Maltiplo.
Isto indicia uma correlagdo integradora que pode ser transferida para a
estrutura cldssico-barroco. O postulado wélffliniano da alternancia entre
dois antipodas fica sem validade. Na poesia seniana, os dois formantes
mantém uma relagdo fluidica, «opdem-se com um ar fraternal» 82,

8 Como salienta Jean Starobinski, o circulo é «um dos esquemas mentais, uma das
categorias praticas segundo as quais o homem sai da sua solidao pontual, ele & o primeiro
dos modelos interpretativos gragas aos quais o homem organiza o lugar que habita»
(STAROBINSKI, Jean — Prefacio a PouLkT, Georges — Les Meétamorphoses du Cercle, Paris,
Flammarion, 1979, p. 20). Cf. Georges Poulet: «A forma do circulo é portanto a mais cons-
tante [...]. A sua simplicidade, a sua perfeigdo, a sua aplicagdo continuamente universal fazem
dela a primeira dessas formas privilegiadas que se encontram no fundo de todas as crengas
¢ que servem de principio de estrutura a todos os espiritos» (idem, p. 23). Sena cita este livro
de 1961 no artigo «Sobre o ‘Judeu’» (1965), in Estudos de Literatura Portuguesa-I, Lisboa,
Edigdes 70, 1982, p. 71.

82 Expressdo de Jean Rousset acerca do «classico» ¢ do «barroco» (ROUSSET, Jean —
Ob. cit.,, p. 243). Para este autor, «classico» € «barroco» sdo «mais dois polos de atracgdo
do que dois esquemas rigorosos € simetricamente 0postos; pode haver entre eles con-
taminagdio, hesitagio ou alterndncia no seio de uma mesma época ¢ no MeEsSMo artista» (idem,
p. 249). Gustav René Hocke, discipulo de Curtius e por isso substituindo «barroco» por
«maneirismo», propugna que as duas «atitudes fundamentais» integram-se esteticamente
mesmo quando parecem excluir-se: «Ndo se trata portanto de abolir ou de neutralizar os
‘extremos’ [..]. O classicismo recebera um novo vigor do maneirismo, 0 maneirismo ganhara
com o contacto do classicismo num sentido mais exigente da forma. [...] Talvez seja permi-
tido conferir um sentido estético & lei de Ohm, que afirma que ‘a intensidade de uma cor-
rente ¢ igual ao quociente da forga electromotriz pela resisténcia do circuito’. Noutros ter-
mos, o classicismo tem necessidade da ‘forga electromotriz’ do maneirismo, se ndo quiser
coagular-se, a0 passo que o maneirismo tem necessidade da ‘resisténcia’ do classicismo, se
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Esta fluidez reconduz o problema para fora do formalismo rigido de
Wélfflin e D’Ors, na medida em que pressupde um determinado processo
de produgdo textual. O tipo dissolve-se no lopos e transforma-se em tropo
energeético. Passa-se, assim, da morfocritica para a morfogenética: «Opor o
classicismo e o maneirismo [no sentido de Curtius] — escreve Claude-
Gilbert Dubois — ¢é por em evidéncia a instabilidade das estruturas e dos
equilibrios, e postular a perpétua transformagio dos estilos uns nos outros:
ora reside ai a novidade, j4 ndo oposicdo de sistemas fixos e exclusivos,
mas mutabilidade das produgdes» 83, A morfogénese comporta «desenvol-
vimentos linguisticos e plasticos de uma forma geométrica estruturantey 84,
No caso de Sena, trata-se de duas Jormas, de dois formantes portadores de
elementos generativos e transformacionais que se ligam por correlagdes de
co-determinacfio e interferéncia.

A defini¢do de uma morfogénese implica necessariamente uma emer-
géncia das formas, uma progressdo transformacional do invariante para o
variante, do simples para o complexo, do nivel profundo da estrutura para
o plano das manifestagdes textuais, do genoplano para o fenoplano ou do
genotexto para o fenotexto . O primeiro nivel transformacional define o
estatuto da subjectividade seniana, cuja topologia ¢ marcada pela tensio
dindmica entre um sujeito undrio, concentrado na fidelidade a si mesmo ¢
reflectido na sua propria ortomorfose, e um sujeito binario em processo de
conflitualidade interna, descentrando-se no Outro e dissolvendo-se dialecti-
camente na sua propria metamorfose. A um segundo nivel, temos a tensio
I6gica entre o sujeito da especulagdo unitdria, contraido e previsivel, domi-
nando e coordenando as pulsdes, e o sujeito da especulagdo negativa, da
contradi¢do e da acg¢do, que surge como efeito explosivo da sucessdio de
tensdes. No nivel linguistico do discurso, os dois tipos de sujeito vdo fazer
corresponder a organizagfio sintdctica as visdes do espago representadas
pelos formantes profundos. Sena produz dois tipos de fraseado, raramente
em estado puro, conforme o predominio «circulary ou «eliptico». No pri-

ndo quiser dissolver-se. O classicismo sem o maneirismo degenera em pseudoclassicismo, o
maneirismo sem o classicismo demuda-se em estilo amaneiradoy (Hocke, Gustav René —
Ob. cit., pp. 220-221). Por seu turno, Claude-Gilbert Dubois, na sequéncia de Hocke, regista
«uma ligagdo permanente do ‘maneirismo’ e do “classicismo’ no interior de uma obra: escrita
a duas mios, uma que pensa no equilibrio e na unidade, € a outra que pensa na ‘maneira’»
(DuBois, Claude-Gilbert — Ob. cit,, p. 175).

8 Idem, p. 180.

8 Idem, p. 9.

8 Cf., acerca destes conceitos, SArDUY, Severo — Ob. cit., p. 40, e KRISTEVA, Julia—
Znuawwricry: La Révolution du Langage Poétique, Paris, Editions du Seuil, 1974, pp. 83 sg.
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meiro caso, o discurso é ordenado em ton de um centro, seja a depen-
déncia das expansdes determinativas e co- plementares relativamente ao
nicleo sintdctico minimo, a estrutura su, .ifo-predicado, seja a tdo fre-
quente submissdo do adjectivo definidor ao substantivo. A disposi¢do das
formas e a hierarquia seméantica obedecem a um equilibrio harmonioso
cujo efeito é a nitidez das articulagdes ¢ a clareza do sentido #. No segun-
do caso, o poeta tende a realgar as expansdes laterais em detrimento do
nacleo central, a descentrar e inflacionar os focos significantes, gerando
efeitos de turbuléncia estrutural, de torrencialidade verbal, de distorgdo
logica e de vertigem do sentido 87, Mas os modos centripeto e centrifugo,
concéntrico € excéntrico, regular e irregular, estatico e dinamico, engen-
dram um nivel retérico igualmente dominado pela duplicidade imanente
a0s formantes «classico» e «barroco». Por um lado, o discurso contém-se
numa base de economia de recursos presidida pela parataxe, pela metafora
natural — isto €, por uma metafora em que a relagdo de similaridade inter-
secta relagdes de contiguidade 38 — e pelo litote, segundo o qual os con-
trarios sdo atenuados e comprimidos na nlenitude de uma célula nuclear .
Por outro lado, o discurso é regido pela amplificagdo, com origem na
hipotaxe, na anafora e na acumulagdo, na antitese € no oximoro, na hipér-
bole e na elipse. Dai resulta a mise en abyme dos significantes, quer por
excesso de derivagdo e expansio, quer por excesso de condensagdo ¢
supressdo.

As tensdes acumuladas peia interf ncia dos dois formantes nos
varios niveis emergentes da morfogénes. provocam um tipo misto de
expressdo que apreende as oposigdes no seu fluxo dialéctico, centrando a
«elipse» e descentrando o «circuloy em transformagdes progressivas €
superativas. Esse tipo misto pode ser designado por maneirista, num sen-

8 Cf. Claude-Gilbert Dubois: «A escrita classica exprime um esfor¢o para equilibrar
na frase o que ¢ central € 0 que ¢ lateral, mantendo muito estritamente uma hierarquia de
importancia semantica a partir do centro» (DUBOIS, Claude-Gilbert — Ob. cit., pp. 143-144).

87 Cf. idem, pp. 144 sg.

8 Cf. GENETTE, Gérard — Figures I, Paris, Editions du Seuil, 1966, p. 249.

% Cf. Dusors, Claude-Gilbert — Ob. cit., p. 40. O litote, que tem afinidades com a
ironia, é um metalogismo que opera por supressio parcial ou por supressfo-adjungido nega-
tiva, desencadeando uma atenuagfo e uma festrigdo de determinadas propriedades seménticas
mediante a negagdo de propriedades contrarias (cf. o meu ensaio O Classicismo Modernista
de José Régio, sep. «Revista da Faculdade de Letras — Linguas ¢ Literaturas», VI, Porto,
1991, pp. 131-132, ou in AA. VV. — Ensaios Criticos sobre José Régio, Lisboa, Edicdes
Asa, 1994, pp. 68-69). Ver GRUPO @ —, Rhétorique Générale, Paris, Editions du Seuil, 1982,
pp- 49 ¢ 133.
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tido tipolégico muito préximo do de Jorge de Sena, que o definiu pela
interseccdo de uma expressdo barroca e de uma emogdo classica ou de
uma expressdo classica e de uma emogio romantica, ou seja, por um
«estado de tensdion . Ao contrario do «classicon, que representa a tensdo
como adequagio e simetria numa unidade miltipla, e do «barroco», que
reconduz a tensdo a um acordo de contrarios e a uma integragdo unitiva,
a expressdo maneirista, terceiro termo de uma dialéctica de dois sistemas
de formas, vive num estado meditativo de tensdo ndo resolvida. E nele
que Sena objectiva a tensiio como esséncia estruturante da sua poesia.
«Classico» e «barroco» sdo dois termos de uma estrutura elementar cujo
terceiro termo, o maneirismo estrutural, é a relagfio entre eles: relagdo de
co-determinagdo, relagdo determinante. Em sintese, o caracter relacional
das objectividades constitui a génese da textura tensional da poesia
seniana: «a poesia sO existe como relagdo», escreveu o poeta na introdu-
¢do a segunda série dos Cadernos de Poesia?!.

Finalmente, a delimitagio de um sistema centrado e de um sistema
descentrado no nivel produtivo das formas profundas e a determinagiio dos
seus fluxos generativos fundamentais em direc¢dio ao plano das manifes-
tagdes discursivas devem ser integradas numa visdo mais complexa que
articule a logicidade e a historicidade do texto. Além do nivel das formas,
composto por modelos morfolégicos em transformagdo, o texto comporta
o nivel das figuras, das organizagdes sinticticas e das manifestagdes histo-
ricas dos fenomenos 2. A operacdo descritiva das transformagdes e das
qualidades emergentes em niveis cada vez mais complexos, visando a mul-
tiplicidade de aspectos revelada pelo objecto no seu fluxo temporal e nos
seus varios modos de aparigdo, permitira circunscrever relagdes integrati-
vas conducentes & ordem do sentido textual.

Imagine-se agora uma pirdmide invertida cujo vértice tocasse o fundo
da estrutura e cuja base coincidisse com o plano de superficie. As linhas
irradiantes a partir do vértice chegam a base da pirdmide transformadas em
orientagdes de sentido, em figuras do discurso e da histéria. Torna-se claro
que determinadas oposi¢des da expressdo, como surrealismo e neobarroco
ou neo-realismo e classicismo, sdo oposicdes refractadas, pertencentes a

% Cf. «Ensaio de uma Tipologia Literaria», ens. cit., pp. 90-91.

o1 Cadernos de Poesia, 6, 2. Série, Lisboa, 1951, p. 7.

2 Cf. CALABRESE, Omar — Ob. cit., p. 40. Esta oposicdo de Calabrese, formas-figu-
ras, € a tradugdo das oposicles genotexto-fenotexto, de Kristeva, e genoplano-fenoplano, de
Sarduy (alias decalcada na anterior). Numa palavra, € a reprodugdo analogica da oposigdo
estrutura profunda/estrutura de superficie, da gramatica generativa.
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diversos niveis textuais de produgfio: a dualidade cldssico-barroco € a
estrutura elementar da textualidade seniana, condicionando o afluxo e o
refluxo das configuragdes estéticas de valor historico (neo-romantismo,
decadentismo-simbolismo, saudosismo, pds-simbolismo, modernismo,
presencismo, neo-realismo, surrealismo ou concretismo). Vejamos segui-
damente como organiza a poesia de Jorge de Sena o plano estético de
superficie, captado, por economia de espago, apenas no angulo explicito da
tensdo continua entre uma expressdo classicizante e uma expressdo barro-
quizante, geradora de um dos efeitos mais originais da nossa modernidade.

A expressao classicizante

No inicio da década de 40, antes de publicar o seu livro de estreia,
Persegui¢do (1942), e depois de ter ja composto umas centenas de poe-
mas, Jorge de Sena assimilava e praticava os principios da poética surrea-
lista, entdo quase inteiramente desconhecidos em Portugal. Mas a leitura
de Goethe, também nessa época, transmitiu-lhe um impulso de distan-
ciagdo racional cujas incidéncias acabariam por afectar ndo sé todo o
fundo neo-roméantico da sua formagfo estética mas sobretudo o terror
negro de uma experiéncia surrealista vivida nas chamas do inferno rim-
baldiano:

Por esse tempo lia eu (em tradugfio, que o alemdo ainda me ndo chegara)
Goethe que admiro profundamente ¢ ndo é mais que obrigacio de pessoa decentemente
culta, € as distancias dele em relagdo ao Romantismo que ele mesmo tanto ajudara a
inventar, foram um dos meus caminhos de salvagdo. Tomei as minhas distancias, mas
fiquei a saber que o surrealismo ou o que este incluira nos seus programas, por muito
que pudesse ser, na velha tradi¢do da mistificaglio esteticista-modernista, uma divertida
brincadeira de arreliar o burgués, ndo era brincadeira nenhuma %.

A poesia de Goethe funcionava como uma mediagdo «classica» que
introduzia modelos de fixagdo da subjectividade nos limites de quadros
objectivos, de contengdo emotiva pelo acesso a consciéncia racional e
universalizante, de dominio técnico e disciplinado da construgdio poética.
Além, obviamente, do sentido fundamental da circunstancialidade no acto
criador, explicitado na epigrafe das Conversagdes com Eckermann insita
em Pedra Filosofal, colectinea que, vinda a publico em 1950, recolhe poe-

9 «Notas acerca do Surrealismo em Portugal...», ens. cit., p. 251
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mas escritos desde 1942 9. Ao longo da década, a mediagdo classica inten-
sificava-se — e a «ligdo vivificante do quinhentismo» %3, sobretudo através
de Sa de Miranda e Camdes, reflectia-se profundamente nos procedimentos
constitutivos da escrita, em particular no respeita ao caracter abstraccionis-
ta, meditativo e especulativo do discurso poético %. Mas, em virtude da
dualidade estética surrealismo-classicismo, poeticamente vivida, Sena pro-
clamaria, em 1954, que a sua poesia representava «um desejo de expres-
sdo lapidar, cldssica, da libertagdo surrealista, um desejo de destruir pelo
tumulto insélito das imagens qualquer disciplina ultrapassada» *7. Os dois
termos da dualidade eram dialecticamente submetidos a uma determinagdo
reciproca, o que explica a conciliago, feita em 1958, no prefacio Liricas
Portuguesas — 3.7 Série, da escrita automatica e da lucidez, ou, no ano

* No entanto, os poemas mais antigos da secgdo «Circunstancia» datam de 1944. E o
periodo 1947-49 que representa uma maior densidade de poemas, quinze num total de vinte
(dois em 1944, dois em 1946, um em 1950).

% Cf. MARTINHO, Fernando J. B. — Breve Enquadramento da Poesia de Jorge de Sena,
«Coloquio/Letras», 37, Lisboa, Maio de 1977, p. &

% Cf., acerca de Sa de Miranda, «Reflexdes sobre Sa de Miranda ou a Arte de Ser
Moderno em Portugal» (1958), in Da Poesia Portuguesa, Lisboa, Atica, 1959, p. 27, ¢ «A
Viagem de Italia» (1962), in Estudos de Literatura Portuguesa-1, ob. cit., pp. 57 sg., além
de numerosas referéncias nos estudos camonianos. Observe-se que 0 poema «... De Passarem
Avesy, dedicado a Sa de Miranda e intertexto do soneto mirandino «O sol é grande, caem
co’a calma as aves», data de 1947 [Pedra Filosofal, in Poesia-1, 3° ed., Lisboa, Edigdes 70,
1988, p. 139; cf. «De Passarem Aves (ll)», de 1956, in Fidelidade, ob. cit.,, p. 21]. Quanto
a Camodes, cumpre recordar as multiplas referéncias de Sena a alegada «camonidade» dos
seus versos. Em todo o caso, do que n#o ha duvida ¢ da disseminagiio de Camdes nos escri-
tos senianos, da poesia 4 ficgdo e ao ensaio. Na poesia, a presenga pontual de Camoes —
que, sendo um poeta «quinhentista», foi pelo proprio Sena «descoberto», em 1948, como
«maneirista» na vertente lirica — ocorre em numerosos poemas sob as modalidades da desig-
nacdo, da alusdo, da citagdio intertextual, da ressondncia tonal, da evocagdo, da invocagdo, do
dialogo ¢ da presentificagdo enunciativa. No dominio da ficgdo, € célebre o conto «Super
Flumina Babylonis», de Novas Andancas do Demonio (Antigas e Novas Andangas do
Demonio, Lisboa, Edigdes 70, 1978, pp. 179 sg.). E, no campo do ensaio ¢ da investigagio
erudita, visando predominantemente a obra camoniana, a extensdo da lista bibliografica ¢
de impossivel reprodugio no presente trabalho. As relagdes de Sena com a obra camoniana
carecem de um estudo especifico que desenvolva e sistematize o que ndo tem passado de
algumas aproximagdes circunstanciais ou parcelares.

°7 «Porque, acima de tudo... (Duas Entrevistas, a guisa de Epilogo)1 — 1954», in
O Reino da Estupidez-1, 2* ed., Lisboa, Moraes Editores, 1979, p. 212-213. Em 1955, frisava
que na sua poesia «se opdem dramatismo € lirismo, surrealismo e classicismo, e outras coi-
sas mais, para desespero e desprezo dos académicos da fusdo do ‘passadismo’ ¢ do ‘moder-
nismo’» («Tentativa de um Panorama Coordenado de Literatura Portuguesa de 1901 a 1950»,
ens. cit., p. 85).
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mais recuado de 1949, na Seara Nova, da lucidez e da atitude surrealista.
Nas paginas desta revista, Sena considerava que a atitude surrealista pres-
supde uma atengdo iniludivel a liberdade e ao sentido da criagdo, impli-
cando que «dos meios da expressdo artistica se tenha um dominio total,
tdo completo, que o fazer exactamente feito seja, no acto da criagdo liber-
tadora, um resultado perfeitamente 6bvio» %. Donde, a sua poesia pro-
curava submeter a libertagio surrealista a uma disciplina formal € a fixa-
¢do classica a uma deriva transgressora, mantendo-se entretanto no fluxo
de tensdes gerado pela corrente dialéctica. Desde que se ressalve esta diné-
mica fundamental, o efeito obtido era muito semelhante ao quadro descrito
alguns anos mais tarde por Anténio Ramos Rosa a proposito do livro de
poemas Fidelidade (1958): «Surrealismo e classicismo defrontam-se neles
[nos seus versos], numa extrema tensdo, para se fundirem, apesar de apa-
rentemente irreconcilidveis, numa expressdio poética de grande elegéncia
prosodica, muitas vezes lapidar e finamente musical, e sempre de um con-
teado intelectual, sensivel ou afectivo, extremamente rico e depurado» 99,

A «expressdo lapidar» da «libertagdo surrealista» corresponde a uma
distanciagdo objectiva do sujeito, 0 que provoca a constituicdo do que
Joaquim Manuel Magaihdes designou por um «discurso frondoso onde o
recuo classico da sintaxe desempenha um papel fundamental» 1%, Jus-
tamente, o factor classico consiste aqui numa operagdo de delimitagdo de
um centro em torno do qual todo o discurso se ordena. Porém, tal centra-
lidade nd3o se encerra nos limites do principio da identidade ou da razéo
suficiente, uma vez que é permanentemente assistida por uma légica de
tensdes dialécticas que a reflectem na zona onde imperam o principio da
negatividade e a razdo contraditéria. O soneto «Harpas Eoélias», de 1949,
¢ quanto a isso o exemplo mais expressivo:

Severa inspiragdo, pausa infinita,

o forma prenhe e astuta, meu tormento,
dogura que o olhar move e limita,
solugo estreme de escoar-se lento,

eu sei, eu sinto, eu vejo como O vento.

%8 «Surrealismo (A proposito de uma Exposi¢do ¢ de Algumas Publicagdes Conexas)»,
in Estudos de Literatura Portuguesa-lll, ob. cit., p. 223.

9 Rosa, Antonio Ramos — «A Poesia de Jorge de Sena ou o Combate pela Cons-
ciéncia Livren, in Poesia, Liberdade Livre, Lisboa, Livraria Morais Editora, 1962, p. 97.

100 MAGALHAES, Joaquim Manuel — «Vitorino Nemésio ¢ Jorge de Sena: Uma Com-
paragdo», in Os dois Crepusculos, Lisboa, A Regra do Jogo, 1981, p. 31.
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Como de aragem meu olhar nio fita,
que quanto em sO palavras luz reflita
edlio seja e ndo meu pensamento.

Vibram as coisas, soam os sentidos,
€ 0 pensamento escuta em meus ouvidos
0 mundo em sonho ao sopro do pensar.

Severa — 6 forma —, harpeja as negagdes.
Nio és, ndo foste, nem seras visdes.
Negé-las-ei, se me cansar de olhar 191,

A plasticidade da forma, do pensamento ou das imagens é negada
pela fluidez do «sopro», da «aragem» e do «ventow. Contém em si mesma
a forma de uma elasticidade. O poema, na sua estruturagdo lexical e sin-
tactico-semantica eminentemente abstractiva, é uma pintura mental cuja
forma se oferece a construgio de uma anamorfose lucilante 2. Em torno
dele gravitam ndo s6 a fidelidade da forma mas também a anamorfose e,
no limite, a metamorfose. Observe-se 0 mesmo tipo de tensdio no soneto
XV de A4s Evidéncias (1955):

Manha de gloria! — 6 deuses, o imagens,
palavras, gestos, silenciosa crenga,

0 placida ternura das paisagens,

brincar das criangas na convalescenga,

lembrado vento das remotas viagens,
saber perpétuo das ciéncias novas,
sereno deslizar de astrais paragens,
mentiras, crimes, proclamadas provas

de tudo contra tudo: universal
visdo que sois, s6 porque sois t3o mal

a mdo que toca e que a si propria sente;
nessa mentira veramente ouvida,

nessa verdade que, de o ser, ja mente,

o mal que sois ¢ o bem de haver so vida 193,

101 Secedo «Poétican, in Pedra Filosofal, ob. cit., p. 158.

192 Cf. Eduardo Lourengo: «Como um auténtico classico, Jorge de Sena concebe o
poema como pintura, € ndo como musica, pois € a propria musica que ele tentara de certo
modo pintar. A diferenga é que Jorge de Sena concebe essa pintura como translagfo, nio da
realidade externa, mas do préprio movimento da representagdo a fruicdo dela» (LOURENCO,
Eduardo — Poesia e Poética de Jorge de Sena, «Quaderni Portoghesi», 13-14, Pisa,
Primavera-Outono de 1983, p. 29).

13 Poesia-1, ob. cit., p. 190. Cf. o soneto XVII (idem, p. 191).
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Ou o soneto «Envelhecer/l», de Peregrinatio ad Loca Infecta (1969):

Nesta claridade silenciosa ¢ palida
os vultos deslizam como sombras
no entanto nitidos e contornados

por um brilho que entontece o olhar.

Ha uma distincia incomensuravel

entre nos. E dir-se-ia que

nenhum gesto é bastante para os atingir.
O tempo se fez distancia.

Paralisado em transparéncia gélida
eu nio mudei porém. Pelo contrario
¢ como se contido o ardor fosse maior.

E doloroso mais. Porque de antigamente
o ndo-ter ¢ o perder ainda eram
certeza de atingir, sendo de amor %4,

A chamada tendéncia classicizante de Sena é uma forma integrada
num sistema de formas, uma propriedade formal do discurso poético, aos
niveis morfossintactico, lexical, ritmico e tonal, que sé se manifesta em
regime combinatério, embora em certos casos excepcionais adquira um
modo monolitico de existéncia 1°°. Sucede que a sua manifestagdo € carac-
terizada por uma grande dose de irregularidade, na medida em que o
caracter dialéctico do sistema por vezes a submerge ou submete a grada-
¢Bes variaveis. Por outras palavras, em conformidade com as regras de um
jogo que visa reformular permanentemente os factores poético-estéticos,
ela tanto exerce uma fungio dominante como uma fungfio acessoria. Quan-
do exerce a fun¢dio dominante, Sena compde um discurso que, na aguda
observagido de Oscar Lopes, é marcado por uma «fraseologia de sabor
classico» 19, por «uma énfase grandiloquente que vem de algum vocabu-
lario quinhentista, camoniano, das apostrofes, interrogagbes € outros recur-
sos & altura da retorica classica» %7 ¢ pela «sua tendéncia espontdnea para

104 Poesia-Ill, ob. cit., p. 94.

05 Cf sobretudo o tom epistolar quinhentista em «Ao Comandante Jodo Sarmento
Pimentel» (40 Anos de Serviddo, 3* ed., Lisboa, Edi¢des 70, 1989, p. 155) e «Epistola a
Grabato € Quadros» (Visdo Perpétua, ob. cit., pp. 162-166).

106 opes, Oscar — «Literatura € Musica», in Modo de Ler, vol. 1, Porto, Editorial
Inova, 1969, p. 48.

7 [ opEs, Oscar — Rec. Metamorfoses, «O Comércio do Portor, 26-5-64, p. 6.
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o decassilabo e, um pouco menos, para os agrupamentos estroficos tradi-
cionais desse verso» 108,

Um outro tipo de conexdio «classica» na poesia seniana foi notado
em 1951. Vasco Miranda divisava de passagem «um ‘neoclassicismo’» em
Pedra Filosofal '%®. Vergilio Ferreira descrevia, em carta de 4 de Janeiro,
os versos de «Licantropia», «Alcance Eficazy e «Vilancete», do mesmo
livro, como «versos estranhamente classicos, ndo j4 do classicismo neces-
sario do séc. XVI, mas dessoutro construido, negativo, marcado de ausén-
cia, — o do séc. XVIII, ndo tendo porém sido o seu sugerido por um
Gargdo (sequer pelo modelo de Gargdo-Horacio) mas talvez (e mais dolo-
rosamente) pelo de um Ricardo Reis. (Quio sintomatico ndo é que V.
dedique uns versos ao sequissimo S de Miranda, — o classico mais
arquitectado do séc. XVI!)» 119, Treze anos mais tarde, em 1964, Jodo
José Cochofel realgava no livro Metamorfoses, além do «conceptualismo
modemo de Pessoa» e da «aventura surrealista», «a heranca classica e
arcadica», «bem a vista na tor¢do sintActica, ora acentuada, ora esbatida
como uma reminiscéncia, no pendor conceptual, na metrificagdio oculta que
corre por dentro do verso livre e branco, no proprio corte deste» !'!. E de
novo Vergilio Ferreira, em carta de 26 de Fevereiro, revelava a percepgdo
do gosto de limpidez e de adjectivagdo analitica dos poetas do século
XVIH "2, a0 que Sena responderia a 5 de Margo: «Ndo € ‘neoclassicismo’
no sentido arcddico que eu abomino. Mas sé-lo-4 no sentido de retorno i
dignidade quinhentista: lembre-se de que admiro particularmente Miranda,
Bernardim, Ferreira, Camdes. E sobretudo anti-romantismo [...]. O que
Vocé acha de semelhante ao setecentismo (e eu admiro a musica desse
tempo) € o rigor sintactico, sem o qual eu ndo acho possivel a expressdo,

108 Lopes, Oscar — «Literatura ¢ Misica», ens. cit.,, p. 47. Cf., acerca da «feigdo
classicizante» do decassilabo seniano, LEAL, Ana Maria Gottardi — O Ritmo Fénico nos
Sonetos de Jorge de Sena, in AA. VV. — Poesia e Musica, S3o Paulo, Editora Perspectiva,
1985, pp. 124 sg. E de destacar aqui a tragédia em verso decassilabico, «aparentemente clés-
sica’», O Indesejado (Antonio, Rei), de 1951 (cf. «Nota Final», in Amparo de Mae e mais 5
Pegas em | Acto, Lisboa, Platano Editora, 1974, p. 159).

1% MIRANDA, Vasco — Os Perigos da Poesia e a ‘Pedra Fi ilosofal’ de Jorge de Sena,
in AA. VV. — Estudos sobre Jorge de Sena, Lisboa, INCM, 1984, p. 294. Artigo publicado
no fasc. 1 da revista Arvore.

110 SENA, Jorge de; FERREIRA, Vergilio — Correspondéncia, Lisboa, INCM, 1987, p. 32.

! CoCHOFEL, Jodo José — Rec. Metamorfoses, in AA. VV. — Estudos sobre Jorge
de Sena, ob. cit., p. 300.

12 SENA, Jorge de; FERREIRA, Vergilio — Correspondéncia, ob. cit,, p. 77.
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pelo menos a minha» !>, Este rigor sintdctico, no sentido de exactiddo
expressiva dos recursos posicionais, sobretudo por intermédio de operag¢des
retoricas como o hipérbato ou a hipotaxe, e a adjectivagdo analitica,
visando decompor a matéria na transparéncia de uma estrutura essencial,
enfim, no dizer de Vergilio Ferreira, a «frieza deliberada que esteriliza a
grande parte da sua poesia» !4, constituem sem davida aspectos que defi-
nem a tendéncia classicizante do discurso poético de Sena. O soneto
«Envelhecer/ll», de Peregrinatio ad Loca Infecta, ¢ um dos muitos exem-
plos desse «neoclassicismo», com o detalhe relevante de repercutir parcial-
mente o epicurismo poético de Ricardo Reis:

De amor eu nunca amei sendo desejo visto

ou pressentido. Um corpo. Um rosto. Um gesto.
E nunca de paix3o sujei o meu prazer

ou o de alguém. Por isso posso

mesmo as audacias recordar sem culpa.
Tudo o que fiz ou quis que me fizessem
o paguei comigo ou com dinheiro.

E s6 lamento as vezes que perdi

retido por algum respeito. Errei
por certo — mas foi nisso. O que me doi
ndo ¢ tristeza de quem dissipou

no puro estéril quanto esperma pdde
gastar assim. O que me mata agora
¢ este frio que ndo esta em mim "%,

No entanto, como o poeta indica a Vergilio Ferreira, a sua posi¢do
classicizante «é sobretudo anti-romantismo», uma via negativa de supera-
¢do das suas raizes roméanticas, do preconceito da sinceridade, da postura

13 Jdem, p. 83. Para Sena, poeta eminentemente reflexivo, orientado para o esclareci-
mento e a elucidaciio, as luzes e a visfo intelectual, o século XVIII representa «uma das épo-
cas que intelectualmente mais admiro, ¢ cuja ficgdo, ensaismo e filosofia, pelos seus melho-
res [...], me sdo cada vez mais essenciais» — mas «a poesia desse tempo, com o seu artificial
classicismo, me toca muito pouco» (introd. a Poesia de 26 Séculos, vol. I, Porto, Editorial
Inova, 1971, p. 22). Acerca do «iluminismo» seniano, ver o0s ensaios de JacksoNn, Kenneth
David — Jorge de Sena: Toward a Contemporary Enlightenment, in AA. VV. — Studies on
Jorge de Sena, Santa Bérbara, Jorge de Sena Center for Portuguese Studies/Bandanna Books,
1981, pp. 209 sg., e The Humanistic Imagination: Jorge de Sena’s Poetry of Exile and
Enlightenment, «Quademi Portoghesi», nota cit., pp. 89 sg.

14 Carta de 3-1-51, in SENA, Jorge de; FERREIRA, Vergilio — Correspondéncia, ob.
cit., p. 32.

15 0b. cit., pp. 94-95.
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confessional e da «sentimentalidade imediata» do discurso poético 16,
Neste ponto preciso, «classicismo» e «modernismoy convergem, cada um
a seu modo, para uma mesma finalidade de superacdo da posig¢io subjec-
tivista do discurso !?7. Na referida carta de 5-3-64, Sena declarava ao
romancista de Aparicdo:

Eu sou, sim, anti-romdntico, no sentido em que detesto todas as sobrevivéncias
esparias. Nio, ¢ claro, naquele em que admiro o grande romantismo, sobretudo aquele
que Portugal nunca teve. Por isso, um dos poetas meus predilectos (se os tenho) ¢
Keats, mas s3o-no igualmente Wordsworth, Vigny, Nerval, Leopardi, por exemplo.
Talvez que o mais exacto fosse eu ser anti-romantico, na linguagem, por anti-senti-
mentalismo (sabe que odeio por exemplo o Rousseau?), ficando afinal muito mais
proximo destes romdnticos que me ensinaram a dignidade meditativa !,

Por outro lado, a superaciio «classica» esta ligada, pela mediagsio da
consciéncia reflexiva interior ao discurso, a uma das vertentes mais carac-
teristicas da poesia seniana: a vertente intersubjectiva e intertextual que
suporta uma poesia entendida como espago de conhecimento e cultura.
Desde os seus primeiros livros, Sena visou sempre a falacia romaéntica
segundo a qual o poeta deve ser «iletrado» e «idiota» "% «a minha

116 A expressdo «sentimentalidade imediata» foi utilizada, em 1953, no artigo «Sobre
Poesia, com Variagdes sobre a Sinceridade e um Poema de Cavafy» (O Poeta E um Fin-
gidor, Lisboa, Atica, 1961, p. 16), ¢ seria aplicada ao proprio Sena por Fernando Guimaraes
no ensaio «Jorge de Sena ou os Limites da Alteridade em Poesian (GUIMARAES, Fernando —
Linguagem e Ildeologia, Porto, Editorial Inova, 1972, p. 157).

17 Cf. «Peacock ¢ ‘A Abadia do Pesadelo’», in Sobre o Romance, Lisboa, Edigdes 70,
1986, p. 91, ¢ «Almada Negreiros Poeta», in Estudos de Literatura Portuguesa-11, ob. cit.,
pp. 240-245. Cf. ainda a desmontagem critica do «’euzinho’» no artigo «’Le Moi Haissa-
ble’», in «O Poeta E um Fingidory, ob. cit., pp. 126-127. A problematizagio das relagdes
entre «classicismo» ¢ «modernismo», ou entre «classicismo» e «modernidade», ndo pode pas-
sar por cima da atracgdo critica ¢ estética pelo paradigma «clssico» sobretudo em autores
como Eugénio de Castro, Pessoa, Antonio Sérgio e José Régio (cf. o meu ensaio O Classi-
cismo Modernista de José Régio, ens. cit.). Ao nivel internacional, e principalmente em
Franga, o classicismo, repensado em confronto com o romantismo e o barroco, ocupou o cen-
tro de um vasto debate nas décadas de 20 e 30 (cf., entre outros, além do meu ensaio supra-
citado: WELLEK, René — «The Term and Concept of Classicism in Literary History», in
Discriminations: Further Concepts of Criticism, New Haven, Yale University Press, 1971,
pp. 55 sg., PEYRE, Henri — Qu Est-ce que le Classicisme?, Paris, A.-G. Nizet, 1983, passim,
¢ Dusois, Claude-Gilbert — Le Maniérisme, Paris, Presses Universitaires de France, 1979,
pp. 178 sg.).

% SENa, Jorge de; FERREIRA, Vergilio — Correspondéncia, ob. cit., p. 83.

119 «Statement by Jorge de Sena Concerning Art of Musicy», in Art of Music, Hunting-
ton, University Editions, 1988, p. 89. No fundo, a questdo seniana resume-se naquele conhe-
cido postulado de Valéry segundo o qual o romantico que aprendeu a sua arte se transforma
num cléssico.
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.

posigiio — proclamava no posfacio a Arte de Misica— ¢ firmemente anti-
—roméntica, no sentido de eu ser inimigo de todas as falacias» '.

Os factores «classico» e «moderno» configuram, a um certo nivel de
produgdo textual, uma dialéctica profunda entre a ordem ¢ a desordem, a
disciplina e o excesso. Foi precisamente nestes termos que em 1977
Fernando J. B. Martinho colocou a questdo, ao ensaiar o enquadramento
da poesia de Jorge de Sena: «Sempre a poesia de Sena soube dialec-
ticamente combinar a ‘disciplina’ e o excesso, a ordem € 0 ‘tumulto’, o
‘classico’ e o moderno. Dialecticamente o fez, repete-se, ¢ ndo sob o signo
dum eclectismo invertebrado que significasse o aproveitamento do que de
positivo num ¢ noutro lado houvesse» 121, Em virtude desta dualidade
muito marcada, a obra poética seniana tem sido ndo raro polarizada nos
termos «classico» e «moderno», cuja articulagdo acabou por constituir a
sua estrutura elementar no plano poético-estético. Todavia, estes termos
ndo tém saido das zonas de indeterminagfo algo impressionistas em que se
situam. Por exemplo, quando Vasco Miranda, em 1973, reconhecia em
alguns poemas de Exorcismos um «classicismo ndo convencional» ou «um
classicismo todo moderno» '22. E verdade que, conforme sustenta Maria

120 (Post-Facio — 1969», posf. a Arte de Musica, ob. cit., p. 210. Cf., acerca do
romantismo, «O Romantismo» e «Para uma Defini¢do Periodologica do Romantismo Por-
tugués», in Estudos de Literatura Portuguesa-1, ob. cit., pp. 83 sg. ¢ 95 sg.

121 MARTINHO, Fernando J. B. — Ens. cit., p. 8. Nesta data, ainda nfio eram do conhe-
cimento publico os poemas inéditos que viriam a integrar os volumes péstumos. O autor
acrescentaria num outro ensaio: «Com efeito, essa faceta disciplinada, ordenada, cldssica, de
aceitagdio dos limites rigidos impostos pela forma fixa que € o soneto, esta ja bem represen-
tada em Perseguigdo (9 sonetos ¢ 1 sonetilho), livro que, por outro lado, documenta algumas
das primeiras incursdes, na poesia portuguesa, pelo Surrealismo, proponente, como sabemos,
de uma liberdade visceralmente avessa a ordens ¢ disciplinas estabelecidas» (MARTINHO,
Fernando J. B. — Uma Leitura dos Sonetos de Jorge de Sena, in AA. VV. — Estudos sobre
Jorge de Sena, ob. cit. p. 171). Vale a pena anotar que o poeta, ao escrever O Indesejado,
em 1944-45, «desejava que a sua tentativa ‘classica’ fosse modema» [«Breves Palavras vinte
Anos depois», in O Indesejado (Anténio, Rei, 3.* ed., Lisboa, Edi¢des 70, 1986, p. 14].
Cf. «Reflexdes sobre Sa de Miranda ou a Arte de Ser Moderno em Portugal», ens. cit, p. 24.

122 MIRANDA, Vasco — Rec. Exorcismos, in idem, p. 307. Os poemas sdo «O Recordar
e ndo», «Vita Brevis», «O Duplo», «’Pouco a pouco...’», «’Esta Luz que se Esvai..’», «Arte
de Amar» ¢ «Adivinha Dupla». José¢ Augusto Seabra referia, em 1961, a «atracgdo de um
classicismo enriquecido numa experiéncia modernista profundamente assimilada» (SEABRA,
José Augusto — Poesia-1, de Jorge de Sena, «Bandarra», 2, Porto, 1961, p. 23). Mais recen-
temente, afirmava que «Sena atingird [no livio As Evidéncias] um ponto alto de equilibrio
entre a modernidade e o classicismo, pela mestria versificatoria» (SEABRA, José Augusto —
«Jorge de Sena ou a Liberdade da Escrita», in AA. VV. — Estudos sobre Jorge de Sena,
ob. cit., p. 87).
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Alzira Seixo a propésito dos «Sete Sonetos da Visdo Perpétua», Sena se
mostra «fiel a exigentes canones classicos com uma expressdo sintactica e
um tratamento do modelo que implicam a constru¢do moderna» 123,
Também ¢é verdade que, de acordo com a foérmula de Eduardo Lourencgo,
«nos seus grandes momentos, a poesia de Jorge de Sena integra a nega-
tividade propria da mais exigente modernidade o eco redivivo das grandes
experiéncias cléssicas» 124, Mas em que nivel ou plano de representacio
teorética sfo articulados os dois termos? Nio se trata, por certo, de uma
articulagdio no plano histérico, onde os conceitos «classicismo», «moder-
nismo» e «modernidade» detém valores radical ou parcialmente heterogé-
neos. Nesse plano, seria de todo inconcebivel uma figura como «clas-
sicismo todo moderno». A neutralizaco de conceitos de valor histo-
rico determinado, como «surrealismoy» e «neo-realismo», na oposicio
cldssico-moderno indicia uma intencionalidade diversa que, se ndo provém
de uma base impressionista, apenas pode transportar um valor fenomeno-
l6gico. Mas nesse caso ndo se trata de um «equilibrio» ou de um «eco»
entre os dois termos. Ndo é uma estrutura dualista, € muito menos uma
falsa oposigdo estética como cldssico-moderno, que pode explicar o fun-
cionamento interno da poesia seniana, cuja natureza essencial reside na
dindmica de uma dialéctica de estruturas. O «moderno», nogdo flutuante,
de escasso valor poético-estético, que em rigor se opde a «antigo» e ndo

123 SEIxo, Maria Alzira — Interferéncias Genolégicas na Obra de Jorge de Sena,
«Coloquio/Letrasy, 90, Lisboa, Margo de 1986, p. 59; cf. p. 60.

12 Lourenco, Eduardo — «Dialéctica Mitica da nossa Modernidade», in Tempo e
Poesia, Porto, Editorial Inova, 1974, p. 217. Eduvardo Lourengo escrevera entretanto: «Num
sentido preciso, Jorge de Sena ¢ uma mentalidade classica, porventura o dltimo dos nossos
classicos, pois o ‘dialogo com os mortos’, essencial a todos os classicismos, sem estar no
lugar da experiéncia ¢ da urgéncia vital do poeta, é essencial na sua obra. Esta ‘classicidade’
lhe ¢ atirada & cara pelos que (acaso mais abstractamente que de facto), com premeditada
inocéncia tudo esperam do impremeditado estithagar das suas arestas nas arestas de um pre-
sente com um minimo de espessura. Ndo ¢ este efectivamente o caso de Jorge de Sena, mas
a verdade ¢ que o seu ‘classicismo’ ¢ bem singular. O ‘didlogo com os mortos’ ndo vive do
horizonte de valores estaveis de que eles sdo caugdes. Jorge de Sena ¢ do seu tempo, e sem
ser vanguardista profissional é homem sensivel como poucos ao apelo da nietzschiana ‘trans-
mutagio de todos os valores’. E as grandes sombras que ele comunica (ou a quem pede) a
mesma visdo de uma essencial instabilidade do real, um tragico subjacente, embora transcen-
dentalmente domesticado pela clara aceitagdo do caracter ‘dialéctico’ desse mesmo real»
(LOURENCGO, Eduardo — Jorge de Sena e o Demoniaco, «O Tempo ¢ o Modo», 59, Lisboa,
Abril de 1968, p. 328).
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a «classicoy, deve disputar o seu espago de articulagdo com a corrente
«barroca» que progride na dialéctica da obra seniana em alta tensdo per-
manente '25.

A expressdo neobarroca

Ao longo dos anos, a poesia de Jorge de Sena foi suscitando outras
atribuicdes de valor estético, intensificadoras do seu campo de tensdes
contraditérias. Sob varias designagdes atributivas, visavam determinar a
presenga textual de uma estética «barrocay: «gongorismo» ou «neogongo-
rismo», «cultismo» ou «conceptismo», «barroquismo» ou «neobarro-
quismo». Jodo Gaspar Simdes, na sua Histéria da Poesia Portuguesa,
caracterizava da seguinte maneira o trabalho poético de Sena nos seus pri-

125 Sena ¢ muito claro acerca da inadequagdo critica do nivelamento ou da oposigdo
cldssico-moderno no plano estético: «A oposigdo [de ‘classico’] a ‘moderno’ € a correspon-
dente acepgdo antitética sdo apenas uma inadequagdo em que se conservam, sem triagem cri-
tica, as memdrias das inumeras querelas que, em todas as épocas e lugares, ¢ em determi-
nadas situagdes estéticas ¢ historicas, opuseram entre si 0s ‘antigos’ e os ‘modernos’, isto &,
os partidarios dos modelos “classicos’ [...] ¢ os partidarios da modernizagdo dos padrdes [..]
*Classico’ ndo se opde a ‘moderno’, em vista disto; nem ‘classico’ [...] ¢ assimilavel a con-
formista, por oposi¢do a modernista; nem ‘modemo’ ou ‘modernista’ coincide com ‘contem-
poraneo’ [..]. Depois dos movimentos modernistas que se processaram dos fins do século
XIX em diante, o termo ‘modemista” passou a ser preferivel a ‘moderno’, porquanto signi-
fica, como este ndo significava, toda uma visdio da situagdo estética, isto €, toda uma ‘ati-
tude’ especifica, que criticamente pde em causa, para fins estéticos, os dados da consciéncia,
da sensibilidade ¢ da cultura. “Moderno® era apenas, e continua a ser, aquele cujo radicalis-
mo estético pde em causa apenas a utilizagdo dos dados culturais, sem alterar fundamental-
mente a sua visdo da literatura como uma actividade marginal ¢ distractiva. Ao ‘moderno’
nada se opde..» («Ensaio de uma Tipologia Literaria», ens. cit, pp. 36-37). Os dois termos
podem coincidir — mas em planos distintos, como, por exemplo, em Sa de Miranda (cf. «Re-
flexdes sobre Sa de Miranda ou a Arte de Ser Moderno em Portugal», ens. cit.,, pp. 25-26).
«Moderno», recorda Sena, «é na verdade muito antigo» (pref. a Poesia do Século XX, ob.
cit., p. 27; cf. Antigos e Modernos, in AA. VV. — Grande Dicionario da Literatura Por-
tuguesa e de Teoria Literdria, ob. cit.). Uma sintese integrada desta questdo no discurso cri-
tico de Jorge de Sena encontra-se no meu ensaio Poesia Moderna e Dissolugdo, sep. de
«Revista da Faculdade de Letras — Linguas e Literaturas», VI, Porto, 1989, pp. 250-251. Em
todo o caso, a oposigdo cldssico-moderno, originariamente sustentada numa relagio de neces-
sidade interna (cf. CUrTIUS, Ernst Robert — Ob. cit., pp. 259-262), ¢ hoje passivel de outros
tipos de abordagem, como por exemplo os de Michel Foucault e Gagétan Picon (cf. FOUCAULT,
Michel — As Palavras e as Coisas, Lisboa, Portugalia Editora, s/d, pp. 67 sg., ¢ PiCON,
Gaétan — Introdution & une Esthétique de la Littérature: L’Ecrivain et son Ombre, Paris,
Gallimard, 1953, pp. 112 sg.).
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meiros livros: «Muito culto, de uma cultura em que a planta frutificava
sem dar flor, a poesia, ou melhor, o verso, servia-lhe para quantas expe-
riéncias lembravam a uma inteligéncia que ora se voltava para o ocul-
tismo, ora para o surrealismo, ora para o neobarroquismo» 126, Esta carac-
terizagdo, apesar de tudo mais informada, era o coroldrio l6gico de uma
critica de 1946, onde Gaspar Simdes explicara a «hermética ininteligibili-
dade» de Coroa da Terra pelo «gongorismo» da sua expressdo '27. Adolfo
Casais Monteiro, por seu lado, reduzia a relagdo estética articulada por este
livio e Perseguicdo a uma estrutura dualista em que «neogongorismoy e
«surrealismo» funcionavam como «formas provisérias» ou defectivas de
uma totalidade absoluta a que o poeta ainda nio acedera:

Enquanto Perseguicdo parece situar-se numa atmosfera surrealista, os poemas
de Coroa da Terra dispdem-se numa perspectiva a que talvez seja licito chamar neo-
gongorica. Mais do que dois caminhos diferentes do poeta, julgo tratar-se de duas
constantes, uma das quais ganha predominio em cada um desses grupos de poemas.
Mas, para além dessas duas tendéncias, a verdadeira poesia de Jorge de Sena aspira a
uma expressdo da qual precisamente essas duas concretizagSes permanecem como
meios-caminhos em que ele perde uma parte do que procura exprimir-se através das
formas provisorias que elas constituem 128,

Os livros seguintes, nomeadamente As Evidéncias e Fidelidade,
viriam consolidar a percep¢do estética de uma «truculéncia barrocan 129 ¢
de «grandes arabescos intelectuais barrocosy ¥ no desenvolvimento pro-
gressivo da escrita. Eis, em tragos gerais, uma outra dimensdo, mediada
pelas atracgdes decadentista-simbolista e surrealista, do processo superativo
a que Sena submeteu as expressdes romantica e neo-romantica. A sinceri-
dade, a confidéncia solitaria e o desnudamento do sujeito eram destruidos
pela teatralizagdo da subjectividade, o fingimento e a exuberancia da lin-

126 SIMOES, Jodo Gaspar — Perspectiva Histérica da Poesia Portuguesa — Dos
Simbolistas aos Novissimos, Porto, Brasilia Editora, 1976, pp. 392-393.

127 SIMOES, Jodo Gaspar — Rec. Coroa da Terra, in AA. VV. — Estudos sobre Jorge
de Sena, ob. cit., p. 284.

128 MONTEIRO, Adolfo Casais — Jorge de Sena, in «A Poesia Portuguesa Contem-
poréneay, Lisboa, Sa da Costa, 1977, p. 271; cf. pp. 273-278.

1% ANDRADE, Eugénio de — Depoimento, «O Tempo e o Modoy, n. cit., p. 384.

13 LoureNco, Eduardo — Sentido e Forma da Poesia Neo-Realista, Lisboa, Publica-
¢bes Dom Quixote, 1983, p. 211; cf, a discordincia de Maria de Lourdes Belchior (BELCHIOR,
Maria de Lourdes — O Mar na Poesia de Jorge de Sena, in AA. VV. — Studies on Jorge
de Sena, ob. cit., p. 15).
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guagem 3. Simultaneamente, a orientagio barroca subvertia o epistema
classico e perturbava a economia classica do signo e da representagdo
mediante o desregramento sistematico de todos os sentidos. A razdo bar-
roca do discurso ¢ uma razdo retérica, em que os postulados da clareza
racional e do equilibrio arquitecténico, da sobriedade emocional e da sere-
nidade meditativa ddo lugar a um paroxismo de alusdes, elisdes ¢ ilusdes,
a uma deriva fluidica, turbilhonante e combinatoria do signo, a uma eroti-
zagio hiperbolica do significante, a um furor da ambiguidade e do para-
doxo, do contraste ¢ da antitese, da assimetria € do oximoro, do hipérbato
e da hipérbole, da condensagio evocatoria e da hipotipose, a uma dindmica
de tensdes entre a dissimulagdo e a ostentagdio das formas, a uma visibili-
dade da metamorfose conduzida ao excesso por sucessivas rupturas, ao fas-
cinio pelo estranho e pelo fantastico, do Minotauro ao Hermafrodito, e,
enfim, a uma duplicidade da linguagem envolvendo a tendéncia realista e
satirica ¢ o pendor intelectualista e imaginativo, o registo vulgar ¢ o
registo culto da expressdo 132, Sena recuperava assim a conexdo profunda
da modernidade com o barroco, determinavel numa trajectéria pontuada
por Baudelaire e Mallarmé, o decadentismo-simbolismo ¢ o expressio-
nismo, as vanguardas e o hermetismo, o surrealismo e a Geragdo de 27, e
em particular autores como D’Annunzio, Alvaro de Campos, Angelo de
Lima, Khlebnikov, Claudel, Ungaretti, Artaud, T. S. Eliot ou James
Joyce 133,

Os primeiros sinais poematicos da orientagdo barroca despertaram em
1939, com a negagio dos estados de alma pela representagdo do movi-

131 Cf, por exemplo, acerca das identidades e diferengas entre os codigos barroco ¢
roméntico: ROUSSET, Jean — Ob. cit., pp. 251-252, Giusso, L. — Senso Cattolico-Romantico
del Barocco, in AA. VV. — Retorica e Barocco, ob. cit., pp. 75 sg., € CHARPENTRAT, Pierre
— Le Mirage Baroque, Paris, Les Editions du Minuit, 1967, pp. 123 sg.

132 Cf,, acerca de algumas destas propriedades na estética barroca: FOUCAULT Michel
— Ob. cit., pp. 67-69 ¢ 76-77, BENOIST, Jean-Marie Benoist -— En guise de Conclusion:
Figures du Baroque, in AA. VV. — Figures du Baroque, ob. cit., p. 376, ¢ Bucl-GLUCKS-
MANN, Christine — La Raison Baroque, Paris, Editions Galilée, 1984, pp. 183-184 ¢ 224, ¢
La Folie du Voir, Paris, Editions Galilée, 1986, pp. 54-55, 158 ¢ 190.

133 Cf, acerca do barroco como anamnese do moderno, com incidéncias mais amplas,
de Breton a Desnos, de Kafka a Musil ou a Borges, de Robbe-Grillet a Butor, ou de Lacan
a Barthes: BUCI-GLUCKSMANN, Christine — La Folie du Voir, ob. cit., pp. 192, 211 sg. ¢ 231,
e La Raison Baroque, ob. cit., pp. 26 sg., 74 ¢ 184 sg., Jopi, Rodolfo Macchioni — Barocco
e Manierismo nel Gusto Otto-Novecentesco, Bari, Adriatica Editrice, 1973, passim, HOCKE,
Gustav René — Ob. cit., passim, AA. VV. — Figures du Baroque, ob. cit., passim, WELLEK,
René — «El Concepto de Barroco en la Investigacion Literaria», ens. cit., passim, €
CHARPENTRAT, Pierre — Ob. cit., pp. 66, 94, 100 sg., 120 ¢ 123 sg.
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mento vivo do sujeito '** e a transferéncia deste movimento para o plano
retorico da organizacdo verbal:

Um passo ¢ outro passo pelo chio...
€, p¢ primeiro outro depois tornando,
mais passos os ja passos repisando

¢ tudo a ser uns pés que vém e vio...

Ora longe que os olhos ndo me ddo,

ora perto aos meus othos se negando,
que sempre 0s mesmos passos repisando
um passo € outro ainda sobre o chio 135,

Contudo, o regime barroco da linguagem ainda era mediado, de
certo modo, pela experiéncia «nefelibata», radicada em Eugénio de Castro,
que os poemas «Resto» e «Aquém-Sortilégio» claramente reproduziam !36,
Nos livros Perseguicdo e Coroa da Terra, a mediagdo instauradora desse
regime provinha da componente barroquizante do surrealismo, progressiva-
mente descaracterizada pela reconversdo dialéctica de toda uma rede de
articulagdes onde pesavam sobretudo os vectores neo-realista e «classicon.
No segundo livro, o soneto IV de «Génesis» facturava uma linguagem que,
desdobrada na tensdo contraditéria dos mundos transcendente e imanente,
se cindia ¢ reproduzia na fragmentagio eliptica e alusiva dos significantes:

Assassinais, 6 anjos, vosso amor;,

a carnivoros dais quem sd vos ama.

E para qué? Se sempre outro Senhor
vOs criard mais outros — quando chama

vossa alegria de asas com o ardor

de Quem ordena coortes sobre a lama!

Do grande Amante que maior favor

que o da inser¢do da pena sobre a escama?

Nadais, 6 anjos para qué da morte,
¢ ndo sabeis de vos nem quanto sabe,
ou dela, o que passar ¢ ndo suporte

0 sangue eterno que das fauces pinga.
Nesse, que existe porque em Deus ndo cabe,
¢ com terror que o Sangue nele se vinga 7.

134 Cf. «Estados», in Post-Scriptum 11, vol. 11, Lisboa, Moraes Editores/INCM, 1983,
p. 68.

135 Idem, p. 91.

136 Cf. idem, pp. 150-151,

137 Coroa da Terra, in Poesia-1, ob. cit., pp. 119-120; ¢f. os sonetos 11l ¢ VI.
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Com Pedra Filosofal, o refluxo circunstancial ndo impedia o reflo-
rescimento da expressdo barroca nos efeitos de simetria em distorcdo %%,
nas antiteses resolvidas em paradoxos aparentes 139 pas acumulagdes voca-
bulares hiperbolizando a matéria significante 140 oy em complexos retéricos
geradores da obscuritas, qué no poema «Rondel» atingem uma sintese
exemplar mediante a concorréncia da anastrofe, do hipérbato, da anafora,
da paronomasia, do poliptoto, da didfora, da elipse, da antitese e da gra-
dagdo amplificadora, a par da representagdo de um sujeito em processo
conflitual de alteridade e metamorfose:

De amor quem amo nunca sei ao certo

¢ a quem me tem amor sei que esse amor
eu amo ardentemente ¢ nada mais.

Dizer de amor, sei bem de quem ndo digo;
nfio sei, porém, ja se o disser, de quem.
Tudo se perde no que quero. As vezes,
quando possuo, ndo possuir quisera.

E teu amor me quer. Como saber

se quero ou se ndo quero que se perca?
Dizer de amor, assim, pensando em tudo?
Ser esse amor que sou em teu amor?
Como ¢ possivel nascer outro, enquanto

0 mesmo me conhego € a quem nasgo?
Qual um ou outro? O que se esquece? Aquele
que se recorda? O que nfio pensa? O que
finge lembrar-se? Mas lembrar o qué?

Eu amo ardentemente ¢ nada mais 4!,

E o momento de reler «Harpas Eélias», a fim de se destacar a
tensdo estrutural processada entre a orientagdo classica e a orientagdo
barroca, a «severa inspiragdo» e a «forma prenhe e astuta», a «dogura
que o olhar move e limita» ¢ a «pausa infinita», o «solugo estreme de
escoar-se lento» e a forma severa que «harpeja negagdes» 142 Em As
Evidéncias, o fluxo dialéctico das expressdes classicizante € barroquizante
adensava-se de tal maneira que os dois planos poético-estéticos tendiam a

138 Cf «Eu Ouco a minha Voz..’»: «Eu ougo a minha voz com desencanto. / Foi
antes dela o meu encantamento. / Ndo ¢ ja meu o encantamento dela» (ob. cit., pp. 153-154).

139 Cf. «Ode a Incompreensdo»: «Tudo quanto sonhei, quanto pensei, sofri, / ou nem
sonhei ou nem pensei / ou apenas sofri de ndo ter sofrido tanto / como aterradamente espe-
rara» (idem, p. 151).

140 Cf. «Maternidade» (idem, p. 172).

41 Idem, p. 166.

192 Idem, p. 158.
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diluir-se mutuamente. Mas a dimensdo barroca ndo deixava de ganhar um
relevo notével, quer no plano «cultistay dos materiais fonomorfolégicos,
quer no caricter «conceptista» da organizagio discursiva, numa tensio
extrema entre as densidades eliptica e hiperbélica dos significantes, a pro-
liferagdo do duplo e da metamorfose, a intensificagdo contraditéria do
oximoro, o descritivismo erético inundado pela terribilita da luz e o envol-
vimento satirico dos tépicos do desconcerto do mundo ¢ do mundo as
avessas '3, Com Fidelidade, experiéncia mais depurada da linguagem poé-
tica em todas as suas virtualidades expressivas, o investimento barroco
incidia sobre a dialéctica da vida e da morte 144 a contradi¢do interna do
ter que ndo ¢ quando € porque se mantém o desejo de ter %5, a visdo
ambigua de «um deus ou deusa» em estado continuo de metamorfose 146
ou a tensdo do olhar entre o éxtase mistico do crente subindo a Deus pela
sétima sinfonia de Beethoven e o cepticismo irénico e imanente do poeta
que lhe empresta a voz 147,

Na viragem da década de 50, a poética testemunhal de Jorge de Sena
sofria uma reorientagdo sensivel no sentido da circunstancialidade — o que
levaria a supor uma atenuagiio do pendor barroquizante do discurso. Em

13 Cf. os sonetos 1, 111, V, VI, VIIL IX, X, XVII, XVII e XX (As Evidéncias, in
Poesia-1, ob. cit., pp. 183 sg.). Eduvardo Lourengo, em carta de 14-12-54, aludia a «uma espé-
cie de gongorismo consciente» neste livro (LourReNGo, Eduardo; SENA, Jorge de —
Correspondéncia, Lisboa, INCM, 1991, p. 38). Por seu turno, José Augusto Seabra referiu-se
a um «virtuosismo conceptistan que «aproximam» os poemas do «barroquismo» (SEABRA,
José Augusto — Jorge de Sena ou a Liberdade da Escrita, ens. cit., p. 87). Sena utiliza o
termo «barroquismo» no sentido histérico, reportando-0 genericamente ao que se chama
«Epoca Barroca» (cf. «Mangirismo e Barroquismo na Poesia Portuguesa dos Séculos XVI e
XVII», ens. cit., pp. 62 sg.). Um outro sentido do termo, também historico e epocal,
reporta-se especificamente a um dos «estilos geracionais» da Epoca Barroca, correspondendo
a uma fase terminal de exagero, amaneiramento e decadéncia (cf. HATZFELD, Helmut — Ob.
cit, pp. 8, 52 sg. ¢ 72). Portanto, a «aproximagdo» ao «barroquismo» a que alude J. A.
Seabra n3o passa de um anacronismo, fruto de uma grande confusdo metodolégica. «Classi-
cismo» e «barroquismo», conceitos de valor historico bem determinado, devem ser substitui-
dos por «classico» ¢ «barroco», conceitos de valor estético, tipoldgico e fenomenolédgico que
nada t€m a ver com a ilusdo anacronica de um recuo no tempo ou de uma recuperagdo do
tempo.

" Cf. «Triptico do Nada/»: «Livres ou nio, que importa ndo morrer, / se conquis-
tada a morte 0 nfo morrer é vida» (0b. cit,, p. 26).

45 Cf. «A beira de Agua»: «eu busco ter-te, amor, mas contemplar-te / é recordar
ambiguo de antes de abragar-te, / ¢, tendo-te, ndo tenho, porque quero ter-te» (idem, p- 33).

146 Cf. «Metamorfose», in idem, p. 37.

"7 Cf. «Como de Vés..» (dedicado «& memoria do Papa Pio XII que quis ouvir,
moribundo, o ‘Alegretto’ da Sétima Sinfonia de Beethoven»), in idem, p. 50.
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certa medida, a expressdo adquiria uma maior transparéncia gragas a um
efeito de referencialidade aparentemente regulado por uma economia repre-
sentacional do aparelho semidtico e por uma classicidade estética. Mas
convém ndo perder de vista o regime dialéctico que sobredetermina todos
os quadrantes da prética poética seniana. Jorge de Sena também assimilou
(ou contribuiu para) a inflexdo barroca da literatura nas décadas de 50
e 60 8, Simplesmente, na sua obra a componente barroca integrava uma
expressdo composita em fluxo dialéctico e dualizava a sua estrutura
interna, por um lado, no vector da irregularidade turbulenta dos significan-
tes e, por outro, no vector da agudeza realistica e satirica. A experiéncia-
-limite do discurso engenhoso dai decorrente reside nos Quatro Sonetos a
Afrodite Anadiomena, de Metamorfoses, ¢ em poemas analogos de
Peregrinatio ad Loca Infecta. Nesses casos, sdo a linguagem verbal ¢ a
propria linguagem poética que aparecem deformadas, desintegradas ou
redistribuidas, oferecendo-se como anamorfoses ou metamorfoses so
apreensiveis através de uma visdo estereoscopica. Isto ndo foi de todo
alheio ao efeito contraditério obtido por Metamorfoses, livro de forte orde-
nagio classicizante, junto da critica, como por exemplo de Anténio Ramos
Rosa, para quem era «fundamentalmente anticlassico este poeta que ndo
receia parecer classico», numa poesia «extremamente vigilante € abando-
nada, hipersubjectiva e ndo raras vezes cruamente objectiva, barroca, obs-
cura, convulsiva, aspera, pomposa, prosaica, artificial, fina, violenta, clas-
sica, sensual, intelectualizante, engagée e dégagée, etc., etc.» . Em Arte
de Mhusica, os «racionais delirios» da expressdo barroca irrompiam com a
tematizagdo da criagio musical de Bach '**. Em Peregrinatio ad Loca
Infecta, conjunto ostensivamente circunstancial, surgiam alguns dos textos

148 pierre Charpentrat, ao revelar criticamente a inflagdo do «barroco» nesta época,
afirma que «a literatura se barroguiza entre 1950 € 1960» (CHARPENTRAT, Pierre — Ob. cit.,
p. 100; cf. pp. 13-14 sg., 179 e 184). No caso portugués, a deriva barroca teve manifestagdes
nos autores € movimentos mais representativos. Os casos mais evidentes sdo o de Femnando
Echevarria, 0 da Poesia 61 ¢ o da Poesia Experimental. Reinterpretagdes recentes do nosso
tempo a luz do estudo do barroco desenvolvido desde a segunda década do século permitem
pensar o periodo do pos-guerra como uma «idade neobarroca» (cf. sobretudo CALABRESE,
Omar — Op. cit., € SCARPETTA, Guy — L 'drtifice, Paris, Grasset, 1989).

149 Rosa, Anténio Ramos — Metamorfoses ou a Poesia da Fidelidade Total, in 4
Poesia Moderna e a Interrogagdo do Real-I, Lisboa, Arcadia, 1979, pp. 121-122. Por esta
época, a deriva barroca em Jorge de Sena manifestava-se também na fic¢lo de Novas
Andangas do Demonio, ¢ especialmente em O Fisico Prodigioso.

150 Cf. «Preludios e Fugas de J. S. Bach, para Orgdo», «Concerto ‘Brandenburgués’
n° 1, em Fa Menor, de J. S. Bach» e «Bach: Variagdes Goldberg» (ob. cit,, pp. 167 sg.).
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mais préximos da dissolugdo barroca, desde as experiéncias anfigfiricas '5!
até aos sonetos finais de «For whom the Bell Tolls, com Incidéncias do
‘Cogito’ Cartesiano» 2 ¢ ao poema «Amor»:

Amor, amor, amor, como n3o amam

0s que de amor o amor de amar ndo sabem,
como ndo amam se de amor nfio pensam

0s que de amar o amor de amar nio gozam.
Amor, amor, nenhum amor, nenhum

em vez do sempre amar que o gesto prende
o olhar ao corpo que perpassa amante

¢ ndo serd de amor se outro ndo for

que novamente passe como amor que é novo.
(|

Amor, amor, amor, como n3o amam

0s que de amar o amor de amar 0 amor ndo amam !5,

Esta linha expressiva, por vezes com tonalidades satiricas muito mar-
cadas, propagava-se nos livros seguintes, sobretudo em poemas como
«Arte de Amar», «Jogos na Sombra», «Beijo», «O Duplo», «O Recordar
€ ndo» e «Homenagem a Sinistrari (1622-1701) Autor de ‘De Daemo-
nialitate’», de Exorcismos 154, «Post-Mortemy, «’Si Jeunesse Savait... »,
«’Amor, Saudades Tenho...’» e «O Hermafrodito do Museu do Prado», de
Conhego o Sal... E outros Poemas '55. Neste livro figurava ainda o poema
de significativo titulo «Do Maneirismo ao Barroco», com alustes parodis-
ticas a personagens culturais ¢ a tematizagdo do duplo caracteristico das
atitudes maneirista e barroca: «o poeta foi dois trés ante o papel secreto:
/ o dois de sempre dois que em dois se funde, / e o trés que € trés no
dois que se transforma / cada um com seu contrario num sujeitoy 156,

U Cf. Poesia-Ill, ob. cit., pp. 43, 50, 65 ¢ 93.

12 Cf. idem, pp. 71-72. Cf. ainda os sonetos 1l ¢ 1V de «Heptarquia do Mundo Oci-
dental», in idem, pp. 40-41.

153 Idem, p. 73.

13 Idem, pp. 123-127, 133 ¢ 146-148.

1% Idem, pp. 191-194, 206 ¢ 224. Jodo Barrento assinalava em 1975 que a «especifici-
dade desta poesia releva da coexisténciay» de, por um lado, «uma precisdo e exactiddo de
léxico, de ritmo, de metro, por vezes da estrofe, para ndo falar Jja do ‘rigor historico’ das cita-
¢des ¢ da constante evocagdo de figurasy, e de, por outro, «um fluxo linguistico sintactica-
mente barroco, ziguezagueante, quase obscuro por vezes, com risco — habilmente superado —
de se tornar poeticamente inoperante» (BARRENTO, Jodo — Rec. Conhego o Sal... E outros
Poemas, in AA. VV. — Estudos sobre Jorge de Sena, ob. cit., p. 311).

156 0b. cit., p. 222.
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Finalmente, ¢ de realgar que o penultimo poema escrito por Sena, a
23-2-78, se intitula «Homenagem a Baltazar Gracian». A homenagem ao
principal teérico do barroco, «mestre de pensamento, / escritor excep-
cional, etc.», com alusdes a El Heroe, El Discreto ¢ Agudeza y Arte de
Ingenio, era motivo para especulagdo em torno das «dialécticas trinitarias
/ que os pdem tdo perto do nosso materialismo» e do «arranjo paralelistico
e contrapontistico» 157, Note-se, para melhor se acentuar a tensdo clds-
sico-barroco, que Sena defendia, em 1941, a duplicidade contrapontis-
tica '8, e, em 1945, a técnica compositiva de sobreposi¢do do «contra-
ponto» & «construgdo» 1%,

Pressupondo a experimentagdo entre as suas caracteristicas principais,
a orientacdio barroca conferia ao texto seniano uma tendéncia estrutural
para o experimentalismo poético. Esta questdo assumia grande acuidade
nos anos 50 e 60, quando se constituiam os movimentos da poesia con-
creta e da poesia experimental, que proclamavam a restauragdo do van-
guardismo modernista. Tal como sucedera em relagdo ao neo-realismo € ao
surrealismo, Sena experimentou as novas possibilidades expressivas sem
comprometer a sua poesia com o programa experimentalista — e tudo
fazendo, na década de 70, para neutralizar qualquer tipo de legitimidade
vanguardista que excluisse a sua geracdo literaria: «Quando surgiram as
chamadas actividades ‘experimentais’ nos anos 60, sem divida que se tra-
tava de uma ostensiva reactivagio da Vanguarda — mas os anteriores
[poetas], ainda que diversamente, ndo haviam deixado de ser ‘vanguardis-
tas’» 19, Por um lado, generalizou criticamente a no¢do de vanguarda, em
termos que se adaptavam na integra & sua poética do testemunho: «Van-
guarda, hoje, ¢ usar de todos os meios, mesmo 0s mais tradicionais, para
caricaturar e destruir o pretensiosismo de que a poesia ¢ alguma coisa de
inefavel ou transcendente, ¢ manifestar, por todos os meios, uma revolta
contra tudo o que o mundo actual deseja eternizar, mas ¢, sobretudo, liber-
tar a linguagem das correlagdes logicas e seménticas em que a falsidade
social e moral se perpetua» '¢!. E, por outro lado, reduziu as poesias con-

157 Visdo Perpétua, ob. cit., pp. 213-214. Sdo frequentes as referéncias de Sena a
Gracian e a GOngora no seus ensaios.

158 «Contraponto», in 40 Anos de Serviddo, ob. cit., p. 32.

159 Carta a Mécia de Sena, datada de 18-1-43, in Isto tudo que nos Rodeia (Cartas de
Amor), Lisboa, INCM, 1982, p. 22.

160 «Antigos € Modernos», ens. cit., p. 356.

161 Do Conceito de Modernidade na Poesia Portuguesa Contempordnea», in Dialéc-
ticas Aplicadas da Literatura, ob. cit., p. 409.
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creta e experimental a meras préticas «epigonais do Vanguardismoy '62,
destituidas, ao transferirem o campo poético do «verbal» para o «visualy,
de qualquer valor de comunicaco, «por mais que se lhes aplique inte-
ligentes desculpas da semiétican 63,

A primeira factura experimentalista de Jorge de Sena, por certo tam-
bém epigonal do vanguardismo florescente no dealbar do sé€culo, e parti-
cularmente do de Mario de Sa-Carneiro, data de 17-1-39 e intitula-se
«Quadra Tipografican:

A-C-D-R-X-P-R-T
I-N-Q-T-S-U-V-X-2z;
C-T-P-K-U-N-O-L-1-V
B-D-O0-L-1-S-N-R-T!64

Podem ainda ser considerados experimentalistas, em diversos domi-
nios de investimento, os poemas «De», escrito em 1940 ¢ marcado por
uma fragmentacio sintactica que sustém o discurso ao nivel morfematico
das unidades categoriais 65, ¢ «Um Jogo», de 1941-42, em que o «jogo da
bola» se representa iconicamente num jogo de linguagem 6. Contudo, a
orientagdo experimentalista s6 se faria sentir dos anos 50 em diante, com
uma fronteira bem nitida na experimentagdo sobre a forma do soneto exi-
bida em As Evidéncias, sem divida um modelo de produgdo, a par da
sequéncia «Génesisy, de Coroa da Terra, para o livro A Poligonia do
Soneto (1963), de E. M. de Melo e Castro '¢7, Sena encontrava na ordena-

162 Idem, p. 402.

163 «Para um Balango do Século XX — Poesia Europeia e outra», in Dialécticas
Tedricas da Literatura, ob. cit, p. 263.

16 Post-Scriptum I, ob. cit., vol. 1I, p. 65. Um poema anterior, de 1938, «Variagbes
sobre Cantares de D. Dinis», indicia Jja o gosto pela experimentagio das formas (cf. 40 Anos
de Serviddo, ob. cit., p. 21).

15 Post-Scriptum 11, ob. cit., vol. II, p. 262.

16640 Anos de Serviddo, ob. cit., p. 36.

167 Cf. 0 depoimento prestado em 1968 por Melo e Castro: «A intelectualidade da
poesia de Jorge de Sena interessou-me nessa altura [‘aos 16 anos’} principalmente nos sone-
tos Genesis. Ai encontrei uma amostra do que depois vim a compreender ser muito impor-
tante para mim: que o soneto é uma estrutura ¢ é uma unidade de tratamento da linguagem
poética, constituindo uma descida vertical na pesquisa € na construgdo do poema considerado
como um objecto. No meu livro ‘Poligonia do soneto’ fiz experiéncias criadoras neste sen-
tido, procurando uma revivificagfio existencial da escrita do soneto. Nao ha influéncia, h4
sim, neste aspecto um primeiro sinal que descobri nesses sonetos de Jorge de Sena (e pos-
teriormente também em ‘As evidéncias’) da possibilidade do soneto moderno em portugués»
(Castro, E. M. de Melo € — Depoimento, «Q Tempo e o Modow, nota cit., p. 383).
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¢io disciplinada do soneto, como salientou Fernando J. B. Martinho, «uma
forma de minar o sistema e, assim, dessacraliza-lo por dentro» %8, Mas o
primeiro passo de intersecgdo do experimentalismo histérico ocorria em
1961, com a criagdo dos Quatro Sonetos a Afrodite Anadiomena, que o
poeta publicaria um ano depois na revista dos concretistas brasileiros
Invengdio e integraria provocatoriamente no titulo e no corpo do livro
Metamorfoses '%°. Entretanto, este conjunto e Arte de Musica, dotados de
um muito especifico caracter experimental que abria novos caminhos a
expressio poética, inseriam textos produzidos a partir de 1958 e 1960.
E era precisamente de 1959 o poema «Ronday, coligido em Peregrinatio
ad Loca Infecta — «livro cheio de continuidades e cheio de experiéncias
e de experimentalismos (como os anteriores 0 foram sempre)» '7® —, que
introduzia no discurso poético seniano o contraponto de duas ldgicas
sintactico-semanticas, linear e interversiva, explorando a anastrofe até ao
limite da combinatéria potencial:

Nzo sei de que alimento se sustenta

(um sol que o vento acoita em nuvens)

e sobrevive em mim esta esperanga

(que o vento agoita em nuvens carcomidas)
quando a4 medida que se esgota a vida
(agoita em nuvens carcomidas um)

o amor triste vai ficando e fragil

(em nuvens carcomidas um sol que)

ante a maldade ¢ a infimia de que o bem
(um sol que o vento agoita carcomidas)

¢ fogo-fatuo que a ninguém pertence

(sol vento agoita carcomidas nuvens)

e ¢ condigio de ser fingir por que se anseia
(carcomidas um sol que o vento agoita)

no breve espago entre o saber ¢ a morte 7.

168 MaRTINHO, Fernando J. B. — Uma Leitura dos Sonetos de Jorge de Sena, ens. cit.,
p. 173; cf. pp. sg. Para Ana Maria Gottardi Leal, o «modo de ser dialético explicaria a forma
de tensdo que existe em seus poemas, assim como o fascinio pelas estruturas tradicionais,
principalmente o soneto, que estimulariam o fazer experimental, como se a tradigdo fosse
uma espécie de desafio ao desejo do novo, a contrapartida necessaria da invengdo» (LEAL,
Ana Maria Gottardi — Ens. cit., p. 160). Cf. LEAL, Ana Maria Gottardi — Jorge de Sena:
A Modernidade da Tradicdo, So Paulo, Universidade de Sao Paulo, 1984, pp. 126 sg.

169 Cf. o meu trabalho Jorge de Sena e a Escrita dos Limites: Andlise das Estruturas
Paragramdticas nos «Quatro Soneltos a Afrodite Anadiémenay, Porto, Universidade do Porto,
1986, pp. 7 e 69-72.

170 pref. a Poesia-Ill, ob. cit., p. 13.

171 Ob. cit., pp. 30-31.
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De 1962, sobrevinha a série «Nogbes de Linguistica, estruturada por
uma sintaxe justapositiva tendendo para a espacializagdo verbal, com
incidéncias de comentarios em contraponto '2, e, de 1961 a 1967, os
textos de tipo letrista — trés dos quais sonetos — «Coléquio Sentimental
em duas Partes», «’Na Transtornéncia...’», «’Anflata Cuanimene...’» e
« Aflia...’», comprimindo numa mancha negra a desordenagdo anfigarica
da linearidade dos significantes 173, No periodo compreendido entre 1969 e
1971, uma das ramificagdes da escrita especializou-se na pratica negativa,
ostensivamente parddica, ainda que so6 parcialmente exposta, do experimen-
talismo histérico. «Bilinguismo», com a sua técnica de Jjustaposigdo e
disposicdo em espelho das unidades versificatorias, e «Homenagem a
Sinistrari (1622-1701) Autor de ‘De Daemonialitate’», através da colagem
de vocdbulos insélitos ocultando denominagdes demoniacas ou formulas de
invocagdio, ambos de Exorcismos 174, eram apenas os textos mais visiveis
€ menos directos dessa operagdo provocatdria.

Os textos onde a pratica parédica se concretizou sem peias intencio-
nais permaneceram inéditos durante a vida do poeta e viriam a integrar o
volume péstumo Sequéncias, sob o titulo genérico e corrosivo de «Inven-
¢oes ‘Au Gout du Jour’». Datados de 1970-71, ofereciam a particularidade
de sucessivas reescritas experimentais de versos, estrofes ou poemas de
Melo e Castro, Maria Teresa Horta, Cristovam Pavia, M. S. Lourengo,
Gastdo Cruz e Luisa Neto Jorge, incluidos por Anténio Ramos Rosa na
quarta série das Liricas Portuguesas 5. O «divertimento experimentalistay
¢ a «parddia da maneira experimentaly 176 culminavam numa «Invengéo
sobre a 4.2 Série das ‘Liricas Portuguesas’» em que «cada verso sucessivo
¢ 0 1.° verso do 1.° poema com que cada poeta, pela ordem em que estdo
arrumados, aparece na antologia em epigrafe, sendo o ultimo dos versos o

172 Idem, pp. 62-63.

'3 Idem, pp. 43, 50, 65 ¢ 93. O soneto andlogo «’Atia cui..’», de Visdo Perpétua,
data de 1963 (0b. cit, p. 79). Cabe anotar aqui que o inovador experimentalismo formal,
lirico e narrativo, de O Fisico Prodigioso foi consumado em 1964 (cf. «Pequena Nota
Introdutéria a uma Reedicdo Isoladay, in O Fisico Prodigioso, 2* ed., Lisboa, Edi¢des 70,
1980, p. 12). De 1966 é o poema «Se», cujo cardcter experimental resulta da terminagdo mor-
fologica, grafica ou fonica em «se» de vinte e sete dos vinte ¢ nove versos (40 Anos de
Serviddo, ob. cit., p. 97).

1 0b. cit, pp. 128 ¢ 148.

175 Lisboa, Portugalia Editora, 1969,

76 MARTINHO, Femnando J. B. — Leituras na Poesia de Jorge de Sena, «Coléquio/Le-
tras», 67, Lisboa, Maio de 1982, p. 20; cf. pp. 20-21.
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primeiro membro de frase de A. Ramos Rosa, no seu prefacio de antolo-
gizador» 177, Além disso, o poeta submetia 2 metamorfose experimentalista
fragmentos de autores como Alvaro de Brito Pestana, Camdes, Sa de
Miranda, Bocage, Soares de Passos, Manuel Bandeira, Carlos Drummond
de Andrade, Jodo Cabral de Melo Neto, Sophia de Mello Breyner Andre-
sen, Ruy Cinatti, Eugénio de Andrade e Fernando Echevarria 7%, De
acordo com a observagdo de Fatima Freitas Morna, «estes exercicios, sem
atingir o grau de risco e de elaboragéo dos famosissimos ‘Quatro Sonetos
a Afrodite Anadiémena’, documentam uma fase na qual a experimentagdo
se faz didacticamente & vista do leitor, recorrendo justamente a enquadra-
mentos explicitos na sua remissdo intertextual» '7%. Investindo em geral nos
niveis grafico, fonomorfolexical e sintactico-semantico da produgdo textual,
Sena descentrava a sua escrita num mimetismo ladico destinado a revelar
o0s mecanicismos encobertos, a seu ver, nas praticas concretista ¢ experi-
mentalista da poesia. Tais mecanicismos residiam na probabilidade estatis-
tica de activagfio automatica dos seguintes mecanismos gerais: i) reescrita
combinatéria por interversdo, adjungdo ou derivagio paronomastica e estru-
turagdo espacial '3; ji) destruicdo da linearidade sintagmatica e espacia-
lizagdo multidireccional das conexdes 16gico-semanticas, com interposi¢ao
contrapontistica de comentdrios irénicos 8'; iii) redugdo do verso a sua
estrutura sintactico-semantica elementar '8%; jv) reescrita potencial de um
ou mais versos por interversdes sucessivas 183. y) redistribui¢do geométrica
de unidades vocabulares 1#; vi) simples derivagio paronomastica e morfe-
matica '8%; vii) desarticulagdo logica e reconversdo diagramatica de alguns

177 Sequéncias, Lisboa, Moraes Editores, 1980, pp. 35 ¢ 118.

178 Mas também o ultimo poema da sériec «Em Creta, com o Minotauro», de Peregri-
natio ad Loca Infecta, em «Sobre uma Estrofe de Jorge de Sena» (idem, p. 14).

179 Sobre algumas Sequéncias na Poesia de Jorge de Sena, sep. de «Quaderni Por-
toghesi», n. cit., p. 283.

180 Cf «Uma Estrofe de Camdes», «Poema Tirado de um Poema de Ruy Cinatti»,
«Poema sobre o Comego do Poema de J. C. de Melo Neto Chamado Poema» e «Glosa de
um Verso de Melo e Castro» (idem, pp. 11, 17, 19 ¢ 22).

181 Cf «Outra Estrofe de Camdes» e «Sobre uma Estrofe de Maria Teresa Horta»
(idem, pp. 12 e 23).

182 Cf «Sobre um Verso de Sophia de Mello Breyner» (idem, p. 13).

18 Cf «Um Verso de Bocage», «Glosa de um Verso de Cristovdo Pavia» ¢ «Fuga
sobre uma Estrofe de Gastdo Cruz» (idem, pp. 16, 24 ¢ 26).

1% Cf «Poema Concreto com uma Estrofe de Echevarrian (idem, p. 18).

185 Cf. «Envoin, «Egloga Lusitana, «O-Papa-o-Pipo-Apupo» ¢ « Contestatarios...”»
(idem, pp. 28, 33, 36 ¢ 37).
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sentidos possiveis do poema 186: & viij) compactagdo de versos provenientes
de diferentes textos '87,

Estas invencdes au goiit du jour representaram como que um exor-
cismo urgente para um poeta que tudo procurou absorver na sua expe-
riéncia fundamental de superagdo transmutativa. Um exorcismo que teria o
seu ritual mais perverso no soneto «Afrodite? Nao», de 1971, ao simular
uma escrita anfigurica do tipo da dos modelares Quatro Sonetos a Afrodite
Anadiomena — mas que afinal ndo era mais do que o aproveitamento poé-
tico de vocabulos proscritos no capitulo XVIII, «De alguns Vocabulos que
Usam os Plebeus ou Idiotas que os Polidos ndo Devem Usar», da obra
Ortografia e Origem da Lingua Portuguesa, de Duarte Nunes de Ledo:

Forfante de incha e de maninconia,
gualdido parafusa testagudo.

Mas trefo e sengo nos vindima tudo
focinho rechagando e galasia,

Anadiomena Afrodite? Nio:
Apenas Duarte Nunes de Ledo '38.

Luis Adriano Carlos

186 Cf. «Vilancete sobre 0 Poema ‘Ensina a Cair’ (Luisa Neto Jorge)» (idem, p. 32).

187 Cf. «S4 Soares de Miranda de Passos» e «Invengdo sobre a 4" Séric das ‘Liricas
Portuguesas’» (idem, pp. 15 e 35).

188 40 Anos de Serviddo, ob. cit, p. 114,
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Revista da Faculdade de Letras
«LINGUAS E LITERATURAS»
Porto, X111, 1996, pp. 289-301

BILLY BUDD, SAILOR
DE HERMAN MELVILLE:
“A REESCRITA MELVILLIANA
DA TRAGEDIA”

Billy Budd, Sailor, obra derradeira de Herman Melville, foi deixada
em manuscrito aquando da morte do autor, em 28 de Setembro de 1891,
e manteve-se inédita até 1924. Considerada como uma das mais simboli-
cas obras de Melville, Billy Budd situa-se, desde o seu subtitulo (4n inside
narrative), num plano de interioridade. No interior de um navio de guerra
ou no interior da alma humana, navegando pelos mares e pelas contradi-
¢Oes, indecisdes e instintos incompativeis do homem. Através desta obra,
Melville reescreve a tragédia atemporal e universal do Bem e do Mal em
confronto, recuperando na América do séc. XIX o espirito também ele
atemporal e universal da tragédia classica. Para Northrop Frye It is largely
through the tragedies of Greek culture that the sense of the authentic
natural basis of human character comes into literature \.

O protagonista é o “belo marinheiro”, que se destaca dos outros —
like Aldebaran among the lesser lights of his constellation®> —, pela sua
beleza, vivacidade e pureza. Billy Budd possui a exceléncia dos heréis, a
areté grega. Néo € so6 agathos (bom), € aristos (o melhor). Adequando-se
ao protagonismo de uma tragédia, Billy é uma personagem elevada, como
Antigona, Edipo ou Agamémnon, pelas suas caracteristicas pessoais e pos-
sivel pertenca a uma estirpe nobre 3. Mas este heréi possui uma falha tra-

! FRYE, Northrop — Anatomy of Criticism, Princeton University Press, 1973, p. 206.

2 MELVILLE, Herman — Billy Budd, Sailor and Other Stories, introd. by Harold
Beaver, London, Penguin Classics, 1985, p. 321. Posteriores referéncias a obra sio assinala-
das no texto pela sigla BB seguida das respectivas paginas.

3 Cf. ARISTOTELES — Poética, XV: “Visto ser a tragédia representagio de seres
melhores do que nés”, 35.
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gica, tdo insignificante quanto o calcanhar de Aquiles e com consequén-
cias igualmente mortais, que o coloca algures entre o divino e o muito
humano. Billy tende a gaguejar ou a ficar sem fala quando provocado ou
sob pressdo psicolégica. Um defeito aparentemente indécuo mas que, na
cena climax de confronto com Claggart, ditara a resposta por gestos e ndo
por palavras ¢, em consequéncia, a morte de ambos. A excepcionalidade
de Billy expde-no igualmente a um maior nimero de perigos: And him
only he elected. For whether it was because the other men when ranged
before him showed to ill advantage after Billy... (BB, 323). Ele é o unico
a ser escolhido para tripulante do Bellipotent, onde a vida humana conta
menos do que as regras militares de disciplina, atraindo, de imediato, o
odio de Claggart. As personagens elevadas ¢ que tém direito ao protago-
nismo das tragédias e, por o serem, os Deuses (na tragédia classica) e os
homens (na reescrita de Melville) olham mais rapidamente para elas, tanto
para as favorecer como para sobre elas lancar a némesis. A tragédia &,
segundo Frye, the fiction of the fall of a leader. (...) The particular thing
called tragedy that happens to the tragic hero does not depend on his
moral status. If it is causally related to something he has done, as it
generally is, the tragedy is in the inevitability of the consequences of
the act, not in its moral significance as an act. Hence the paradox that
in tragedy pity and fear are raised and cast out. Aristotle’s hamartia
or “flaw”, therefore, is not necessarily wrongdoing, much less moral
weakness: it may be simply a matter of being a strong character in an
exposed position, like Cordelia (¢ White Jacket). The exposed position is
usually the place of leadership, in which a character is exceptional and
isolated at the same time. Porque great trees are more likely to be struck
by lightning than a clump of grass*.

Ha ironia e pathos no impulsivo e sincero gesto de Billy de saltar
para a baleeira e acenar a despedida ao velho Rights-of~Man. O tenente
ordena-lhe asperamente que regresse a formatura, demonstrando que Billy
esta definitivamente partindo de um mundo de paz e direitos para um
mundo de armas e disciplina militar arbitréria. O Bellipotent, com efeito,
retira o seu nome de um adjectivo arcaico que significa “poderoso na
guerra”. Nada de acordo com os epitetos de “joia” e peacemaker, dados
ao belo marinheiro pelo Capitio Gravelling. Mas ele é também a fighting
peacemaker, na sequéncia da narrativa da luta com Red Whiskers, um
tragico pressagio do momento em que Billy atingird Claggart (Quick as

4 FRYE — Ob cit, pp. 37-38 e 207.
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lightning Billy let fly his arm. I dare say he never meant to do quite so
much as he did, but anyhow he gave the burly fool a terrible drubbing. It
took about half a minute I should think. BB, 325).

A bordo do Bellipotent, Billy provoked an ambiguous smile in one
or two harder faces among the bluejackets e a peculiar favorable effect
his person and demeanour had upon the more intelligent gentlemen of the
quarter-deck (BB, 329). A sua beleza ¢ descrita em termos classicos,
herbicos (the Greek sculptor, Hercules; favored by Love and the Graces;,
BB,329), evocando uma linhagem desconhecida (reminiscéncias de Edipo),
e por isso universal, de nobreza e perfei¢io (Noble descent was as evident
in him as in a blood horse. BB, 330).

Nas longas paginas que Melville dedica 4 descri¢do superlativa do
seu herdi ®, Billy surge também como a sort of upright barbarian, o bom
selvagem das ilhas do Pacifico que canta como o0s péassaros, um novo
Addo encerrado num Jardim flutuante com a nova Serpente & espreita
(much such perhaps as Adam presumably might have been ere the urbane
Serpent wriggled himself into his company. BB, 331). Alterna, assim, a
mitologia greco-pagd com a cristd, transitando entre as evocagdes tragicas
e biblicas (textos-espelho de duas culturas), para melhor universalizar a
figura de Billy Budd 6. As evocagdes pan-mitoldgicas desta personagem
alargar-se-3o gradualmente ao longo da narrativa.

Neste longo prologo pela voz do narrador extradiegético (na tragédia,
o prélogo pertence geralmente a uma personagem secundaria ou ao pré-
prio protagonista), somos igualmente situados num retrospectivo tempo
historico de guerra, numa Idade dos Herois ja passada, onde pontificam
outras personagens de excepgdo como Nelson e o Capitdo Vere, herdis que
ndo buscam a gldria pessoal e morrerdo no seu posto de batalha. O estilo
retérico, com longas e complexas frases, densamente informativas, ade-
qua-se plenamente ao contexto.

Captain the Honorable Edward Fairfax Vere (cf. Latim verus, ver-
dade, e vir, homem) possui a areté na guerra ¢ no comando do navio.
Aqui, ele ¢ o supremo juiz (dikastes) do Bem e do Mal, o vértice da trin-
dade que forma com Billy e¢ Claggart. Este é a Gltima personagem a ser
apresentada, ainda antes de entrar em cena. Melville modela longamente

3 «The first phase of tragedy is the one which the central character is given the
greatest possible dignity in contrast to the other characters...», FRYE — Ob. cit.., p. 219.

6 Até mesmo a mitologia celta pode ser evocada: o mais importante deus celta era Hu,
o “Apolo Celta”, conhecido também como “Beli” e “Budd”.
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0s seus cardcteres a vista do publico/leitor, antes de os animar com a
vida e o discurso. A origem de Claggart ¢ t3o misteriosa como a de Billy,
um acento indeterminado universaliza-o, rodeia-o um halo de mistério e
repugnancia (though it was not exactly displeasing, nevertheless seemed to
hint of something defective or abnormal in the constitution and blood.
BB, 342). E a Serpente que o Bellipotent transporta, num espago exiguo
de convivio forcado com toda a espécie de desvios da moralidade, que
encontravam na marinha um refligio seguro e conveniente. A pureza de
Billy ndo encontra aqui um campo favoravel.

Desenha-se um coro de marinheiros, sem falas individuais, mas
que, no seu todo, fazem circular sea gossips, a rumor perdue, the sailors’
dogwatch gossip (BB, 343) sobre Claggart. O narrador deles nos da conta,
alternando esses rumores com as suas préprias meditacdes. Ao longo da
obra, este narrador-corifeu vai, por vezes, dar voz ao coro dos marinhei-
ros anénimos para corroborar as suas opinides. Prestes a iniciar-se a ac¢fio
(sec¢do 9), o prologo monologado de oito secgdes contem-se para per-
mitir a entrada do coro plural, num parodo de murmirios e suspeitas.
Melville reescreve a tragédia, ndo a transcreve. Por isso, Billy Budd é
formalmente uma narrativa dependente de um narrador e nfio um drama.
Deste modo, esse corifeu isola-se, exterior a narrativa que controla, n3o
sendo, como na tragédia, uma voz que se destaca, neste caso, do coro de
marinheiros. A nivel intradiegético, esse corifeu serd the old Dansker,
antigo tripulante do Agamémnon, que a velhice tornou sabio e que
obscuramente interpreta a acgdo. Através dele, Billy sabe que se tornou
objecto do 6dio de Claggart, quando todas as aparéncias indicam o con-
trario. Ele ¢ o oraculo, o dugure de um desfecho tragico, como Tirésias
em Antigona e Edipo ou Cassandra em Agamémnon. Baby Budd, epiteto
dado por Dansker, decidiu-se a consultd-lo, com a acgfio ja despoletada.
Expde-lhe os seus problemas e termina com And now, Dansker, do tell me
what you think of it (BB, 349). O oréaculo responde enigmaticamente e s3o
infrutiferas as tentativas do jovem Aquiles para extrair something less
unpleasingly oracular to the old sea Chiron (BB, 349)7. A profecia ndo
pode ser alterada, Billy n3o consegue ouvir palavras que o acalmem, tal
como Edipo nio consegue fugir 2 maldigdo por se afastar daqueles que
pensa ser seus pais. O fatum ditado pelo velho sdbio parece tdo injusto a
personagem inocente como o brutal castigo que acabara de testemunhar, de

7 Cf. SorocLes — Edipo: “Edipo (a Tirésias): Como sempre, sdo enigmaticas €
obscuras as tuas palavras!”, 153.
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um outro jovem marinheiro, pressagio do seu proprio destino. O terror €
a piedade que o episodio desperta em Billy levam-no a decidir nunca vir
a ser merecedor de reprovagdo (He resolved that never through remissness
would he make himself liable to such a visitation or do no omit aught that
might merit even verbal reproof. BB, 346). Talvez uma hybris inconsciente
a crescente aversio de Claggart por aquele que seria ja o paradigma da
perfei¢do natural.

Melville inicia a 11.% sec¢io com uma série de questdes retoricas:
“O que se passava com o mestre-de-armas?”, quais as causas/efeitos do
affair of the spilled soup? Algum romantico incidente pelo qual Claggart
tivesse travado um misterioso conhecimento prévio com Billy? Algum
enigma? Ndo. Simplesmente an antipathy spontaneous and profound such
as is evoked in certain exceptional mortals by the mere aspect of some
other mortal (BB, 351). Inicia-se aqui a anagndrisis da natureza oculta do
mestre-de-armas, que deixa cair a méscara (persona) de honesta normali-
dade. Ele possui a depravity according to nature; these men are madmen,
and of the most dangerous sort, for their lunacy is not continuous, but
occasional (...) the method and the outward proceeding are always
perfectly rational (BB, 354). Uma loucura saténica (cf.Medeia), evil (...)
surcharged with energy (BB, 356), o reverso negro do louro marinheiro.
A sua monomania é semelhante 4 de Ahab, também dirigida contra alguém
“branco” (Moby Dick/o louro e puro Billy) e dela algo decisivo tem que
resultar. O confronto de Billy e Claggart faz-se nas mais altas esferas,
ambos sdo excepcionais, um no Bem, outro no Mal... But the form of Billy
Budd was heroic (BB, 354). Tais extremos violam a meden argen grega.
O equilibrio tem que ser reposto, talvez por isso a catdstrofe final que res-
tabelece a normalidade possivel num navio de guerra. Melville sabe que o
seu tempo ndo tolera herdis imaculados. Billy € demasiado puro para
sobreviver, E a verdadeira tragédia estd aqui: o fatum cruel abate-se sobre
uma personagem inocente, vitima da loucura de outrem (cf. Efigénia de
Agamémnon). If there is a reason for choosing him for catastrophe it is
an inadequate reason, and raises more objections than it answers. (...)
We may call this typical victim the pharmakos or scapegoat. We meet a
pharmakos figure in (...) Melville’s Billy Budd (...) He is guilty in the
sense that he is a member of a guilty society, or living in a world where
such injustices are an inescapable part of existence ®.

8 FRYE — Ob. cit, p. 41.
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Passion, and passion in its profoundest, is not a thing demanding a
palatal stage whereon to play its part(...) In the present instance the stage
is a scrubbed gun deck (BB, 356): ao reescrever a tragédia, Melville trans-
porta-a das frontarias dos palacios de Tebas para o H.M.S. Bellipotent, res-
peitando contudo a lei da unidade de espago °. E € no momento em que o
navio estd mais isolado na imensidio do oceano, por se ter afastado da
frota, que a acgdio tem lugar. O elemento maritimo & claramente secunda-
rizado, uma vez que esta se trata de uma narrativa interior, funcionando
apenas como espago envolvente da minuscula e conflituosa ilha humana,
Ou seja:

Universo = Terra / Homem

Mar =< Bellipotent

Melville actualiza as grandes questdes da humanidade, fazendo do
navio uma microcésmica imagem do mundo, como ja sucedera no epilogo
de White Jacket, com o San Dominick de Benito Cereno e com o Pequod
de Moby Dick.

Melville devota a 14.% secgfio & peripéteia que completa o plano de
Claggart. Billy comete a hamartia ao decidir nio denunciar, contra todas
as leis da guerra, a proposta do misterioso emissario do Mal, demoniaca
figura semi-invisivel. Uma decisdo semelhante a de Antigona, ao escother
prestar as proibidas homenagens funebres. Billy partilha da cegueira tra-
gica de Edipo aos sinais que vai recebendo (As it was, innocence was his
blinder. BB, 366). Se bem que o délfico Dansker tenha previsto o desas-
tre, ele nunca interfere nos factos nem da conselhos. A inocéncia de Billy
isola-o, retira-lhe discernimento (had some of the weaknesses inseparable
Jrom essential good nature; BB, 359) e oferece-0 ao sacrificio. As com-
paragdes classicas sdo deliberadas, ligando-as a ananké ou moira, a neces-
saria fatalidade e destino imutavel. O breve didlogo com o afterguardsman
constitui igualmente, ¢ em conjunto com a consulta do ordculo na 9.° sec-
¢do, o episédio falado em que o drama se desenvolve, alternando com os
longos estasimos do narrador-corifeu.

As longas 18.2 e 19.% sec¢des encerram o auge da acgo, a peripéteia
central para 14 da qual nada voltara a ser como era. Os trés protagonistas

? Podemos considerar que Melville segue igualmente a lei da unidade de acgdo (a his-
téria de Billy Budd). Quanto ao tempo, se bem que se prolongue por mais de vinte e
quatro horas, o cerne da tragédia desenrola~se em menos de um dia (confronto com Claggart,
condenagdo, enforcamento), segundo a regra classica da unidade de tempo.
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tomam lugar em cena !0 para a catdstrofe inesperada. Cria-se a epistase
(expectativa) sobre os acontecimentos prestes a ser narrados. A dentncia
inicial est4 juncada de alusdes, por parte do narrador ¢ do proprio Capitdo
Vere, a eventual falsidade de Claggart (Do you come fo me, Master-at-
Arms, with so foggy a tale?; ...there's a yardarm-end for the false witness;
...strong suspicious clogged by strange dubieties. BB, 373). O préprio
Billy dirige-se a cabine do Capitdo com plena confianga, aguardando
mesmo uma promogdo, pois cré que Vere o olha com afecto. Mas fo an
immature nature essentially honest and humane, forewarning intimidation
of subtler danger from one’s kind come tardily if at all (BB, 375).
Ironicamente, Billy esta em parte certo, pois o Capitdo nutre sincera simpa-
tia por ele e desconfianca contra Claggart. A anagnorisis (a phenomenal
change) do verdadeiro carécter deste ltimo prossegue, através de violen-
tas alteragdes fisiondmicas: the accuser’s eyes (...) their wonted rich violet
color bluring into a muddy purple (BB, 375). Tudo parece a postos para
um desfecho justo.

Mas o destino intervém. Billy é o Fated boy (BB, 377). Recordemos:
“De muitos acontecimentos é Zeus o distribuidor no Olimpo. Varias
coisas contra a nossa expectativa sdo realizadas pelos Deuses. As que
esperdvamos ndo se verificaram; aquelas com que ndo contdvamos um
deus lhes facultou o caminho” (Euripides, Medeia, fala final da Corifeia) 1,
No momento da catdstrofe, um s6 gesto altera a vida da triade de actan-
tes e dita a morte de dois deles. Fascinado pelo olhar reptiliano de
Claggart (The first mesmeristic glance was one of serpent fascination;
BB, 375-376) e presa do seu defeito oculto, Billy sofre a strange dumb
gesturing and gurgling; horror; a convulsed tongue-tie, an agony of
ineffectual eagerness (BB, 376). E a ate homérica, o nefasto desvario
momentaneo do heréi. Parece estar in the first struggle against suffocation
como a condemned vestal priestess, bringing to his face an expression
which was as a crucifixion to behold (BB, 376). Para além do claro pres-
sagio da morte por enforcamento, os elementos comparativos tém conota-
¢Bes religiosas e sacrificiais (a sacerdotisa, a cruz). A deficiéncia de Billy,
oposta a capacidade retorica que Claggart acabara de evidenciar, sera um
ditame dos fados adversos, para que ele a compense com o gesto morti-
fero e cumpra o seu destino. Mas podera ser também a melhor ilustragdo
da fraqueza humana, da incapacidade de alterar a vontade dos Deuses.

10 Cf HORACIO — Poética: “Nem se¢ empenhe em falar uma quarta personagem”.
' EURIPIDES — Medeia, Lisboa, Editorial Inquérito, s/d, p. 75.
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Deuses pagdos e cristdo (Zeus/Deus), que coexistem livremente nesta rees-
crita cristd de um género pagio.

A morte de Claggart narra-se em poucas linhas: The next instant,
quick as the flame from the discharged cannon at night, his right arm shot
out, and Claggart dropped to the deck (BB, 376). A lei da Diké cum-
priu-se com rapidez fulminante, ao contrario dos longos dialogos catastro-
ficos entre Edipo e Jocasta ou Antigona e Creonte, ¢ o corpo de Claggart
jaz como o de uma serpente morta (/f was like handling a dead snatke.
BB, 377).

A mio que castigou o demoniaco Claggart foi a mio direita de um
anjo de Deus, através de quem se efectuou o julgamento divino (Struck
dead by an angel of God: It is the divine Jjudgement on Ananias! BB,
378). Os Deuses intervieram, destruiram o deménio, mas também nio pou-
pam quem lhes serviu de instrumento: yer the angel must hang! (BB, 378).
A elevagdo suprema proporcionada a Billy (ser perfeito e agente divino)
exige um sacrificio. Humano na dimenséo pagd, do cordeiro na dimensdo
cristd, mais visivel nesta @ltima pelo recurso expresso do Capitdo Vere a
metafora biblica. Chega o momento de Deus-Pai abandonar Cristo-
-Redentor & mercé dos seus carrascos. Também ao nivel humano imediato,
o caracter disciplinador ¢ militar emerge no até entdo paternal Vere. Em
sintese esquematica:

Capitdo Vere — Pai——— Filho/crianca <« Billy Budd

—  Deus Cristo -

Convoca de imediato a drumhead court que, tendo em conta os mui-
tos criticos que se debrugaram sobre a sua (i)legalidade, traduz uma séria
ignorancia das leis marciais. Por parte de Vere e/ou de Melville. £ simul-
taneamente mais uma circunstincia infeliz a selar o destino de Billy e uma
licenga poética que confere maior pathos a tragédia: The unhappy event
which has been narrated could not have happened at a worse juncture
was but too true (BB, 380); You know what sailors are. Will they not
revert to the recent outbreak at the Nore? Ay. They know the well-founded
alarm-the panic is struck throughout England (BB, 389).

O longo episodio cede lugar a um breve estasimo sobre a eventual
loucura de Vere, provocada pelo testemunho de tdo violenta cena (cf. a
loucura homicida de Medeia, a loucura autopunitiva de Edipo, ambas
consequéncias de uma catdstrofe). Comenta igualmente o énus do poder
e do dever de julgar que se abate sobre os Grandes (Vere, Creonte,
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Agamémnon). Principalmente porque o Bem € o Mal acabam de trocar de
lugar, ao inverterem-se os papéis de vitima e de culpado. A tragédia de
destino cruza-se assim, como é habito, com a de culpa e castigo
(cf. Agamémnon, Antigona, Edipo, Coéforas). O narrador reitera o carac-
ter tragico do dilema e da responsabilidade moral de punir o réu. Escri-
pulos ausentes de Creonte € dos juizes do Areépago.

No espago fechado da deck cabin, sem fuga possivel, precipita-se 0
episddio marcado pela necessidade de rapida acg¢do (quick action; sense of
the urgency; a drumhead court was summarily convened, all being quickly
and readiness; concisely; BB, 381-382). Could I have used my tongue 1
would not have struck him (BB, 383): o préprio Billy sabe que o siléncio
Ihe foi fatal, se bem que resultante da sua unica falha, pela qual ndo ¢ res-
ponsavel. Mas volta a repetir o siléncio, agora deliberadamente, ao calar,
mais uma vez, o episodio da entrevista nocturna. A natural simplicidade
de Billy ndo se coaduna com a complexidade das leis humanas. [t is
Nature. But do these buttons that we wear attest that our allegiance is to
nature? No, to the king (BB, 387), sublinha Vere, preparando a sentenga.
In receiving our commissions we in the most important regards ceased to
be natural free agents (BB, 387). O Rei como oposto da Natureza, a lei
humana oposta a lei natural. A primeira condena, a segunda perdoa. Sdo
planos universal e eternamente inconciliaveis, desde que o homem se tor-
nou ser social. Tal como Antigona, condenada por Creonte em nome da
nomos (lei) por ter praticado os principios eternos ¢ imutaveis da philia
(amizade e lagos familiares) e da eusebeia (piedade).

Trés homens formam o juri do improvisado tribunal, menos con-
vencidos do que perturbados pelo discurso do Capitdo Vere, trés Parcas
involuntarias do destino de um homem que todos estimam. Vere argu-
menta sempre com base em dicotomias: hearts vs. heads; warm vs. cool;
feminine vs. man; private conscience Vs. imperial one (BB, 388). A pie-
dade ¢ perigosa: They would think that we flinch, that we are afraid of
them-afraid of practicing a lawful rigor singularly demanded at this
Jjuncture, lest it should provoke new troubles (BB, 390). Em Antigona, o
coro interpela Creonte: “Esta decidido, ao que parece, que ela morra”.
A resposta & “Por ti e por mim. Ndo haja detenga” '>. Em Billy Budd, as
palavras quase poderiam ser as mesmas: “Por ti (lei) e por mim (juiz). Ndo
haja detenga”. Mas a grande diferenga estd no sofrimento que a decisdo

12 SOFOCLES — Antigona, Lisboa, INIC, 1987, p. 64.
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provoca em Vere. O narrador cérico (Says a writer whom Jew know-
Melville- BB, 391) intervem para uma breve pausa, glosando, ao lado de
Vere, o dilema do julgamento em tempo de guerra e antes de brevemente
resumir a sentenga esperada: Billy Budd was Jormally convicted and
sentenced to be hung at the yardarm in the early morning watch, it being
now night (BB, 391).

Nas duas secgdes seguintes, Melville altera o ritmo para uma brevi-
dade dindmica, estasimos onde, paradoxalmente, a acgdio avanga: Vere
informa Billy, em privado 13, da sua condenagdo, enquanto que a tripula-
¢do do Bellipotent, posta de lado a surpresa € a compaixdo, realiza com
eficiéncia todas as formalidades. Um rumor, um murmirio confuso emer-
giu do coro intradiegético dos marinheiros, mas logo it was pierced and
suppressed by shrill whistles of the boatswain and his mates (BB, 394).
A tragédia parece conduzir a epifania da lei e da ordem, a todo o custo,
revivendo os principios gregos da sophrosyne (comedimento) e eunomia
(boa ordem). A entrevista elidida entre Budd e Vere reuniu, em perfeito
entendimento, dois seres que se complementam na areté, natural e institu-
cional. Mas esta é uma complementaridade utdépica no mundo/navio, um
deles vai desaparecer.

A agonia e morte de Billy (seccdes 24 e 25) contém claras alusGes
a mitologia cristd e seus “herois”, como se Melville pretendesse desvendar
a intengdo de usar essa base mitica moderna na nova tragédia. Num qua-
dro de simbolicos contrastes cromaticos, Billy jaz, em ferros, 4 espera do
seu fim. Vestindo white jumper and white duck trousers, like a patch of
discolored snow in early April, a pureza de Billy sobressai na cave’s black
mouth, entre dois canhdes negros, like livery of the undertakers (BB, 395).
Ir6nico: o imaculado peacemaker aguarda a morte, entre dois instrumentos
de guerra, por ter aniquilado a encarnagdo do Mal. Uma ténue luz aureola
a personagem central deste quadro dramatico, semelhante aos serafins de
Fra Angelico (cf. BB, 397). As trevas sdo as entranhas do navio, do
mundo que o obriga a morrer. O verdadeiro e indestrutivel Mal Jja ndo ¢é
Claggart (mortal e visivel na sua perversidade, como se constatou), mas
sim a lei dos homens, invisivel e indestrutivel (mas destruidora), que mina
at¢ uma personagem da envergadura moral de Vere. The overwhelming
majority of tragedies do leave us with a sense of the supremacy of imper-
sonal power and of the limitation of human effort'*. E a vitima é alguém

13 Melville parece respeitar aqui o canone classico de resguardar dos olhos do piiblico
uma cena tdo intensamente dramatica.
14 FRYE — Ob. cit., p. 209.
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puramente vestido de branco, aquele adolescente, akin to the look of a
slumbering child in the cradle (BB, 396). Segundo N. Frye, a figura cen-
tral do pathos ¢é frequentemente uma crianca/adolescente (Antigona,
Ismena, Efigénia), simples e inocente, com uma certa inarticulateness, difi-
culdade de expressdo e de demover os demais (cf. a gaguez de Billy) 5.

As abstracgdes teoldgicas sobre salvagdo e vida eterna do Capeldo
ndo surtem qualquer efeito em Billy. A sua tranquilidade estd acima de
qualquer religido, a “alma” ¢ apenas mais um orgdo do corpo, como no
homem homérico, a desaparecer dentro de poucas horas. Assim, a morte
surge-lhe como algo natural, sem medos (a fear more prevalent in highly
civilized communities than those so-called barbarous ones which in all
respects stand nearer to unadulterate Nature. BB, 397): da boca de
Billy nunca ouviremos o komos (lamento religioso). E a barbarian Billy
radically was (BB, 397), um selvagem superior, como Queequeg, Marnoo,
Fayaway, naturalmente salvo porque ndo conhece a condenagdo. Se
Melville o descreve com claras referéncias cristds, a tal facto ¢ alheia a
personagem. E o autor ndo se coibe mesmo de ironizar sobre the minister
of Christ though receiving his stipend from Mars € the minister of Peace
serving in the host of the God of war-Mars (BB, 397-398). Deus e Deuses
convivem ao servigo da retérica melvilliana.

O destino de Billy consuma-se na execugdo publica, na morte anun-
ciada, como a de Antigona, Efigénia, Clitmnestra e Egisto, mas contra o
preceito Horaciano de que “ndo se mostrem em cena ac¢des que convém
se passem dentro (...) Ndo va Medeia trucidar os filhos a vista do
publico” 16, As suas dltimas palavras God bless Captain Vere! ecoam ines-
peradamente no siléncio da tripulagdo, disposta como numa catedral, em
redor dos mastros cruciformes onde Billy vai morrer. Abengoa aquele que
o condenou, tal como Cristo na cruz rogou “Pai, perdoa-lhes, que eles ndo
sabem o que fazem!”. O momento da crucificagfo/ascensdio/enforcamento
coincide com o da profética gléria do nascer do Sol. The death of a god
appropriately involves what Shakespeare, in ‘Venus and Adonis’, calls the
“solemn sympathy” of nature, the word solemn having here some of its
etymological connections with ritual V7.

15 Jdem, pp. 38-39. Notar que também Antigona € Ismena sdo chamadas de “criangas”
por Creonte, apesar de a primeira estar ja condenada & morte ¢ a segunda de tal ser
ameacada (“Estas criangas, uma ja ha pouco me pareceu insensata, a outra foi-o desde que
nasceu”).

16 ARISTOTELES; HORACIO; LONGINO — A Poética Cldssica, S0 Paulo, Editora Cultrix,
1990, p. 60.

17 FRYE — Ob. cit., p. 36.
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Nesse instante, Billy concilia todas as mitologias subjacentes ao
texto. O branco Lamb of God seen in mystical vision (BB, 400) foi sacri-
ficado, enquanto a bengdio cérica parece celebrar o ritual e o sol nascente
a ressurrei¢do cristd. Mas ele ¢ também o barbaro em cuja morte o Deus-
-Sol dos cultos primitivos adoradores da Natureza nio pode deixar de estar
presente. E, integrado numa reescrita da tragédia classica, Billy estara
igualmente sujeito aos designios dos Deuses do Olimpo, tal como Efigénia,
do mesmo modo sacrificada em/pela guerra, por imposigdo de Artemis.

Quando alguns dias depois os marinheiros se interrogam sobre o
caracter fenomenal da morte de Billy, logo recordamos o milagre da res-
surrei¢do ao terceiro dia. Mas Billy s6 regressa sob a forma de eco invo-
luntario da sua bengdo, no momento de regressar ao mar, 4 origem da
vida, onde a Natureza (seafowls) o recebe como a um dos seus. A ciéncia
humana, personificada no médico de bordo, escusa-se a explica¢des ima-
ginativas e metafisicas sobre a sua morte, porque ndo a compreende, assim
como a sociedade pervertera ironicamente todo o episodio nas paginas do
News from the Mediterranean.

A 1ltima das trés personagens a receber o seu destino € o Capitio
Vere, que morre formulando uma resposta antiforica a bengdio de Billy.
Tudo esta pronto, agora, para o éxodo do coro e final da tragédia. Sai pri-
meiro o narrador-corifeu, certificando-se de que a moral do conto foi bem
apreendida pela audiéncia (cf. coro final de Edipo: “Assim, aos olhos dos
mortais que esperam ver o dia derradeiro, ninguém parega ser feliz, até
ultrapassar o termo da vida, isento de dor”) 18, Reafirma a pureza de Billy,
that face never deformed by a sneer or subtler vile freak of the heart
within (BB, 408), a instintiva percepgio que todos os rudes marinheiros
tiveram da sua inocéncia e incapacidade de amotinagfo, apenas derrotada
pelas implacaveis leis militares. Da mesma forma que a tragédia classica
se baseia em factos histéricos(?), como a Guerra de Tréia e suas conse-
quéncias, Melville insiste que a obra narrou um facto real (cf. varias refe-
réncias a datas e batalhas, como a de Trafalgar em 1798). Mas a identifi-
cagfo acentua-se se ligarmos esse realismo melvilliano a sua intengfio de
critica catartica a certas realidades da dita “civilizag80”, suas leis e cos-
tumes . Também a tragédia visava as causas da decadéncia humana e a
critica severa ao desregramento e injusticas do seu tempo, num plano de
utilidade social, purificando o espectador (cathdrsis) das suas tendéncias
imorais ou anti-sociais.

8 SOFOCLES — Antigona, Ajax e Rei Edipo, Lisboa, Editorial Verbo, 1972, p. 176.
19 Cf. a eficaz denuncia das praticas punitivas a bordo, em White Jacket (1850).
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No éxodo do coro dos marinheiros intervém uma verdadeira ode
coral, a balada Billy in the Darbies, composta por um marinheiro anénimo
e logo por todos adoptada. Transformaram Billy num mito imortal, cele-
brado na sua “poesia” & maneira dos herois, enquanto que um pedago do
mastro onde ele morrera torna-se como que numa reliquia da Cruz. Billy,
enforcado como criminoso, é imortalizado como santo, independentemente
de qualquer reabilitagdo por parte das todo-poderosas e criticamente visa-
das institui¢des.

Melville, deste modo, baseia a sua tragédia num novo mito, reciclado
relativamente aos antigos, com uma objectividade sensivel, ndo necessi-
tando de discursos “terriveis”. O mito exprime as regras de conduta de um
dado grupo social ou religioso. Entre os gregos, as leis do destino, da
honra, do comedimento, da obediéncia aos Deuses. Em Billy Budd, as leis
da guerra e das instituigdes mas também da Natureza e dos puros senti-
mentos humanos.

Clara Maria Sarmento*

* Aluna do Mestrado em Estudos Anglo-Americanos.
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LITERATURA PORTUGUESA TRADUZIDA
PARA O NEERLANDES*

Nos ultimos sete anos (1989-1995), verificou-se um crescimento
espectacular no nimero de tradugdes de literatura portuguesa, publicadas
nos Paises Baixos e na Flandres, portanto, em lingua neerlandesa. Jornais
portugueses de ha uns anos atras comentavam o fenémeno com orgulho:
‘A Holanda acolhe o livro portugués’, ‘Pessoa o poeta mais vendido na
Holanda’. A tal ponto que, em 1994, um dia depois de ter falado com um
jornalista portugués, justamente sobre o tépido acolhimento da literatura
portuguesa moderna e sobre o acolhimento mais favoravel, mas limitado a
imprensa dita ‘da provincia’, do primeiro livro traduzido de Miguel Torga,
tive o privilégio de ler no seu jornal acerca do ‘““boom” de Torga e de
toda a literatura portuguesa nos Paises Baixos, em anos recentes’. Quem
me dera! A verdade ¢ um pouco diferente.

Sera entdio, como disse José Rentes de Carvalho, escritor portugués
radicado nos Paises Baixos desde 1956 e neste pais o autor mais conhe-
cido a seguir a Fernando Pessoa, numa entrevista em Letras & Letras em
3 de Fevereiro de 1993? Cito: ‘Aqui na Holanda, por exemplo, onde os
criticos literarios de maneira nenhuma se sentem obrigados a ter papas na
lingua — pelo menos para connosco — a literatura portuguesa fica por
Fernando Pessoa ¢ Eca de Queirés. S#o feitas regularmente algumas tra-
ducdes de escritores contemporineos, mas até agora e de modo geral as
criticas foram quase sempre impiedosas. Eu suponho que se os ecos delas
chegassem a Lisboa, isso contribuiria muito para esvaziar o doentio
inchago de algumas reputagdes’. H4 aqui uma certa verdade mas também
um certo exagero para o lado negativo.

* Versdo actualizada de uma comunicagfio apresentada no Coloquio Luso-Neerlandés,
organizado na Faculdade de Letras da Universidade do Porto, em Margo de 1994.
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A verdade deve pairar algures no meio e ndo ha nada como os
factos para ver como as coisas estdo. Primeiramente, ¢ preciso lembrar que
a literatura portuguesa foi, durante séculos, quase totalmente desconhecida
nos Paises Baixos. Os rarissimos escritores traduzidos, tiveram apenas uma
fama efémera, como ¢ o caso de Fernio Mendes Pinto no século dezas-
sete, Camdes no fim do século dezoito e inicio do século dezanove, e
Teixeira de Pascoaes nos anos trinta a cinquenta deste século (Paulus, de
dichter Gods, 1937, 19372, 19433, 1949%), Hiéronymus, de dichter der
vriendschap, 1939; Verbum obscurum, 1946, traduzidos por A.V. Thelen e
H. Marsman; Napoleon. Spiegel van de antichrist, 1950, traduzido por
A.V. Thelen e Gerard Diels).

Entre 1895 e 1970 figuravam ao lado de Pascoaes, e com uma pro-
jecgdo mais pequena, apenas oito autores portugueses, dois dos quais com
varios titulos traduzidos. Era o caso de Eca de Queirés, com O primo
Basilio (Neef Bazilio, traduzido por C. van Nievelt, 1895), Fradique
Mendes (Briefwisseling van Fradique Mendes, traduzido por M. J.
Kollewijn, 1906) e O crime do padre Amaro (De misdaad van pater
Amaro, traduzido por J. Slauerhoff e R. Schreuder, 1932), e de Ferreira de
Castro, com A4 selva (De paradijs-plantage, traduzido do inglés por
A. Gerzon-Caffé, 1936), Terra fria (Onvruchtbare aarde, 1952), A ld e a
neve (De schaapjes des Heren, 1952), e, de novo, 4 selva (Het oerwoud,
1958), os ultimos trés titulos traduzidos por L. Roelandt. Os seguintes
seis autores ficaram limitados a um titulo cada um: Mariana Alcoforado
(Minnebrieven van een Portugeesche non, traduzido por Arthur van
Schendel, 1904, 19222, 19343, 1948*), Aquilino Ribeiro, com O homem
que matou o diabo (De man die den duivel doodde, traduzido por
J. Brouwer, 1936), Ramalho Ortigdo, com 4 Holanda (Holland 1883,
traduzido por M. de Jong, 1948, 19642), Camdes, com uns sonetos
(Saudades en andere verzen, traduzido por Dolf Verspoor, 1953, 19612,
1970%), Julio Dantas, com A ceia dos cardeais (Het souper der kardinalen,
traduzido por M. de Jong, 1956) e Luis de Sttau Monteiro, com Angustia
para o jantar (De spelregels, traduzido do inglés por Dolf Verroen, 1965).

Apesar dos grandes nomes da literatura portuguesa e o empenho de
escritores de renome da primeira metade do século (Marsman, Slauerhoff
e Van Schendel) e de tradutores qualificados (J. Brouwer ¢ M. de Jong),
apenas o livro de sonetos de Camdes, do prestigiado tradutor Dolf
Verspoor, chegou a ser reeditado posteriormente a 1970, fazendo do poeta
a Unica referéncia de algum modo duradoura, ndio como o escritor de Os
Lusiadas mas como sonetista.
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No ano de 1970 foi editada uma colectdnea de contos de escritores
portugueses (Meesters der Portugese vertelkunst), numa série entitulada
‘Mestres do conto’. O organizador e tradutor do volume, August Willemsen,
escolheu contos de, entre outros, E¢a de Queiros, Miguel Torga e Jorge de
Sena. Na sua introdugfio, apresentou uma visdo critica do escritor portu-
gués: ‘O escritor em Portugal, desempenha uma actividade incompreensi-
vel para os outros: longe do mundo, no isolamento do seu gabinete de
estudo, rodeado por livros, senta-se a secretaria — e produz literatura.
Nisso, bem se guarda de utilizar as mesmas palavras que a gente comum,
os nao-escritores. Utiliza palavras e frases diferentes, metaforas, muitas
vezes inescrutdveis para as pessoas normais. Mas estas nfo se importam:
isso mostra com efeito que é escritor! E, quanto mais belas e complicadas
as palavras, tanto maior o escritor. O respeito por pessoas que sabem
escrever ¢ grande, pelas que publicam livros, infinito. O escritor ¢ um
magico, superior as pessoas.’ Pode notar-se um certo consenso entre a
visio da vida literaria de Rentes de Carvalho e de Willemsen. Nota-se
também um énfase no aspecto estilistico, que tem um peso significativo no
acolhimento do livro portugués, como espero mostrar mais tarde.

Estavamos no ano de 1970, na era do empenho social e de um
grande interesse pela luta contra o capitalismo e a ditadura dos movimen-
tos de libertagdo no terceiro mundo. Nesta atmosfera, Bertus Dijk organi-
zou e traduziu uma colectdnea de ‘poesia de resisténcia’ portuguesa,
Terreur en verzet (Terror e resisténcia, 1971). Também publicou uma anto-
logia de poesia de Angola, Mogambique, Cabo Verde, Guiné-Bissau € Sdo
Tomé, entitulada Vuur en ritme (Fervor e ritmo, 1970) e uma colectinea
de contos angolanos (Angolese verhalen, 1972).

Porém, o primeiro livro que conseguiu despertar o interesse de cri-
ticos e leitores, foi uma colectdnea de poesias de Fernando Pessoa
(Gedichten, 1978). Numa edigéo bilingue, com uma tradugiio ¢ um posfa-
cio-ensaio belissimos de August Willemsen — que ganhara o Prémio de
Tradugsio Nijhoffprijs em 1983 — tornou-se um verdadeiro classico. Em
1980 foi editada uma antologia de prosa de Pessoa, De anarchistische
bankier (O banqueiro anarquista, traduzido por Willemsen), que de inicio
teve menos saida, seguida pela edi¢do, igualmente bilingue e do mesmo
tradutor, da Ode maritima (Ode van de zee, 1981). No decorrer dos anos
oitenta, desenvolveu-se uma verdadeira Pessoamania nos Paises Baixos. Ja
varias vezes reeditado, Gedichten atinguiu uma venda de oito mil exem-
plares em 1989, enquanto a Ode van de zee ia para os trés mil exempla-
res, nimeros invulgares para livros de poesia nos Paises Baixos. O livro
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do desassossego (Het boek der rusteloosheid), traduzido por Harrie
Lemmens e publicado em 1990, foi j& vérias vezes reeditado e chegou, no
ano de 1993, a uma venda de 7500 exemplares. Os livros posteriormente
editados de outros autores, nem de longe se aproximam destes nimeros.
Pode dizer-se que o publico neerlandéfono descobriu Fernando Pessoa,
mas fora do ambiente da literatura portuguesa. Tinham descoberto Pessoa
como escritor individual de importancia mundial. Em 1995, Pessoa conso-
lidou a sua presenga com uma colectinea de cartas e outros documentos
pessoais, entitulada Mijn droom is van mij (O meu sonho ¢ meu), editada
pela Arbeiderspers e organizada e traduzida por Harrie Lemmens.

Tudo leva a crer que o interesse de editores pela literatura por-
tuguesa, que iria levar ao referido ‘boom’ do livro portugués, venha de
impulsos indirectos. Sintomatico da falta de uma perspectiva basica e de
um conhecimento elementar da literatura portuguesa, ¢ a falta de sorte que
teve uma edigdo isolada, de uma pequena editora, de uma tradugdo do
romance Paisagem com mulher e mar ao Jundo de Teolinda Gersio
(Landschap met vrouw en zee, traduzido por Hennie Bos, 1986). Total-
mente desconhecido e com escassas referéncias na imprensa, o livro pas-
sou quase despercebidamente para o esquecimento. Uma sorte similar teve
uma antologia de treze poetas portugueses contemporaneos, /k verheerlijk
het verleden niet (Ndo glorifico o passado, 1985), organizada e traduzida
por August Willemsen para a edi¢io de 1985 do festival internacional de
poesia ‘Poetry International’ em Roterddo, onde a poesia portuguesa era o
tema. Embora se trate de uma edigdo exemplar, tanto pela escolha e pela
tradugdo dos poemas como pela boa introdugfio a poesia portuguesa pos-
-1940 ¢ pela informacio bio/bibliografica, o livro desde cedo chegou as
prateleiras de livros ‘em promogio’, onde ainda hoje pode ser encontrado.

Um primeiro impulso indirecto foi o &xito, se calhar mais de presti-
gio do que de venda, de uma série de obras do autor brasileiro Machado
de Assis. Levou a editora De Arbeiderspers a langar um projecto analogo:
a edi¢do de seis romances de Eca de Queirds, com posfacios de J. Rentes
de Carvalho. Em 1989 apareceu o primeiro volume, a tradugo de A reli-
quia (De relikwie, traduzido por Adri Boon). Foi recebido com alguma
benevoléncia, mas os criticos nio estavam propriamente conquistados.
O segundo volume, a tradu¢do de O crime do padre Amaro (Het vergrijp
van pater Amaro, traduzido por Adri Boon, 1990), teve um melhor
acolhimento, mas esteve longe da sensagdo de Pessoa ou da agradavel
surpresa de Machado de Assis. A série, da qual entretanto j4 sairam
A cidade e as serras (De stad en de bergen, 1992) ¢ O primo Basilio
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(Neef Bazilio, 1994), ambos traduzidos por Harrie Lemmens, mostrou-se
uma aposta segura na qualidade do melhor romancista portugués do século
passado, mas um éxito de venda, isso n#o. No entanto, ¢ interessante notar
que o tdltimo titulo parece ter contribuido para a consagragdo do autor. Na
lista dos 100 melhores livros publicados nos Paises Baixos no ano de
1994, figurou na 24.* posigéo.

O segundo impulso indirecto foi o forte crescimento do nimero de
edi¢des estrangeiras de livros portugueses de autores contemporineos na
década de oitenta, principalmente em francés, mas também em alemdo,
espanhol, inglés e italiano. Escritores como Almeida Faria, José Cardoso
Pires, Lidia Jorge, Anténio Lobo Antunes, José Saramago, Jorge de Sena,
Miguel Torga e Vergilio Ferreira marcaram presenca internacional € deram
indicagdes de que em Portugal havia uma literatura a descobrir. Varias edi-
toras holandesas estavam atentas aos desenvolvimentos e comegaram a
reservar os direitos para alguns livros. No ano de 1989, e muito prova-
velmente pelo facto de Portugal ser o pais que se apresentaria na Europdlia
em 1991, anunciaram a publicagdo dos primeiros titulos. Também ndo teria
sido estranho a esta iniciativa, o apoio financeiro de instituigdes portugue-
sas para a divulgagdo do livro portugués. Na verdade, grande parte dos
livros publicados contaram com apoios da Comissdio para a Europalia, da
Fundac¢io Calouste Gulbenkian, do Instituto Portugués do Livro e da
Leitura, e de outros organismos. Assim se deu o ‘boom’ da literatura
portuguesa. Ainda em 1989 saiu Cerromaior de Manuel da Fonseca, tradu-
zido por Arie G. Kallenberg, numa edigdo particular.

Em 1990, a editora De Arbeiderspers publicou a tradugdo de
Memorial do convento de Saramago (Memoriaal van het klooster, tradu-
zido por Harrie Lemmens); a editora De Prom iniciou uma ‘biblioteca por-
tuguesa’ com A balada da Praia dos Cdes de Cardoso Pires (Ballade van
het Hondenstrand, traduzido por Catherine Barel) e 4 paixdo de Almeida
Faria (Passie, traduzido por Piet Janssen).

Como era de esperar, em 1991, o ano da Europalia, sairam mais edi-
¢Oes. A revista flamenga Point (ano 5, n® 24) dedicou um numero inteiro
a poesia portuguesa contemporénea sob o titulo Hoor de kleine kreet...
A editora Arena publicou A costa dos murmirios de Lidia Jorge (De kust
van het gemurmel, traduzido por Maartje de Kort ¢ Elly de Vries), a edi-
tora Amber publicou Os cus de Judas de Antonio Lobo Antunes (De
Jjudaskus, traduzido por Harrie Lemmens), a De Prom publicou Gente feliz
com lagrimas de Jodo de Melo (Gelukkige mensen met tranen, traduzido
por Hennie Bos) e a ‘Acgdo de Escritores de Louvaina’ publicou duas
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colectdneas bilingues de poesia: 4 colher na boca, uma antologia da poe-
sia de Herberto Helder (De lepel in de mond), e Navegagdes de Sophia de
Mello Breyner Andresen (Zeereizen), ambas traduzidas por Iréne Koenders.

O ano de 92 foi mais calmo. Na De Prom, saiu a tradugio de um
texto classico: a Peregrinagdo de Ferndo Mendes Pinto (Pelgrimsreis, tra-
duzido por Arie Pos) e a Arena publicou Ponto pé de flor de Clara Pinto
Correia (De bloemsteelsteek, traduzido por Maartje de Kort).

No ano seguinte, o Centro Vitorino Nemésio editou uma pequena
antologia bilingue de poesia portuguesa, entitulada Da arte de escrever
portugués/De kunst portugees te schrijven. A De Prom continuou a ‘biblio-
teca portuguesa’ com O delfim de José Cardoso Pires (De kroonprins, tra-
duzido por Catherine Barel) ¢ Contos da montanha de Miguel Torga
(Verhalen uit de bergen, traduzido por Arie Pos). Na Arbeiderspers apare-
ceu um segundo romance de Saramago, O evangelho segundo Jesus Cristo
(Het evangelie volgens Jezus Christus) ¢ a Confissdo de Licio de Mario
de Sa-Carneiro (De bekentenis van Licio), ambos traduzidos por Harrie
Lemmens. A editora Meulenhoff publicou Vida de Ramén de Luisa Costa
Gomes (Het leven van Ramon) e, um pouco fora do contexto estritamente
literdrio, um texto classico da histéria de arte, Didlogos em Roma — Da
pintura antiga de Francisco de Holanda (Romeinse dialogen), ambos tra-
duzidos por Adri Boon.

No ano de 1994, virias iniciativas, para além da ja referida publi-
cagdo da tradugdio de O primo Basilio, reforgaram a presenca da litera-
tura portuguesa no mercado neerlandesa. Na ‘biblioteca portuguesa’ da
editora De Prom, foi publicado O fisico prodigioso (De wonderdokter,
traduzido por Arie Pos) de Jorge de Sena. A mesma editora publicou
também o Réquiem de Antonio Tabucchi, escrito originalmente em por-
tugu€s (Requiem, traduzido por Piet Janssen). Ainda € de assinalar uma
edi¢do particular, sob os auspicios da Universidade de Gent ¢ da livraria
Orfeu, de um conto de José Rodrigues Miguéis, Het belang van een
haarscheiding (‘A importancia da risca do cabelo’, traduzido por Jeroen
Dewulf, Barbara Gerard, Luc Honorez e Lukas Moerman). Nio sei por
que estranha coincidéncia, o ano de 1994 viria a ser um ano de grande
actividade na divulgagio da literatura portuguesa. Nos ultimos dias de
Janeiro decorreu em Amsterddo a segunda edigdo das ‘Lusofonias’, um
encontro cultural que dedicou especial atengo a literatura portuguesa do
século XX e que contou com a presenga de, entre outros, Eugénio Lisboa,
Francisco José Viegas e Sérgio Godinho, em sessdes moderadas por
Fernando Venancio. No mesmo ano, trés revistas literarias de renome dedi-
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caram edi¢des especiais a literatura portuguesa. O numero de Fevereiro da
revista De Gids (ano 157, n.° 2), trazia uma visdo geral sobre a literatura
‘pés-pessoana’, artigos sobre Torga e Sena, Saramago, Cardoso Pires ¢
Lobo Antunes, ¢ ainda tradugdes de Sophia e de Mario-Henrique Leiria.
A edigdo de Setembro da revista Maatstaf (ano 42, n.° 9), apresentou,
entre outras coisas, tradugdes de fragmentos historicos de Ferndo Lopes €
Oliveira Martins, apontamentos sobre Lisboa de Eca e Fialho d’Almeida,
e poesia de Cesario Verde, Gomes Leal e Antonio Botto. A edigdo de
inverno da revista trimestral De tweede ronde (ano 15, n.° 3), dedicava a
sua secgdo de tradugBes a uma antologia de prosa e poesia de escritores
contemporéneos, entre os quais Manuel Alegre, Miguel Esteves Cardoso,
Pedro Paixdo, Ruy Cinatti, Luiza Neto Jorge € Almada Negreiros.

Poucos meses depois, ja no ano de 1995, a editora Bas Lubberhuizen
publicou, numa série de textos dedicados a cidades de cultura, um volume
sobre Lisboa, organizado por August Willemsen ¢ Marcel van de
Boogaart, entitulado O Lissabon, mijn thuis (Lisboa, meu lar). O livro con-
tém tradugdes de uma carta de Camdes, do ‘Sentimento dum ocidental’ de
Cesario Verde, uma apresentagdo e ‘mini-antologia’ do modernismo portu-
gués, com textos de Pessoa, Sa-Carneiro e Almada Negreiros, e ainda frag-
mentos sobre Lisboa da autoria de Almada e de Cardoso Pires. No mesmo
ano, a De Prom publicou uma tradugéo de Sinais de fogo de Jorge de Sena
(Tekens van vuur, traduzido por Arie Pos) e a Arbeiderspers continuou a
‘linha Pessoa’ com a ja referida antologia Mijn droom is van mij.

No ano corrente foram publicadas, incluidas na ‘biblioteca por-
tuguesa’ da De Prom, tradugdes ja ha muito tempo anunciadas de Lidia
Jorge e Vergilio Ferreira, autor que recebeu o Prémio literrio da Euro-
palia em 1991. Trata-se de De dag der wonderen (O dia dos prodigios,
traduzido por Iréne Koenders) e de Voorgoed (Para sempre, traduzido por
Piet Janssen).

De um ponto de vista estatistico, podemos constatar que, nos anos de
89 a 96, para além de antologias e nimeros especiais de revistas, sairam
trinta ¢ um livros portugueses, repartidos por nove editoras e traduzidos
por quinze tradutores. Apenas duas editoras — a De Arbeiderspers ¢ a De
Prom, em conjunto com uma quota substancial de vinte e dois livros edi-
tados — parecem ter projectos mais ou menos definides: a primeira aposta
em autores (5 titulos de Pessoa, 4 de Ega, 2 de Saramago e¢ 1 de
S4-Carneiro), a segunda apresenta uma ‘biblioteca portuguesa’ (8 autores,
dos quais Cardoso Pires ¢ Sena com dois titulos). Entre os trinta e um
titulos, apenas dois — a Peregrinagdo € 0s Didlogos em Roma — séo do
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periodo anterior aos finais do século dezanove. Ec¢a de Queirds ¢ o anico
representante da literatura do século passado, enquanto que durante muito
tempo (até a apari¢io de Mario de Sa-Camneiro), Fernando Pessoa era a
Gnica referéncia do modernismo portugués. Do periodo seguinte, foram
publicadas obras solitarias de Manuel da Fonseca, Miguel Torga, Sophia
de Mello Breyner Andresen ¢ Vergilio Ferreira, e dois titulos de Jorge de
Sena. Os restantes escritores traduzidos sdo autores contemporineos.
Alguns com reputagio internacional ja feita, como os casos de Almeida
Faria, José Saramago, Anténio Lobo Antunes e José Cardoso Pires. Outros
com uma fama internacional a nascer, como ¢ o caso de Lidia Jorge e de
Herberto Helder. E ainda outros que sO recentemente comegaram a ser
traduzidos: Teolinda Gersdo, Jodo de Melo, Luisa Costa Gomes e Clara
Pinto Correia.

Se virmos agora o acothimento dos livros pela critica e pelo publico,
pode constatar-se que os nomes mais cldssicos tiveram uma recepgio
muito mais favoravel do que os autores contemporéneos. Importa, entre-
tanto, referir que, a excepgdo de Pessoa, nenhum livro até agora chegou a
ter uma segunda edigdo. J4 falamos em Fernando Pessoa e E¢a de Quei-
rés. Também dois outros ‘classicos’ foram bem acolhidos: Ferndo Mendes
Pinto e Mério de Sa-Cameiro. Os Contos da montanha de Miguel Torga
tiveram igualmente criticas unanimamente laudatorias, porém somente nos
jornais da provincia.

E ai temos um dos problemas fulcrais na divulgagdo da literatura
portuguesa nos Paises Baixos. E que, embora haja sinais prometedores,
nomeadamente nas recentes antologias e niimeros especiais, os jornais e
revistas mais importantes prestam pouca atengdo a literatura portuguesa.
Por um lado, ha falta de criticos com algum conhecimento desta literatura,
por outro lado, parece haver um interesse bastante limitado, o que se com-
preende até certo ponto, porque nio sdo propriamente s6 escritores portu-
gueses que sdo traduzidos. De modo geral, deixa-se o trabalho da critica
nas médos de meia duzia de criticos mais ou menos especializados na lite-
ratura portuguesa (ou espanhola!), o que, no caso da publica¢do de quatro
ou cinco titulos por ano — para além das edi¢des de autores sulamerica-
nos e espanhdis — leva facilmente a uma certa saturagdo ou, o que é pior,
a uma pré-selec¢fio onde nomes desconhecidos ficam de fora. E mesmo as
pessoas qualificadas ndo tém uma visdo muito actualizada da literatura
portuguesa. Estdo mais bem informadas acerca dos grandes nomes do pas-
sado, 0 que explica talvez a sua preferéncia pelos escritores classicos. Mas
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também, com um tio pequeno grupo de criticos, 0s gostos pessoais tém
um certo peso na balanga.

O tradutor premiado de Pessoa, August Willemsen, por exemplo, ndo
¢ grande admirador da literatura contempornea portuguesa, como ja se
pode ter deduzido da citagdo do seu prefacio a antologia de contos.
Repetiu o seu verdicto numa pagina inteira do jornal mais prestigiado dos
Paises Baixos, 0 NRC Handelsblad, em 14 de Junho de 1991, portanto, na
altura em que se davam os primeiros sinais de uma ‘onda’ de literatura
portuguesa. Numa critica, que s¢ pode bem dizer impiedosa, sobre 4 costa
dos murmirios € A balada da Praia dos Cdes, atacou as presungdes dos
autores portugueses € as suas preferéncias pelas formas complicadas €
palavras preciosas. Para piorar as coisas, a redacgdo do jornal publicou o
artigo com o cabegalho de ‘Sera que sou demasiado estupido para estes
livros?’ Rentes de Carvalho ndo escreveu criticas, mas em entrevistas e
livros nio deixa escapar uma oportunidade para dizer a mesma coisa.
E pena, porque ele e Willemsen sdo as pessoas com mais renome € auto-
ridade no pequeno coro de criticos neerlandeses, onde ressonéncias das
suas opinides se fazem sentir até aos dias de hoje.

Mas os gostos pessoais ndo explicam tudo. Pode-se considerar infe-
liz a intervengdo de Willemsen e Rentes de Carvalho neste campo, sem
lhes contestar o direito a palavra, mas ndo sdo eles o ntcleo do problema
da recepgdo da literatura contemporanea portuguesa nos Paises Baixos ¢ na
Flandres. Em primeiro lugar, ha uma grande falta de informagfo e publi-
cidade, parcialmente da responsabilidade dos editores. Nao parecem dis-
postos a grande pompa € circunstancia no langamento dos livros, conside-
rando a edigdo de autores portugueses ainda um projecto de investigagdo
do mercado. Por enquanto, um pre- ou posfacio € quase indispensavel para
proporcionar a criticos e leitores os meios basicos para uma primeira ava-
liagio. Ndo basta dizer na capa que s¢ trata de um bestseller ou de um
&xito de venda em Portugal. Isto talvez possa funcionar para um livro, mas
ndo para a quantidade de titulos que apareceu nos Gltimos anos.

Os gostos do publico neerlandofono e portugués nio sdo os mesmos
e os textos funcionam num contexto literario bem diferente. Os romances
de José Saramago, por exemplo, tiveram um acolhimento dividido. Por um
lado, havia criticos que nio gostaram, por outro lado, foi por duas vezes
escolhido como ‘livro do més’. As objecgdes contra os livros, € também
nas criticas favoraveis, rodearam quase todas o aspecto estilistico. A den-
sidade da escrita, a exuberdncia barroca ¢ os periodos compridos, com-
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plicaram a leitura e prejudicaram um acolhimento mais favoravel. Houve
mais ou menos a mesma divergéncia de opinides e os mesmos problemas
em volta de 4 paixdo de Almeida Faria. Também em muitas criticas a
outros livros, o problema do estilo foi um ponto de referéncia frequente.

Tocamos aqui numa divergéncia de gostos que talvez tenha a ver
com diferengas culturais e temperamentais. E facil recorrer mais uma vez
as antiquissimas oposicdes entre a alma nérdica e latina ou entre o espi-
rito calvinista e catélico. Seriam explicagdes para tomar em conta, mas ao
lado de outras consideragdes, como, por exemplo, o ja referido estatuto do
escritor e o clima literario nos paises. Prémios nacionais, por exemplo, ¢
especialmente os prémios anuais atribuidos ao ‘melhor livro’, podem ser
muito enganadores, € no plano internacional apenas servem de chamada de
atencdo para o livro premiado que pode levar editoras estrangeiras a con-
siderarem as possibilidades de uma tradugdo. Por outro lado, uma politica
de tradugdo baseada em titulos traduzidos em outros paises, pode guardar
um editor para as consequéncias catastréficas de uma escolha imprudente.
A questio do gosto ¢ bastante complicada, mas acho que se pode dizer
— ¢ isso é amplamente confirmado nas criticas sobre outros escritores,
tanto neerlandeses como estrangeiros — que o leitor neerlandés tende a
preferir um estilo menos elaborado, mais conciso. Se calhar, ¢ isso mesmo
que explica em parte a popularidade dos livros de Rentes de Carvalho nos
Paises Baixos, enquanto que o escritor é quase um desconhecido em
Portugal.

Nas criticas a alguns dos livros, surgiu com alguma frequéncia a per-
gunta porque foi o livro traduzido. Francamente, também ndo percebo
muito bem o que levou editores & publicagdo de, por exemplo, Paisagem
com mulher e mar ao fundo ou Ponto pé de flor. Ndo ¢ questio de os
livros serem bons ou maus, mas o facto de trazerem muito pouco de ver-
dadeiramente novo, préprio ou diferente ao mercado neerlandés. Num dos
mercados mais diversificados quanto a origem dos livros, um livro deve
distinguir-se da massa dos outros por uma extrema qualidade ou actuali-
dade, um elevado valor proprio literario, histérico ou documental ou uma
quase excéntrica divergéncia dos padrdes estabelecidos.

De modo geral pode dizer-se que a qualidade das traducdes é boa e
reconhecida como tal pelos criticos. Portanto, uma importante condi¢fio no
processo de tradugfio e edi¢do de literatura portuguesa esta satisfeita; a de
ter tradutores suficiéntes que fagam um trabalho de qualidade. Mas ha
outros factores a tomar em conta. Qual sera a estratégia dos editores?’
Estardo dispostos a continuar a edicdo de escritores portugueses e havera
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apoios para essas iniciativas? Por agora, pelo menos alguns deles pare-
cem prontos a apostar por mais algum tempo nos escritores portugueses.
Pode-se, talvez, esperar uma escolha mais conservadora das obras a tradu-
zir, o que proporcionaria um fundamento mais forte para o conhecimento
da literatura portuguesa e, a0 mesmo tempo, um risco menor para os edito-
res e patrociniadores. Podem ter a certeza que ndo vdo publicar bestsellers
mas sim livros que faziam grande falta no panorama da literatura mundial
nos Paises Baixos e que merecem ser conhecidos.

Entretanto, para a literatura portuguesa ganhar peso € estatuto nos
Paises Baixos, é fundamental langar mais livros classicos com um valor €
interesse incontestaveis. Além disso, € de extrema importancia o aumento
da informagdo adequada acerca da literatura portuguesa ¢ uma maior aten-
¢do ao clima literario proprio dos Paises Baixos e aos gostos dos leitores.
No que diz respeito aos autores contempordneos, parece necessario esco-
lher livros com um maior impacto. Sei que ¢ muito dificil encontrar
bestsellers ¢ ainda mais dificil prever a sorte de um livro num mercado
diferente. Mas estando atento aos desenvolvimentos em Portugal e aos
gostos e exigéncias do mercado neerlandés, acho que deve ser possivel
editar livros de successo. No se divulga a literatura portuguesa com livros
que passam despercebidos ou despertam pouco interesse. Num ramo de
actividade cada vez mais orientado pelas exigéncias do mercado, ndo se
trata de deixar cartdes de visita mas de ganhar espago ‘4 martelada’. A ver
vamos.

Arie Pos
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Revista da Faculdade de Letras
«LINGUAS E LITERATURAS»
Porto, XIII, 1996, pp. 317-356

A METAFORA NA INSTAURAGAO
DA LINGUAGEM:
TEORIA E APLICAGAO

1. Retorno a concepgio da metafora aristotélica? !

1.0.1. Tém sido varios os termos usados para caracterizar a meta-
fora: “comparag¢do” (comparagdo abreviada), “contraste”, “analogia”, “simi-
laridade”, “identidade”, “fusdo”, etc. A metafora esta a ser ultimamente
interpretada como um fenémeno abrangente, afectando ndo apenas a lin-
guagem, mas o proprio sistema de pensamento e de categorizagdo do real,
e mesmo a ac¢do humana. Por outro lado, continua a falar-se de “metéfo-
ras novas” e “metaforas velhas”, de “metaforas de invengio” e metéaforas
de uso”, de metaforas “originais” e “cristalizadas”, de “metaforas como
produto” e “metaforas como processo” 2, como o resultado da aproximagao
de dois termos (“teor” e “veiculo”) de que emerge uma nova significa-
¢do 3, etc. Faz-se ainda a distingdio entre “metéforas in praesentia” ¢
“metaforas in absentia”®, e incluem-se também as metaforas em “ima-

! Cfr. PoNTES, Eunice (Org.) — 4 metdfora, Campinas, SP: Editora da Unicamp, 1990.

2 Tendo em consideragio a metafora como “processo”, Sofia Zanotto Paschoal (Em
busca da Elucidagdo do Processo de Compreensio da Metdfora, in PoNTES, E. — op. cit,
pp. 115-130, 117), problematiza o papel do contexto, do texto € do leitor na construgdo do
significado metaférico.

3 “Teor” e “veiculo” foram dois termos criados por RICHARD, fvor Amstrong — The
Philosophy of rhetoric, New York, 1936 (com nova edigdo em 1964, Oxford University
Press.). Citarei este autor na tradugdo alema Die Metapher, incluido em: HAVERKAMP, Anselm
(Org.) — Para uma visdo bem documentada da nogdo de “metdfora” vide HAVERKAMP,
Anselm (Org.) — Theorie der Metapher, Darmstadt, Wissenschaft Buchgeselischaft, 1983,
pp. 31-52.

4+ A metafora in praesentia é aqucla em que “teor” € “veiculo” estdo ambos presentes
no enunciado (em que o “teor” é a metafora ¢ o veiculo é o termo comparado), a metafora
in absentia é aquela em que o veiculo estd presente € o teor esta ausente.
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gem”, “figura”, etc. Mas no meio deste emaranhado de expressdes e
conceitos, ha pontos, desde hi muito, bem assentes. Quero precisamente
iniciar a minha reflexdo sobre o conceito de “metafora” em alguns auto-

res tidos por classicos.

1.0.2. A metafora apareceu a dado momento como uma designacao
qualificada da linguagem poética. Era o momento da ligagdo da concepgio
da poesia como estilo e ontologia, como universo recriado e moldura que
continha esse universo, como combinagdo entre simbolismo e realismo, ou
entre contelido e configuragio. E a metifora aparecia aqui como o pro-
cesso através do qual a imagética literdria “acontecia™. Foi entdo que sur-
giu a investida do “formalismo russo” e da “nova critica norte-americana”
propondo em vez do conceito de “imagem” e da “figura” o da técnica da
transferéncia, o que equivalia a valorizagdio do valor e dinamismo comu-
nicativos do texto literdrio. E é nesse enquadramento que a metafora ganha
novo peso.

Isto €, a integragfio da metafora na poética, a redugiio da metafora ao
meramente lexical, que, do ponto de vista diacrénico, mais nio era do que
a mudanga de significado e, do ponto de vista sincrénico, era o dominio
da polissemia, caindo assim sob a alcada da estilistica, nascendo deste
modo os conceitos de “metaforas vivas” e “metéforas mortas”. E a meta-
fora refugiou-se mais na “retérica” do que na linguistica: nesta area
permaneceu sempre marginal. A reflexdo da retérica sobre a teoria da
“transferéncia” levou a caminhos que passaram a interessar a linguistica.
Passou-se da retérica para a semidtica e para a hermenéutica. E o con-
fronto da semiética e da hermenéutica ou semdntica levou as nog¢des de
metdfora “viva” S e a uma anilise linguistica mais aprofundada, deixan-
do-se de lado o conceito de metafora lexical ou frasica, passando-se para
um conceito discursivo de metafora.

A “nova critica norte-americana” levou a metéafora para uma semdn-
tica pragmatica, o paradigma estruturalista conduziy-a a taxonomia semijo-
logica e a hermenéutica arrastou-a para uma pragmatica histérica. Isto €,
estamos uma vez mais perante o convencionalismo das regras semdnticas,
das estruturas semioldgicas e dos tipos histéricos que dinamizaram a
metéafora.

¥ RICOEUR, Paul — g métaphore vivante, Paris, 1975.
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1.1. Distanciagdo relativamente a “metafora” perspectivada
pela “retérica”: a “nova critica”

H4 aqui um distanciamento do conceito de “metafora” como simples
“ornamento” e a afirmacdo da “metafora” como elemento essencial da pro-
pria lingua ®: a metafora ¢ «the omnipresent principle of language». A con-
fusdo entre “imagem” e “figura” é clarificada pela distingdo entre “teor” e
“yeiculo”™ a metafora instancia simultaneamente teor ¢ veiculo, ou s6 vei-
culo 7, tratando-se, no fundo, da interacgdo entre os contetidos presentes no
(con)texto e conteudos presentes em outros (con)textos. Quando a retérica
ou a poética falam de “imagem” ou “figura” apenas acentuam um dos
lados da metafora: o “veiculo”, quando realmente had cooperagdo entre 0s
dois aspectos 8. Por isso se torna bem claro que a metafora so é valida no
discurso € que a base constitutiva da metafora pode tanto ser a “simili-
tude” entre duas coisas como a “disparidade” entre elas °.

E entramos assim na “semantica” da metafora '%: a metafora tem o
seu foco numa palavra ou numa frase, mas o seu enquadramento (= frame)
situa-se na semantica. A “teoria da substituigio” relativa a metafora !
com base na “semelhan¢a” ou na “analogia” das respectivas designagdes,
como se dissesse uma coisa € se pensasse outra, equivale a dizer que o
leitor ou ouvinte, ao interpretar a metafora, faria o mesmo jogo como se
estivesse a resolver uma “enigma” ou uma ‘“charada”. Por outro lado hd a
“teoria da comparagdo” na metafora !2, “comparagdo eliptica/abreviada”
(= elliptical simile), “comparagdo abreviada”, que mais ndo ¢ do que um
caso especial da “teoria da substituicdo”. E a similitude ou analogia sdo

6 «In der Geschichte der Rhetorik wurde die Metapher durchwegs als eine Art
frohliche Wortspielerei behandelt...», «Metapher gilt als eine Verschonerung, ein Omament
oder eine zusitzliche Macht der Sprache, nicht als ihre konstituve Form.» e «Dass die
Metapher das allgegenwartige Prinzip der Sprache ist, kann anhand blosser Beobachtung
nachgewiesen werden.» RICHARDS, 1. A. — Jbid., pp. 32 e 33.

7 Cfr. Id., Ibid., pp. 37ss.

8 Cfr. Id., Ibid., pp. 37-38 ¢ 43-44.

5 «Die Auffassunf, die Metapher sci in der Rede allgegenwirtig, lasst sich theoretisch
begriinden.» € «Wir dirfen nicht in Uebereinstimmung mit dem 18. Jahrhundert annehmen,
dass die Interaktionen von Tenor und Vehikel an ihre Achnlichkeit (= resemblance) gebunden
sein mossen. Es gibt auch Wirkung durch Disparitat.» (/d., Ibid., pp. 34 ¢ 50).

10 Vou apoiar-me num dos muitos autores possiveis, neste dominio (BLACK, Max —
Metaphor, in «Proceedings of the Aristostelian Society» 55 (1954), pp. 273-294). Utilizo a
versio alemd (Die Metapher), in HAVERKAMP, Anselm — Op. cit., pp. 54-79).

11 «a substitution view of metaphor» (BLACK, M. — Ibid., p. 61).

12 «a comparison view of metaphor» (BLACK, M — Ibid., p. 66).
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valores escalares, muito diferencidveis: e ndo sera muito mais pertinente
procurar saber se a similitude entre “teor” e “veiculo” ¢ maior ou menor,
ou antes averiguar '3 se a similitude foi ou ndo criada pela metafora ¢ em
que medida isso acontece? Propde este autor uma teoria alternativa: a “teo-
ria da interac¢do” (= interaction view of metaphor). Esta interac¢fio veri-
fica-se entre os dinamismos cooperantes dos significados das expressdes
representadas (a do “objecto principal” e a do “objecto subordinado”):
a expressdo ausente e a presente, e a cooperagdo entre escrevente e leitor.
E a metafora selecciona, acentua, organiza e reorganiza determinados tra-
¢os do “objecto principal” (ou “expressdo principal”), tragos que lhe sdo
atribuidos por pertencerem de modo normal ao “objecto subordinado” (ou
“expressdo subordinada™).

E também num enquadramento semantico que se situa Paul Henle '4:
que se propde caracterizar semanticamente a metafora, nomeadamente o
alargamento da lingua para descrever novos estados de coisas e assim dar
a lingua maiores possibilidades de coloragdes bem mais matizadas !5. Por
outro lado, a metafora distingue-se das demais figuras que se apoiam tam-
bém na analogia, pelo seu valor icénico, o que serve de suporte & ligagio
entre o sentido literal e o sentido figurado (ou transferido). E uma das
tonicas da teoria da metafora na “gramatica cognitiva” — como veremos —
¢ a das chamadas “metaforas ontolégicas™: a necessidade que o homem
tem de “entificar” as coisas para assim as poder identificar, quantificar,
referenciar. E também nesse sentido que se orienta a “nova critica norte-
-americana”, mas nos dois sentidos:

«Es kann also kein Zweifel dariiber bestehen, dass die Metapher fir die
Entwicklung konkreter und abstrakter Begriffe eine bedeutsame Rolle spielt...»
(HENLE, P. — op. cit.,, p. 98).

13 «Es wire in einigen dieser Falle auflussreicher zu sagen, die Metapher schafft
Achnlichkeit (similarity), statt zu sagen, sie formulieren eine bereits vorher existierende
Achnlichkeit» (BLAack, M. — /bid., p. 68).

' HENLE, Paul — Metaphor, in «Language, Thought, and Culture», Ann Arbor, 1958,
173-195. Sirvo-me da versdo alemi: Die Metapher, in HAVERKAMP, Anselm — Op. cit.,
pp. 80-105.

13 Normalmente, estes autores partem da defini¢go aristotélica de metafora («Metaphor
consists in giving the thing a name that belongs to something else» (cfr. Id., /bid., p. 80,
n. 1) ou ainda «Metaphor (metaphora) is the transference (epiphora) of a name (from that
which it usually denotes) to some other object» (WHEELWRIGHT, Philp — Semantik und
Ontologie, in HAVERKAMP, Anselm — Op. cit, pp. 106-119, 112 n. 1. Trata-se da versdo
alemd de: Semantics and Ontology, in «Metaphor and Symbol», ed. Lionel C. Knights/Basil
Cottle, Londres, 1960).
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1.2. O paradigma estruturalista: semiética da metafora

O paradigma estruturalista dos termos da retdrica mergulham na teo-
ria dos dois “eixos” de Jakobson e aqui a metéfora e a metonimia ndo sdo
certamente os pontos de partida da teoria, mas antes a sua ilustragdo poé-
tica. A distingdo linguistica entre o eixo paradigmatico e o eixo sintagma-
tico é o resultado da selecgdo e da combinagdo, distingdo que Jakobson
retirou dos principios da similaridade e da contiguidade da psicologia asso-
ciativa e que considerou exemplificados nas figuras da metafora e da
metonimia. Esta dedugdo baseia-se em dltima instancia na oposigdo entre
lingua poética e lingua prética, distingdo que atravessou o formalismo
russo na alternativa entre o simbolismo e o realismo: a associacdo entre
som e conteudo (como automizagdo) e dissociagdo poética do som e con-
tetido (des-automizagdo). “Contextura”, solidariedades lexicais, isotopias do
discurso, “desvios”, etc., sdo designagdes de conceitos que irromperam
dentro do paradigma estruturalista da metéafora 16, Em Jakobsom, ao con-
ceito do “desvio” sintagmatico contrapde-se a compensagdo paradigmatica
na regularizagio da polissemia 7.

Dentro do paradigma estruturalista, J. Lacan considera que a meta-
fora nasce na “condensago”, na sobreposi¢do dos significantes e a cone-
x40 metonimica resulta do fluir do discurso, conexdo entre o presente € 0
ausente 18, Trata-se, no fundo, de uma parte, do retorno a teoria da subs-
tituicdo, e, por outra parte, da retoma da teoria da interac¢do de Black.
Mas o paradigma estruturalista proposto por Jakobson manteve-se nas suas
coordenadas principais . No entanto, a tendéncia para um dimensiona-

16 Cfr. CosErlU, Eugenio — Lexikalische Solidaritdten, in «Poetica» 1 (1967),
pp. 293-303; GREIMAS, A. J. — La sématique structurale, Paris, 1966; RASTIER, F. —
Systématique des isotopies, in «Essais de sémiotique poétique» (Org. A. J. Greimas, Paris,
1972), pp. 80-105.

17 Cfr, JAKOBSON, Roman — Der doppelcharakter der Sprache und die Polaritdt
~wischen Metaphorik und Metonymik, in HAVERKAMP, Anselm — Op. cit., pp. 163-174.

18 «La Verdichtung, la condensation c’est la structure de surimposition des signifiants
ot prend son champ la métaphore,..» ¢ «L’étincelle créatrice de la métaphore... jaillit entre
deux signifiants dont I'un s’est substitué a l'autre en prenant sa place dans la chaine signi-
fiante, le signifiant occulté restant présent de sa connexion (métonymique) au reste de la
chaine.» (LACAN, J. — «L’ instance de la lettre dans Vinconscient ou la raison depuis Freud»,
in Ecrits, Paris, 1966, pp. 493-528, 511 e «La métaphore du sujet», in Ecrits, Appendice 11,
1966, pp. 889-892, 890.

19 «La définition du paradigme est, structurellement, identique a celle de la métaphore:
au point qu’il est loisible de considérer cette derni¢re comme um paradigme déployé en
syntagme.» (DUBOIS, J.; EDELINE, F.; KLINKENBERG, M.; MINGUET, P.; PIRE, F.; TRINON, H. —
Rhétorique générale, Paris, 1970, p. 116). Este grupo (chamado o grupo da “retorica geral”)
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mento generalizado da metafora para compreender todas- as outras figuras
que tenham a ver com substituigio e analogia mantém-se e acentua-se nos
ltimos tempos do estruturalismo ou poés-estruturalismo.

1.3. O paradigma hermenéutico ou hermenéutica
da metafora

Com Blumenberg 2° o estudo da metafora encaminhou-se para um
paradigma essencialmente hermenéutico, isto é, nio se segue o caminho
que levou a conceptualizacio do “mythos” por meio do “logos”, mas o
que nos leva & descoberta dos meandros do pensamento. A descoberta dos
“topoi”, da lingua como “museu” onde a lingua deposita na polissemia os
ganhos e as perdas das mudancas de significado das palavras. A analogia
entre o paradigma linguistico e o t6pico retérico foi descoberto por
H. Weinrich no “campo imagético” e transferido para o “campo lexical”,
para o contexto € para outras metaforas 2!

Na tradicdo de “Europiische Literatur und lateinisches Mittelater” de
Curtius (Berna. 1948), a “translatio” chama-se metafora. A histéria da
estrutura do pensamento estd organizada em estruturas, implicando, em
dados momentos, a metaférica de um paradigma. A metafora absoluta é
relativizada em paradigmas metaforolégicos que vdo enriquecendo o uni-
verso dos conceitos 22. A metafora surge assim como um potencial criativo
e cognitivo. E assim se transpde a reflexdo para as condi¢Bes contextuais
do discurso filoséfico, ou para a hermenéutica do texto filoséfico. A tra-
digdo filosdfica, na medida em esta ligada a lingua, pressupde a retorica,

atribui & sinédoque um papel fundamental, sendo a metifora ¢ a metonimia “figuras com-
postas” resultantes de diferentes combinagdes de vérios tipos de sinédoque (cfr., a este pro-
posito, RUWET, Nicolas — Synecdoques et métonymies, in «Poétique» 6 (1975), pp. 371-388
e Toborov, Tzvetan — Synecdoques, in «Communications» 16 (1970), pp. 26-35.

2 BLUMENBERG, Hans — Paradigmen -u einer Metaphorologie, Bonn, Bouvier, 1960.
Cito a partir de HAVERKAMP, Anselm — Op. cit., pp. 285-315.

2 WEINRICH, Harald — Semantik der kiihnen Metapher, in «Sprache in Texten,
Stuttgart: Klett-Kotta, 1976, pp. 295-316. Cito de HAVERKAMP, Anselm — Op. cit., pp. 316-
-339. Foi publicado pela primeira vez em 1963. Tenhamos presente apenas a sua definicdo de
“metéfora”: «Eine Metapher, und das ist im Grunde die einzig mogliche Metarpherndefinition,
ist ein Wort in einem Kontext, durch den es so determiniert wird, dass es etwas anderes
meint, als es bedeutet.» (p. 334). Acentua mais adiante que ndo ¢ apenas o contexto que
determina e torna a metafora transparente ou opaca, mas ¢ ainda a sua ligagdo com outras
metaforas.

2 BLUMENBERHG, H. — Op. cit., Ibid., pp. 287ss.
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mas ndo analisa a conceptualidade e conceptualizagdo dos textos, mas
antes a sua “ndo-conceptualizagdo” na medida em que a metafora inter-
vém. Estamos assim perante a analise da metaforica do texto e ndo do dis-
curso. E no fundo a lisibilidade do mundo que estd em causa. A procura
do texto absoluto na pluralidade dos textos, a procura da palavra que estd
por debaixo das palavras: e a metafora ¢ uma das portas de acesso, por
ser o outro lado da “medalha”, a “metafora absoluta” na pluralidade das
metaforas. Afinal a metafora absoluta torna-se regra de reflexdo e de con-
ceptualizagdo 3. E precisamente a partir da relagdo entre a metaforologia
e a histéria dos conceitos que se chega & estrutura do pensamento. E ao
tentar-se elaborar uma tipologia da histéria das metaforas, o problema ¢
situado na dualidade “mythos” e “metaforica”, em que a metafora € a zona
de transi¢do entre o “mythos” ¢ o “logos” e, afinal, o “mito” é a propria
metafora absoluta 24,

A definicio de metafora estd assim a ser sujeita a uma reaproxima-
¢do da definigdo aristotélica e das dos seus comentaristas mais fiéis.
Metaphord ou trépos, metaphord como translatio ou mutatio ou transfe-
réncia, metaphord como similitudo e analogia, a metéafora contextualizada
(actualizada em textos) ou metafora em relagfio a lingua, sdo as dimensoes
questionadas 2.

No esfor¢o de explicagdo da metafora chega-se 4 conclusdo de que a
teoria da metafora e a teoria do texto tém uma base comum: o discurso 26,
¢ que nfio ha metafora sem contexto, mesmo que a instanciagdo da trans-
feréncia (= o foco) incida na palavra, e ainda que este foco exija um
enquadramento (= frame) frasico. O discurso nas suas componentes

2 (Die Metapher ist deutlich charakterisiert als Modell in pragamatischer Funktion.
an dem eine “Regel der Reflexion” gewonnen werden soll,...» e «Die Aufgabe einer
metaphorologischen Paradigmatik ist freilich nur die einer Vorarbeit zu jener noch
obliegenden “tieferten Untersuchung”. Sie sucht Felder abzugrenzen, innerhalb deren
Feststellung zu erproben. Dass diese Metaphern absolut genannt werden, bedeutet nur...., dass
nicht eine Metapher durch eine andere ersetzt bzw. vertreten oder durch eine genauere
korrigiert werden kann. Auch absolute Metaphern haben daher Geschichte.» (BLUMENBERG, H.
— Ibid., p. 289).

% Cfr. BLUMENBERG, H. — Op. cit., pp. 291ss.

25 Para uma breve leitura destes aspectos vide LIEB, Hans-Heinrich — Was bezeichnet
der herkiémmliche Begriff ‘Metapher'?, in HAVERKAMP, Anselm — Op. cit., pp. 341- 349.

2% (Unsere erste Aufgabe wird darin bestehen, eine gemeinsame Grundlage fur die
Texttheorie und die Metapherntheorie zu finden. Diese gemeinsamene Grundlage hat bereits
einen Namen: Diskurs.» (RICOEUR, Paul — La métaphore et le probléme central de I'hermé-
neutique, in «Revue philosophique de Louvain», 70 (1975), pp. 93-112. Cito de HAVERKAMP,
Anselm — Op. cit., p. 357.
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envolve um acontecimento enunciativo e significado, identificagdio precisa
¢ predicagdo generalizada, acto proposicional e acto ilocucionario, sentido
e significado, referéncia configuradora e auto-referéncia. E a metafora ins-
faura-se como uma alteragdio contextual do significado. Devemos lembrar
que uma metdfora “morta” ja ndio é uma metafora, mas sim uma expres-
sdo como qualquer outra de que ja ndo ha qualquer uso metaférico 27: o
caso de masculo, por exemplo, quem recorda a metifora que ja foi? Ou
quem € que, ao falar, refaz 0 caminho percorrido por pé de meia, (um)
ver se te avias, (ser um) unhas de fome, etc. H4 metaforas Jé extintas,
outras ainda activas, conservando toda a sua ressondncia.

2. Metafora na “teoria cognitiva”

2.0. Os cognitivistas ndo pretendem fazer grandes incursdes na his-
téria da metafora ou estabelecer os caminhos percorridos pelos estudiosos
da metafora, mas tdo somente definir de modo muito linear a metéfora,
quer em si mesma, quer em relagfio 4 metonimia e sinédoque, e sobretudo
mostrar como estas trés figuras sdo fundamentais na construgdo da lingua-
gem, quer como criagdes novas, quer como enriquecimento dos processos
de configuracdo da realidade circundante: a existente e a emergente.

No6s iremos fazer a aplicagfio de alguns principios cognitivistas a lin-
guagem no dominio da economia.

Do ponto de vista teérico pretendemos sobretudo testar as propostas
de George Lakoff e Mark Johnson 28 e as discussdes centradas na teoria
cognitivista, nomeadamente, no papel da metafora. E que, se sempre houve
publicagdes abundantes a volta desta tematica, a teoria cognitiva fez acor-
dar ainda mais o interesse por estas figuras. Ndo se esqueca que a seman-
tica dos “frames” de Fillmore, as nogdes de “script” de Roger Schank, de
“linguistic gestalts” e “experiential gestalts” de George Lakoff e Mark
Johnson, da “semelhanga de familias” de Ludwig Wittgenstein, do “proto-

¥ Cfr. BAAXCK Max — More about metaphor, in «Dialectica» 31 (1977), pp. 431-457.
Cito de HAVERKAMP, Anselm — Mehr iiber die Metapher, 1bid., pp. 379-413. Max Black usa
algumas das estratégias explicativas das metaforas estruturais utilizadas depois por
Lakoff/Johnson (cfr. p. 394).

% Utilizo tanto a edigdio original (LAKOFF, Georges; JOHNSON, Mark — Metaphors we
live by, The University of Chicago Press, Chicago and London, 1980) como a tradugdo para
lingua francesa (Les métaphores dans la vie quotidienne, trad. do ingl. por Michel Defornel
em colaboracdo com Jean-Jacques Lecercle, Paris, Minuit, 1985).
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tipo” e “esteredtipo” de Eleanor Rosch e Putnam, entre outras influéncias
também marcantes, deram a metafora um papel ainda mais relevante do
que aquele que até entdo lhe tinha sido dado °.

2.0.1. Sem aprofundarmos o enquadramento da linguistica cogni-
tiva 3%, devemos no entanto avangar alguns dados que reputamos essen-
ciais. Muitos dos dados propostos pela teoria ndo sdo novos, nova ¢ a con-
figuragdo apresentada dos elementos intervenientes. Eis alguns desses
elementos, em que a novidade estd mais no seu dimensionamento inte-
grado do que na sua inventariagdo. Sendo vejamos: as linguas naturais
fazem parte da cognigdo humana € como tal ligam-se a outros dominios,
e isto aponta desde logo para a necessidade de uma investigagdo interdis-
ciplinar. Por outro lado, as estruturas linguisticas dependem da conceptua-
lizagdo e, por sua vez, as mesmas estruturas afectam essa conceptualiza-
¢do, de que resulta necessariamente 0 condicionamento, tanto para as
estruturas cognitivas como para a conceptualizagdo, pela nossa experiéncia
pessoal, pelo mundo circundante e pelas relagdes existentes entre nés pré-
prios ¢ o mundo. As estruturas ou unidades linguisticas fazem parte da
categorizagdo e influenciam-na, e a sua organizagdo estd feita em prototi-
pos, estereotipos e semelhangas de familias. J4 nfio é a pragmatica que
superordena o conjunto da comunicagdo, mas sim a semantica, que faz
com que o todo comunicativo tenha contetdo. Ha uma continuidade e uma
conexdo entre a linguagem e as demais capacidades cognitivas: conceptua-
lizagdo, categorizagdo, memdria, atengio, etc. A competéncia linguistica
(e também a competéncia gramatical) ¢ um aspecto da capacidade da inte-
ligéncia humana. Tudo ¢ motivado semanticamente, inclusive a sintaxe.
O significado ¢é tido como enciclopédico.

As construgdes linguisticas correspondem a determinados esquemas
construccionais, quer se trate de léxico ou de gramatica, de morfemas deri-
vativos ou flexionais. A nogdo de prototipicidade comegou a aplicar-se
sobretudo a nomes, mas depois foi levado para outros elementos, quer
morfemas, quer construgdes mais amplas. O protétipo € a representa¢do
mental do exemplar tipico de uma dada categoria, tendo em linha de conta

» para uma vis3o mais abrangente da nogdo de “metafora”, no “antes” € no “depois”
da teoria cognitiva vde HAVERKAMP, Anselm (edit) — Theorie der Metapher, Darmstadt,
Wissenschaft Buchgesellschaft, 1983.

3 Lembro apenas que, entre outros suportes, a linguistica cognitiva conta ja com uma
associagdo («International Cognitive Linguistics Association»), criada em 1990, uma revista
«Cognitive Linguistics» € uma série «Cognitive Linguistics Research».
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outros exemplares mais ou menos proximos do exemplar tido como pro-
totipico, de que podem ser “extensdes” (ou “figuragdes™) 3!. Isto é, as
estruturas linguisticas sdo esquemas de dadas estruturas abstractas, em que
existem, além do €squema, as extensdes metafdricas ou metonimicas de

um dado protétipo construidas com base nesse esquema abstracto 32,

2.0.2. O escopo da nossa reflexdo, a partir de agora, como jé refe-
rimos, ¢ a aplicagio e discussio do conceito de metifora e os esquemas
de imagem de Lakoff e Johnson 33 (1980) e a tentativa de aplicago a um
dominio da lingua. O significado € interpretado como “conceptualizagdo”,
Como um processo cognitivo ou o seu resultado. E qualquer categoria lin-
guistica € essencialmente polissémica e a seméntica ¢ do dominio do enci-
clopédico, envolvendo tudo aquilo que contribui para o seu contetido, Nio
pode haver distingio entre primitivos semanticos e outros tragos sémicos,
ficando excluida a possibilidade de representagio por feixes de tragos dis-
tintivos, mas deve ser feita com base em dominios cognitivos, sejam eles
os dominios cognitivos idealizados de Lakoff, os “frames” de F illmore, ou
as “scenes” ou “scenarios”, os “scripts”, modelos mentais ou €spagos men-
tais de diferentes autores. E esses dominios ou sfio basicos, como os domi-
nios de tempo, de €spago, ou sdo complexos, os que envolvem varios
dominios, em que uns sdo mais centrais do que outros. A prépria forma
como esse contetdo é construido tem importancia: um mesmo contetido
pode apresentar diferentes constru¢des ( com base nas imagens conven-
cionais de Langacker), ou, em termos lakoffianos, através das percep¢des
corporais e das “gestatllt” experienciais, e ainda através do papel da meta-
fora e da metonimia na cogni¢do e categoriza¢io humanas. Algumas das

31 Assim, por exemplo, um nome contavel serd “uma regifio delimitada num dado
dominio” ¢ um nome massivo é “uma regido ndo delimitada num dominio” (regido = “um
conjunto de entidades interligadas™).

% E interessante ver de modo rapido como estes autores interpretam as classes gra-
maticais tradicionais. Langacker divide as categorias gramaticais em expressdes nominais e
expressdes relacionais, ou seja, em coisas e relagdes. Uma coisa obedece ao seguinte
esquema: € uma regifo em algum dominio. Uma relagio ¢ um conjunto de conexdes entre
entidades. Em “coisa” inserem-se as classes tradicionais do nome, do pronome, do sintagma
nominal. Nas “relagdes” situam-se o verbo, o adjectivo, o advérbio, a preposi¢do, o partici-
pio, o infinitivo, a clausula ou frase.

¥ Cfr. Para uma breve resenha e algum levantamento bibliografico cfr, SILVA, Augusto
Soares da — 4 gramdtica cognitiva. Apresentagdo e uma breve aplicagdo, in «Diacriticay,
10 (1995), pp. 85-116 e sobretudo ALMEIDA, Clotilde — Transitividade e trqjectoria nas
concepgbes de abrir e de cortar em portugués e alemdo: andlise porotipico-analogista,
Dissertagio de Doutoramento, Lisboa, Fac. de Letras, 1995.
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imagens convencionais de Langacker sdo a especificidade, o «background»
(as suposi¢des, as perspectivas, as pressuposigdes, etc.), 0 ambito, a pers-
pectiva (posi¢do do locutor ou do alocutério, orientagdo, a subjectividade,
a objectividade, etc.) e a saliéncia (o perfil ou foco de atengdo, o trajec-
tor, a base ou o marco (que localiza o trajector)). Enfim, trata-se de dados
verificados e verificaveis pela experiéncia humana. Deixemos a construgéo
gramatical (= construgdo compdsita) para um outro estudo. Retomemos 0s
pressupostos e propostas de Lakoff e Johnson.

2.1. Definigdo do conceito de “metafora” 3*

A metafora ndo ¢ apenas nem sobretudo um produto da imaginagdo
poética ou ornato retorico, assim como ndo é um simples uso extraordiné-
rio da lingua ou algo apenas ligado a palavras, mas sim algo que € tipico
da lingua e da sua construgdo >*:

«Primarilly on the basis of linguistic evidence, we have found that most of our
ordinary conceptual system is metaphorical in nature» (Lakoff/ Johnson 1980: 4).

Como ja afirmamos, esta perspectivagio da metafora néo ¢ nova: a
metafora foi sempre (ou quase sempre) vista como enriquecedora da lin-
guagem, na medida em que a disponibilizava para configurar a realidade
de modo diferente e mais matizado *. O que € novo foi o inquérito feito

3 Estamos a apresentar a teoria da metafora como ela é considerada por Lakoff/
/Johnson. Apenas tentaremos ndo trair o pensamento dos autores ¢ aplicar o “instrumentario”
a alguns dominios da lingua portuguesa. Fizemos ja, no primeiro capitulo, uma releitura das
propostas de alguns autores tidos como classicos € mais representativos de escolas e inter-
pretagdes da heranga aristotélica, nomeadamente, os da “nova critica norte-americana’, €
vimos como muitos dos vectores explicativos da metafora de Lakoff/Johnson ja ai estavam
presentes.

% «We have found...., that metaphor is pervasive in everyday life, not just in language
but in thought and action. Our ordinary conceptual system, in terms of which we both think
and act, is fundamentally metaphorical in nature» (LAKOFF; JOHNSON — Op. cit., 1980, p. 3).

3 Vejamos apenas um autor -— Paul Henle — que toma como pontos da sua refle-
X80 €55€S MESMmos parametros:

«Hauptsichlich werden uns zwei Funktionen bechiftigen: die Erweiterung der
Sprache, um necue Sachverhalte zu beschreiben, und die poetische Funktion, der
Sprache Farbung und Nuancierung zu geben.» (HENLE, Paul — Die Metapher,
in: HAVERKAMP, Anselm — Theorie de Metapher, Darmstadt, Wissenchaftliche
Buchgesellschaft, 1983, pp. 80-105, 80. (O original — Metaphor — foi publicado em:
«Language, Thought, and Culture». Ann Arbor 1958, pp. 173-195).
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por varios meios e a um universo razoavel de pessoas pelos autores para
testar, ampliar os exemplos e, sobretudo, a sistematizacio teérica dos
resultados assim obtidos.

2.1.1. Metéaforas estruturadas

As defini¢des de metafora tinham insistido na figura como a com-
preensdo de alguma coisa em termos de outra coisa, apontando sobretudo
para a metafora de palavras. Lakoff/Johnson nio véem a metafora tanto
nas palavras como acima de tudo no proprio contetido e na conceptualiza-
¢d0 e esse contetido metaférico torna-se mesmo o sentido literal das pala-
vras %7 ¢ a propria compreensdo das metaforas por parte dos falantes da-se
porque nds nos situamos nesse ambiente. O nosso sistema conceptual €
essencialmente metaforico 38 e a conceptualizagio metaférica é feita de
modo sistemético. Por exemplo, o velho principio «time is money» ou «o
tempo € dinheiro» desdobra-se em o tempo ¢ mercadoria, o tempo pode
ser quantificado, objectivizado: pagamos a hora a mulher a dias, vendemos
0 nosso trabalho ao més/ao ano, o tempo perde-se ou ganha-se:

Os guarda-redes s sabem queimar fempo quando o seu clube esta a ganhar

0 tempo gere-se, economiza-se, & gasto bem ou mal, é bem ou mal
investido:

Néo temos tempo a perder

Gastamos tempo com ninharias

Procuramos ganhar tempo quando as coisas ndo correm a nosso favor,
etc. ¥,

Os conceitos estdo interligados de modo sistematico formando um
todo coerente. Por outro lado, se a sistematicidade estabelecida pela con-
ceptualizagdo metaférica — a rede metaférica — nos permite compreender
a vertente de um dado conceito em termos de outro conceito, essa siste-
maticidade oculta uma outra vertente do mesmo conceito, como se vé pela
metafora do “conduit”, exemplificada em:

As ideias ou os significados sdo objectos.

37 «The essence of metaphor is understanding and experiencing one kind in terms of
another» (/d., Ibid., p. 5).

% «Metahpors as linguistic expressions are possible precisely because there are
metaphors in a person’s conceptual system» (Id., Ibid., p. 6). :

¥ Cfr. Id, Ibid, pp. 8 ¢ ss.
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As expressdes linguisticas sdo “contentores”:

Comunicar é fazer chegar algo ™.

O que nos abre todo um leque de exemplos, em que o locutor pde
o contetdo (as ideias ou os objectos) nas palavras (nos “contentores”: con-
tainers) e transmite-os por meio de um trajector (ou “conduit”) a um
ouvinte, que, por sua Vvez, tira as ideias/objectos dos contentores, tais
como:

Fui eu quem te deu esta ideia

Nio ¢é nada facil dizer o que penso em palavras

Procure armazenar o mdximo de ideias no minimo de palavras
O significado fica escondido nas palavras (que usas)

As fuas palavras tém muito pouco conteudo/ sumo
Sobrecarregas a frase com demasiadas ideias

As tuas palavras soam a falso/ a vazio

A frase é totalmente vacia de sentido

Afogas as tuas ideias num montdo de palavras .

A metafora aqui apresentada — a metafora do “conduit” — oculta
alguns aspectos do que pretendemos configurar.

Chamam a este género de metaforas metaforas estruturadas —
structural metaphors — em que um conceito se encontra metaforicamente
estruturado em termos de outro conceito. Ha ainda as metaforas orienta-
cionais.

2.1.2. Metaforas orientacionais %

J4 ndo se trata da estruturagio metaférica de um conceito em termos
de outro, mas antes de toda uma organizagdo a envolver o proprio sistema
de conceitos transportando esse sistema para outro sistema. A designagdo
de metiforas orientacionais explica-se pelo facto de terem a ver, em
grande medida, com relagdes espaciais, do género: em cima vs. em baixo,
dentro vs. fora, a frente vs. atrds, central vs. periférico, profundo vs.
superficial, etc. Torna-se evidente que estamos perante um reflexo do

4 «Ideas (or meanings) are objects», «Linguistic expressions are containers»
«Communications is sending» (LAKOFF; JOHNSON — Op. cit., 1980, p. 10).

41 Fiz a traduglo ou adaptagdo de alguns exemplos de LAKOFF, JOHNSON — Op. cit.,
1980, p. 11

4 Cfr. LAKoFF/JonNsoN — Op. cit., 1980, pp. 14 ss.
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corpo humano, em que a configuragdo do universo escorre do homem
como ser falante:

O atleta estd agora no pico da forma vs.
O atleta estd em baixo / Jora de forma.

E temos um niimero nio pequeno de expressdes que patenteiam este
tipo de metaforas, a partir do proprio homem, em que “em cima” estd o
bem e “em baixo” o mal:

Este resultado no concurso levantou-me o moral

Hoje estou mesmo na Jossa/ em baixo

Ele esta agora em queda livre

Ela caiu em depressdo

Ela estd muito por baixo

Ela anda sobre nuvens

Ele esta no sétimo céu (desde que ganhou o totoloto).

A partir do elemento fisico da metafora orientacional, nasce uma
série de transferéncias e aplicagbes a outros dominios: a consciéncia, a
satde, o poder, a riqueza, o bom estdo “em cima” e a inconsciéncia, a
doenga, a subordinagdo, a pobreza, o mal, etc., estio “em baixo”:

Ele caiu de cama 1 ele sucumbiu & doenga vs. Ele conseguiu superar a doenga

Ele caiu em depresséo vs. Ele Ja ultrapassou a depressio

Ele caiu em coma vs. Ele despertou do coma ®

Ele mergulhou num sono profundo vs. Ele acordou dum sono profundo

Ele estd sob hipnose vs. Ele libertou-se da hipnose

A saide esta a declinar vs. A sua condicdo fisica continua a subir

Ele esta sob 0 meu dominio vs. Ele estd no degrau mais baixo da escala

A sua ascensdo social foi rapida vs. O seu poder enfrou em declinio

Os meus rendimentos cresceram vs. A inflagio faz baixar os meus
rendimentos

Ele ¢ de alta estirpe vs. Ela ¢ de baixa condigdo

Ele fez um trabalho de alto nivel vs. As coisas estdo a descer ao nivel mais
baixo de sempre

Ele ¢ um cidaddo acima de toda a suspeita vs. Ele desceu ao mais baixo da
degradagio.

A conclusdo parece tornar-se evidente: uma boa parte dos nossos
conceitos fundamentais organiza-se em torno de metaforas que tém a ver
com a “orientagdo” e isto verifica-se de um modo sistematico, em que a

® «O despertar do estado do coma esta repleto de surpresas» (Publico, 28.4.96).
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nossa experiéncia se encontra envolvida até ao amago*‘. E os dados
culturais sdo pegas importantes na construgio do nosso sistema de con-
ceptualizagdes. Mas pode haver pequenas ilhas onde ocorram fugas a gene-
ralidade, como certos conceitos de valor negativo que contrariam a oposi-
¢do “em cima” vs. “em baixo”, como por exemplo, «a inflagdo esta a
crescer», «a criminalidade esta em crescendo», etc. € ndo se trata de

coisas boas.

2.1.3. Metaforas ontologicas 4
2.1.3.1. Definigdo de metaforas ontoldgicas

As metaforas estruturais € orientacionais ndo sio suficientes para a
categorizagdo da nossa experiéncia: necessitamos de agrupar, identificar,
quantificar, racionalizar os dados que vamos experienciando. E que muitos
dos dados da nossa experiéncia quotidiana ndo sdo objectos concretos: a
inflagsio (4 inflagdo vai corroendo as nossas poupangas), o medo (O medo
guarda a vinha que ndo o vinhateiro), a honra (A honra é um bem pres-
tes a desaparecer), a paciéncia (Precisamos de muita paciéncia para
aturarmos os nossos homens publicos), o poder politico (Uns tém todo o
poder politico e outros ndo tém nenhum), etc. Isto é, quantificamos (com
muito/pouco, algum/nenhum), identificamos (com o uso dos determi-
nantes), perspectivamos determinados aspectos (O lado sinistro da perso-
nalidade das pessoas), motivamos as nossas acgdes (A procura da honra
e da fortuna, A solu¢do dos nossos problemas, etc.), etc. As metaforas
ontolégicas permitem-nos lidar com conceitos e abstracgdes como se de
entidades manipulaveis se tratasse: referenciamo-las, quantificamo-las, deli-
mitamo-las, etc.

A objectivizagdo das abstrac¢des é o processo normal de podermos
referenciar, delimitar, identificar os nossos mitos ou criagdes:

O meu raciocinio/a minha capacidade de reflexdo encravou

Hoje estou enferrujado de todo

A regionalizagdo nem ata nem desata/nem aquenta nem arrefenta
Ele ficou em fanicos com a morte dos pais

Ela foi-se¢ abaixo das canetas com os percalgos da vida

a4 (.. we feel that no metaphor can ever be comprehended or even adequately
represented independently of its experiential basis» (/d, Ibid., p. 19).
5 Cfr. LAKOFF; JOHNSON — Op. cit., 1980, pp. 26 ¢ ss.
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2.1.3.2. Metdfora do “contentor”: as zonas territoriais 46

O homem toma consciéncia de si como um ser fisicamente delimi-
tado em relagio ao resto do mundo, que considera como algo fora de si.
E projectamos todos os objectos com um “dentro” e um “fora”: entramos
€ saimos de espagos, entramos e saimos de uma floresta, de uma banheira,
de um pais, de um campo de futebol, de uma cidade, etc. Mesmo objec-
tos sélidos tém um dentro e um fora, até nomes massivos (entramos e sai-
mos da dgua, entramos e saimos da crise, entramos e saimos da depres-
sdo, etc.). A propria conceptualizagdo do que vemos é feita em termos de
campo visual e portanto de contentor:

«We conceptualize our visual field as a container and conceptualize what we
see as being inside it.» (Lakoff/ Johnson 1980, p. 30).

Quando vemos uma dada massa atribuimos-lhe uma superficie: o que
vemos € o que ndo vemos. Neste dominio os exemplos abundam:

Navegar a vista | Ele s6 agora entrou no meu campo de visdo
Aquela casa estragou-me o campo de visdo: ndo posso identificar o que se
passa do outro lado.

2.1.3.3. Objectivizacdo de acontecimentos, accées e estados

O que Lyons*? designava como entidades de segunda ordem
—— acontecimentos, ac¢des, actividades e estados — entram também no
dominio das metsforas ontoldgicas . As “ac¢Bes” e os “eventos” sdo
entendidos como objectos, as “actividades” como substincias e os

% «We are physical beings, bounded and set off from the rest of the world by the
surface of our skins, and we experience the rest of the world as outside us. Each of us is a
container with a bounding surface and an in-out orientation. We project our own in-out ori-
entation onto other physical objects that are bounded by surfaces. Thus we also vew them as
containers with an inside and an outside » (LAKOFF; JOHNSON — Op. cit, 1980, pp. 29)
= Nos somos seres fisicos, limitados e separados do resto do mundo pela superficie da nossa
pele, e fazemos a experiéncia do mundo como estando fora de nos. Cada um de nés é um
contentor possuindo uma superficie-limite ¢ uma orientagdo dentro-fora. Projectamos esta
orientagdo dentro-fora noutros objectos fisicos que também sdo limitados por superficies €
consideramo-los como contentores providos de um dentro e um fora.)

47 Cfr. Lyons, John — Semantics, Vol. 1, Cambridge Univ. Press, London, 1977,
pp. 438-452.

# Cfr. LAKOFF; JOHNSON — Op. cit., 1980, pp. 30ss.
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“estados” como “contentores”. Assim, no exemplo de Lakoff/Johnson, a
“corrida” ¢ entendida como uma entidade discreta, como um “aconteci-
mento”, envolvendo um “contentor” (contentor-objecto):

Alguém esta fora da corrida

ou como simples objecto:

Vi, no domingo, a corrida

ou a “chegada” é entendida como um “acontecimento” no interior de um
“Objecto-Contentor”:

A chegada da corrida foi impressionante

ou os “bons momentos” sdo considerados como uma “substincia” num
Contentor:

Houve bons momentos na corrida

ou ainda considerar como Objecto “muitos sprints”:

Houve muitos sprints no final.

Actividades e estados sdo considerados como contentores, de que
emergem ou em que estio contidos ac¢des ou “estados” (objectos):

Investi muita energia na elaboragdio deste artigo
Ela esta em boa forma

Ela entrou numa fase de euforia

etc.

As chamadas personificagdes*® sfio igualmente exemplo de metaforas
ontolégicas, em que propriedades ou entidades ndo humanas sdo aproxi-
madas de actividades humanas, ou pela sua motivagdo, ou por algo que

4 A personificagdo ndio so “personifica” propriedades ou entidades nfo-humanas,
como ainda perspectiva aspectos diferentes das mesmas entidades de acordo com o modo
como apresentamos as coisas («The point here is that personification is general category that
covers a very wide range of metaphors, each picking out different aspects of a person or
ways of looking at a person. What they all have in common is that they are extensions of
ontological metaphors and that they allow us to make sense of phenomena in the world
in human terms- terms that we can understand on the basis of our own motivations, goals,
actions, and characteristics.» (LAKOFF, JOHNSON — Op. cit., 1980, p. 34).
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tem a ver com o homem, ou que se considera como o préprio homem com
suas qualidades e defeitos:

Esta / a sua teoria fez-nos compreender como se pode sair desta meada
A vida ensina-nos coisas que os livros nunca ensinam

A inflagdo entra-nos nos bolsos em cada dia que passa

A inflagdo destréi-nos por dentro.

2.2. Metifora e metonimia

A metafora e a metonima representam processos diferentes de con-
ceptualizagdo: na metafora, pela transferéncia, usamos a designagdo de
uma entidade para nos referirmos a outra, concebemos uma coisa em
termos de outra, enriquecendo sobretudo a compreensdo. Na metonimia
Joga-se essencialmente com a fungdo referencial 5°. Aqui uma entidade
toma o lugar de uma outra. Se a fungdo referencial predomina, ndo quer
dizer que se oblitere a compreensio. Assim, por exemplo, ao designarmos
“alguém” por uma “boa cabega” ou um “bom cérebro”, ndo se introduz
apenas uma nova designagdo ou referéncia, mas também se salienta a
propriedade para qual apontamos: a cabega, o cérebro como sedes da inte-
ligéncia. H4 assim também um refor¢o da compreensio e, evidentemente,
do cognitivo.

Como acontecia na metafora, também na metonimia ndo existe ape-
nas, nem sobretudo, o poético ou o retérico: corresponde ao nosso modo
normal de pensar, de representar as nossas experiéncias:

Ela ¢ uma cara linda

Precisamos de caras novas na nossa empresa

As caras sujas s30 as que mais aparecem em publico

Gosto de ler o Cardoso Pires

Comprei um Peugeot

Os autocarros estdo de greve

A Casa Branca ainda ndo se pronunciou sobre o assunto

O Paldcio das Necessidades apresentou um protesto contra o desvio
do Guadiana

Lisboa esta a espera de resposta de Jacarta.

* Ao falarmos de metonimia, incluimos também a sinédoque — a figura em que vale
a parte pelo todo:

Precisamos de bragos fortes (= homens fortes) para levar por diante esta tarefa

Estd a chegar sangue novo (= pessoas novas) a minha Faculdade

Nos temos boas cabegas/bons cérebros (= pessoas inteligentes) mas que nada
produzem,
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O lugar pela institui¢do, a instituigio pelo responsavel, o responsavel
pelos executantes, o produtor pelo produto, o objecto utilizado pelas pes-
soas que utilizam, etc., sdo alguns dos processos sistematicos com que
representamos as nossas vivéncias e experiéncias e lidamos com a
realidade. E h4 aqui a intervengdo de todo o mundo de simbolos e mitos,
habitos e explicagdes culturais, etc.: a “pomba” é o simbolo da paz, o
“corvo” o simbolo do oculto, a “coruja” o simbolo da morte, a “foice e o
martelo” o simbolo da revolugdo, o “ledo” o simbolo da forca, o “boi” o
simbolo da forca e da mansiddo, o “cavalo” o simbolo da nobreza e da
disting¢do, etc.

2.3. Metaforas e contra-metaforas

Se a metafora e a metonimia se revelam como processos normais de
conceptualizagdo e representagdo, € ainda se apresentam COmO pProcessos
sistematicos e sistematizados, ha factos aparentemente contraditorios.
Assim, por exemplo, o tempo é concebido como um objecto em movi-
mento: o futuro fica & nossa frente, o passado fica atras, o futuro vem ao
nosso encontro, o passado vai ficando cada vez mais longe:

Tempo vird em que andaremos todos de “shuttle”
Longe vai o tempo dos carros de bois

O tempo ndo anda, voa diante de nds

Vamos fazer face ao futuro com optimismo

A semana que vem, vamos a Lisboa

No ano que se segue vai haver eleigbes autarquicas.

E evidente que pode haver alteragdo neste “fuir” do tempo: ¢ possi-
vel o “futuro” configurar ja ndo o ‘futuro’, mas, por forga da “divida” ins-
talada nesse dominio de tempo, configurar, no presente, um contetudo de
“incerteza™

Onde andarad ele neste momento/ agora?

Surge também uma metéfora ao avesso: o tempo € imével e somos
nos quem se move no tempo:

Como nés avangamos nos anos!

A medida que vamos entrando no segundo milénio crescem os temores
e os tremores!
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Mas ha ainda outras metaforas que envolvem o tempo, o tempo
como se fosse um “caminho” ou uma “viagem™:

Chegamos a um ponto em que podemos rever-nos no ja feito e no que temos
para fazer

Estamos num impasse e ndo vamos para parte nenhuma
Foi um caminho demasiado longo e tortuoso o que fizemos até agora ™,

E ndo resisto a tentagdo de citar um texto em que o “tempo” ¢ “via-

gem”, “percurso”, em que nos movemos, e 0 “veiculo” somos simulta-
neamente nds € o0 tempo:

«O sentido é unico e obrigatério. A inversdo de marcha € a paragem a meio
do percurso absolutamente interditas. A medida que se avanga, o terreno torna-se aci-
dentado, cheio de curvas de fraca visibilidade. A partir de certa altura, a marcha sé se
faz no sentido descendente. Primeiro a inclinagdo ¢ ligeira, depois mais acentuada,
finalmente a pique. Perantre a irreversibilidade de um caminho que um dia chega ao
fim, a questdo ¢ saber percorré-la com cautela. Envelhecendo, mas devagar.» 2

Mas a sistematizagdo das metdforas mostra-se ndo apenas na abun-

déncia de exemplares dessas figuras, como ainda na sua estruturagfio coe-
rente. Assim, as teorias sdo construgdes:

Os fundamentos da sua teoria ndo sdo sélidos
A sua argumentag@o ndo tem solidez
A sua argumentagdo estd a esboroar-se.

ou as ideias ¢ as palavras sdo tidas como produtos alimentares ou outros
produtos sujeitos a alteragdes como acontece com quaisquer produtos:

As tuas palavras estdo envinagradas

As suas ideias estdo requentadas

As suas ideias s30 coisas que outros ja mastigaram
As suas ideias cheiram a bafio

Nio sou capaz de digerir 0 que estas a dizer-me

1 Cfr. LAKOFF; JOHNSON — Op. cit., 1980, pp. 41 ss.

2 CARVALHO, Ana Margarida de — O medo de envelhecer, in «Visdo», n° 155,
7-13 de Margo de 1996, p. 64.

33 Cfr. LAKOFF; JOHNSON — Op. cit., 1980, pp. 46ss.

336



A METAFORA NA INSTAURACAO DA LINGUAGEM

ou organismos vivos:

Ele é o pai da fisica moderna

A teoria cognitiva esta ainda na primeira infancia

Esta ideia morreu @ nascenca

As ideias jA amadureceram (agora resta aplica-las)

A medicina serd um rebento da biologia?

Esta é uma teoria florescente

Ele fez germinar no nosso espirito as concepgdes mais mirabolantes

ou produtos e mercadorias:

A sua produgdo intelectual € enorme

Ele produ- ideias como um vulcdo

Ele esta sempre a forjar novas ideias

Esta ideia ndo vai ter venda

Nos trocamos algumas palavras/ideias

Nio te dou nem um fostdo furado pela tua ideia

ou coisificamos, vendo o que ndo se pode ver mas apenas compreender:

Estou a ver o que quer dizer

A minha perspectiva sobre 0 teu projecto ¢ muito optimista
Fizeste uma observagio brilhante

Ideia muito obscura

Ele tem um raciocinio claro/transparente.

E o “amor” serve de ponto de partida para todo um leque de meta-
foras: o amor é um for¢a (Senti uma atragdo irrestivel por ela), uma
doenga (O amor por ela ja é um cadaver, estdo fatigados um do outro),
uma loucura (Ele perdeu a cabega por ela), magia (Ela hipnotizou-o), uma
luta (Ele é conhecido pelas suas conquistas: é um bendito entre as mulhe-
res). Ou os olhos sdo contentores (Os seus olhos estdo cheios de ddio,
Vé-se a paixdo nos seus olhos), a vida ¢ um jogo (Ele é uma carta fora
do baralho, Ele arriscou e perdeu, Ele jogou forte e perdeu)>>.

Embora haja, como se torna claro, nestes exemplos, frases feitas,
expressdes idiomaticas, colocagdes ou combinagdes mais ou menos ja lexi-
calizadas, o que temos ¢ uma forma coerente de conceptualizagdo e repre-
sentagdo dos dados da experiéncia: a metaforizagdo 4. Mas as metaforas
sdo sempre perspectivagdes parcelares da realidade: ninguém vai dizer que

53 Cfr. LAKOFF; JOHNSON — Op. cit., 1980, pp. 46ss.

¢ «They are “alive” in the most fundamental sense: they are metaphors we live by.»
(Id., Ibid., p. 55).
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as “ideias” sfio “construcdes” e portanto esperar que tenha divisdes, quar-
tos, travejamentos, janelas, etc., ou que o “tempo” ¢ um “caminho sem
retrocesso” € v a procura de “atalhos”, “desvios”, “cruzamentos”, etc.

E se a maior parte das metaforas se enquadram em sistemas, ha
casos mais ou menos isolados, como a boca de um incéndio, a garganta
de um desfiladeiro, os bracos de uma cadeira, os pés de uma mesa, as
costas de um sofd, coisas sem pés nem cabeca, etc. Destas ltimas ndo se
podera dizer que sio sistematicas. Muitas das “metaforas mortas” situar-
-se-d0 no sector das metaforas ja desenquadradas de qualquer sistema.

2.4. Fundamentagdo da conceptualizagao metaférica

2.4.1. PBe-se o problema de se saber até que ponto a metafora
envolve, total ou parcialmente, a categorizagdo que as linguas fazem da
nossa experiéncia ¢ do modo como é feita essa categorizagdo. Torna-se
claro que aqui funciona a nossa propria experiéncia como seres ocupando
um dado espago, sendo o homem o proprio centro de perspectivagio,
emergindo da nossa propria vivéncia, com dentro-fora, um alto-baixo, um
Jrente-trds, um perto-longe, ¢ mesmo este espago € preenchido de acordo
com 0s nossos mitos e crengas, com um quente-frio, um luminoso-som-
brio, um macho-fémea, etc., mesmo aquilo que nfo se torne tdo evidente.
Depois ¢ sé expandir certas dimensdes, como a “felicidade” estd em cima,
a infelicidade em baixo, o progresso vai adiante, o retrocesso fica atras,
colocamos as coisas dentro do “nosso campo visual” (um contentor),
mesmo as coisas abstractas tém uma substancia, o tempo € um contentor.

As nogbes abstractas, como a causalidade derivam de uma “manipu-
lagdo directa” das coisas, o protétipo da causalidade em sentido genérico
ou os prolongamentos da causalidade prototipica, e assim sucessivamente.
Ha assim uma experiéncia directa de alguma coisa — o que € designado
como categorizagdo prototipica € depois vém os prolongamentos dessa
categorizagdo, em termos mais ou menos préximos da centralidade ou da
periferia. E a expanséio destas categorias pode abranger diversos dominios
e diveros objectivos.

2.4.2. Mas em que medida estamos perante a metafora (em sentido
amplo) ou perante a conceptualizagio literal, perante o prototipo/esteres-
tipo ou “semelhanga de familia” parece ser um dos pontos menos claros e
mais dificeis de destringar. E aqui podem funcionar processos de identifi-
cagdo da categoria prototipica e das categorias mais periféricas — as tais
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aproximagdes — relativamente & categorizagdo central >, como, por exem-
plo, os chamados advérbios delimitadores (“hedges”) que servem para
seleccionar o protétipo de uma categoria e os exemplares que representam
“semelhancas de familia” (aproximagdes). Trata-se de expressdes como por
exceléncia, expressdo directamente ligada ao protétipo: o pardal é um pds-
saro por exceléncia, o que ndo se poderd dizer de Jfrango, avestruz, pin-
guim, etc.

Ha expressdes que ndo indicam o exemplar prototipico, mas segura-
mente apontam para exemplares que pertencem a uma dada categoria,
como estritamente falando. Assim, estritamente falando, frangos, avestru-
zes, pinguins s@o pdssaros, mas ndo sdo membros prototipicos. Ou expres-
sdes como aproximativamente que apontam para objectos que ndo perten-
cem originariamente & categoria por lhes faltar uma propriedade central,
mas possuem bastantes propriedades tipicas da categoria em questdo, para
que seja possivel, em certos casos, considerd-los como membros da cate-
goria. Assim, uma baleia, estritamente falando, ndo é um peixe, mas de
uma maneira aproximativa podemos considerar que a baleia é peixe em
certos contextos.

O advérbio tecnicamente define uma dada categoria em fungdo de
uma necessidade técnica. Isto é, que um objecto seja ou ndo incluido tec-
nicamente numa dada categoria depende do objectivo da classificagéo.
Outros advérbios ou expressdes adverbiais, como essencialmente, para
todos os fins uteis, um + nome normal, um verdadeiro + nome, na medida
em que..., para certos efeitos, etc. permitem-nos ordenar objectos, aconte-
cimentos, experiéncias numa gama de categorizagSes que vdo do membro
mais ou menos préximo do protétipo ao membro muito afastado mas
enquadrado numa numa dada categoria para certos objectivos. A tal “trans-
feréncia de sentido” situar-se-4 algures a partir do centro para a periferia
ou vice-versa.

3. A metafora no dominio da “economia”
3.1. A metéfora na linguagem dos “media”

A linguagem dos “meios de comunicagio social”, ao retirar o seu
vocabulario, a sua gramatica e o seu discurso da linguagem normal e
quotidiana, faz, desde logo, uma apropriagdo em certa direcgdo filtrando

55 Cfr. LAKOFF; JOHNSON — Op. cit., 1980, pp. 116 ¢ ss.

339



MARIO VILELA

os sentidos que pretende dar aos seus enunciados. Alias esta sensagdo
temo-la ao abrirmos qualquer discurso em que se faz a reportagem jorna-
listica de acontecimentos do nosso dia a dia. Assim, se tomarmos como
ponto de referéncia a viagem do Primeiro Ministro ao Brasil, vemos que
a linguagem metaférica surge nio como ornamento, mas como conceptua-
lizagdo e “nuancizagiio” configuradoras das experiéncias pessoais do
jornalista:

«Durante uma semana, Guterres desdobrou-se para “vender” a imagem de

Portugaly ¢ «a pe¢a mais importante do jogo foi a capacidade de convencimento de
Guterres: havia mesmo quem o apontasse como o “melhor produto”»

0 que equivale a dizer a politica é um “grande mercado”, ou

«a Operagdo Brasil chegou ao fim» e «esta visita assumiu os contornos de uma
gigantesca operacdo de charmey,

querendo dizer que a vida politica implica uma estratégia (termo inicial-
mente da linguagem militar), ou ainda

«Guterres arriscou todos os registos do discurso politico»
a vida politica é um risco, ou

«(Guterres) foi afectivo ao recordar os lagos comuns, a historia que se cruza e
a lingua que une como um elo mais fortey

a vida € um espago/um lugar, ou

«o discurso politico foi evidente na vontade de marcar um novo rumov,

a vida € uma viagem, e a objectivizagdo do abstracto como entidade deli-
mitavel e manuseavel, patente no comentario de um dos acompanhantes de
Guterres ao ver os empresdrios a rir a bom rir

«Com o capital t3o0 bem disposto, como estaré o trabalho?» ou «Comitiva de
Ppeso: 0 peso dos empresarios na comitiva era consideravel. Ndo s6 pelo nimero, mas
muito particularmente pelo dinheiro que representavam.» %, ou ainda «Foi um “virar
de pdgina” no relacionamento entre os dois paises.» 37

% Todas estas citagdes foram tiradas do Jjomnal Publico (21.4.96).
57 Pablico, 22.4.96.
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Isto é, a linguagem figurada — neste caso, a linguagem metaférica —
é nio s6 frequente mas constitui sobretudo o modo normal de configura-
¢iio e representagdo do nosso quotidiano. Ndo se trata apenas de metafo-
ras lexicalizadas ou metaforas mortas, mas antes de um modo totalmente
normal de representagdo, diria mesmo, um modo privilegiado. Quem se
lembra do sentido literal se, numa questdo mais ou menos secreta, falar-
mos de «levantar o véu» ou, numa questdo melindrosa, como a “derrapa-
gem na economia”, dissermos «dar o sinal de alarme», ou, relativamente
a um sector de uma empresa, dissermos que € a «menina dos olhos do
patrdo», ou que 0S assessores de um ministro «(trazem) o trabalho de casa
feito»? Ou se classificarmos uma dada orientagio num partido como a
«linha dura», ou lamentarmos a «desertificagdo demogrdfica (do interior)»,
falarmos de «infraestruturas», de «esvaziamaenio das aldeias», quem
pensa que estamos a construir o nosso discurso configurando as nossas
realidades e experéncias como se tudo fosse “espago” e “lugares”, que sdo
afinal o valor literal dessas expressdes.

Os jornais e televisdes criam novas relagdes seménticas, como, por
exemplo: «turismo de qualidade» vs. «turismo de massas», ou expandem
o fundo comum da lingua a dominios que s3o extensdes dos dominios a
que foram inicialmente aplicados:

«Ter luz verde do Governo para ...»,

«(Alguém / alguma coisa estd no flo da navalha»,

«Alguém / alguma coisa estd enredado numa teia burocrdtica»,
«(Um trabatho / um programa) ¢ uma mania de retalhos»,
«Guardar a sete chaves (um programa / uma ideia)»,

«(A televisdo) vai ter um novo figurinoy,

«(o Governo mais nio faz do que) gpagar fogos (nas empresas)»...

3.2. A metdfora na linguagem da economia

3.2.0. Mas as metiforas — consideramos sempre as metaforas em
sentido amplo — constituem, como ji explicamos, um sistema estruturado
no interior das proprias linguas. Se tomarmos como exemplo, a linguagem
da economia, ficaremos surpreendidos ndo apenas pelo recurso a chamada
metafora, como ainda pela amplitude e sistematicidade assumidas por esse
método de construgdo linguistica. Os economistas, além de usarem os ter-
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mos ji postos a circular noutras dreas 8, sentem esse peso da criagdo de
sentidos novos numa dada direcgdo, ao servirem-se de designagdes como
“mdo invisivel”, “teoria da borboleta”, “elasticidade arco”, “elasticidade
ponto”, «tecto salarialy, «mdo de obra indiferenciada mas hiperbarata» 59,
etc. O proprio texto da linguagem da economia d4-se conta dos meandros
em que se envolvem. Explicam, por exemplo, a “teoria da borboleta” nos
seguintes termos:

«Os acontecimentos alimentam-se do efeito borboleta (a imagem ¢ esta: um
simples agitar de asas num ponto do globo pode desencadear uma tempestade noutro)
¢ do principio de que uma fagulha sem importancia pode incendiar uma enorme pra-
daria....» 6

E os termos novos abundam: «ciberfuturoy, «dinheiro electronicon,
«nanotecnologia» (= miniaturiza¢io da tecnologia), «tutores electrénicosy,
etc. H4 mesmo o apelo para uma expressdo tida como veiculo de uma
“teoria de ponta”: a teoria cognitiva. E assim que se apresenta uma das
palavras-chave do nosso tempo:

«O “Livro Branco” ENSINAR E APRENDER: A SOCIEDADE COGNITIVA
apresentado este fim de semana em Veneza, pela Comissdo Europeia pretende cons-
truir os pilares de uma sociedade cognitiva (“learning society™) onde a aprendizagem
a0 longo da vida activa do trabalhador & factor determinante.» o'

3.2.1. Metaforas ontoldgicas: abstracto — concreto

Basta lermos a introdugdo de um “Relatério ¢ Contas” de uma insti-
tuicdo bancéria para nos apercebermos de como a linguagem ai usada ¢
toda ela concebida em termos tais que ndo sabemos se estamos perante
“metaforas” ou se € a prépira metafora que configura quase todo o uni-
verso deste dominio da experéncia.

% Como, por exemplo, «A capacidade de adaptagdo... podera ser um dos “trunfos” na
conquista de um novo emprego» e «o que importa é ndo ‘baixar os bragos’» (Expresso/
/Emprego, 20.4.96).

% Cfr. PIMENTA, Carlos; SATURNINO, Maria Teresa — Pensar Economia, 11.° Ano,
Porto, Porto Editora, 1996. Trata-se de termos normais nesta disciplina. A linguagem dos jor-
nais ndo ¢ idéntica & dos “compéndios”. Uso sobretudo os grandes jornais de informagio
(diaria ou semanal).

& ExpressolGestdo e Estratégia, 17.2.96,

¢ Livro Branco Europeu, Expresso/Economia, 3.2.96, p. 3.
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«A crise financeira mexicana, as repercussdes do sismo de Kobe, o colapso do
dolar nos mercados cambiais internacionais, a instabilidade politica ¢ o espectro de
conflitualidade social em areas da orla mediterrinica europeia ¢ os sinais de abranda-
mento inesperado da actividade nos paises mais desenvolvidos, que dominaram o ini-
cio de 1995, justificaram a implementagfo,... de programas de assisténcia financeira,
de intervengdo coordenada nos mercados cambiais ¢ monetarios, de correcgdo a longo
prazo dos desiquilibrios orgamentais que, pela sua oportunidade ¢ eficicia, proporcio-
naram a progressiva restaurago da confianga dos investidores e da estabilidade dos
mercados financeiros, criando condigdes propiciadoras de uma expansdo moderada da
actividade produtiva, de forma mais sincronizada ¢ ndo inflacionéria.» 62

Ou seja, este dominio da experiéncia humana surge como algo objec-
tivizado, onde as entidades abstractas sdo apresentadas como entidades
identificadas e identificaveis, concretas:

«a crise (financeira mexicana)», «as repercussdes (do sismo de Kobe)», «o
colapso do dolar (nos mercados cambiais)», «a instabilidade politica ¢ o espectro de
conflitualidade social.», etc.

E este processo ¢ totalmente normal, como se vé por exemplos de
outros textos:

«O capitalismo industrial ndo consegue queimar etapas» &

«Industria: volume de vendas e emprego em queday» &

«... a aquisicdo de uma participaclo maioritaria no Banco Portugés do Atlan-
tico, permitiu atingir a dimensdo almejada para reduzir a sua sensibilidade e vulnera-
bilidade aos processos de concentragdo...» 65

«congelar medidas», «erosdo do emprego», «tecido empresarial», «meio empre-
sarial»

«Garantit uma fasquia minima de qualidade» %

«... mdo invisivel...», «.. teoria do caos...»

«a des-ruralizacdo do pais...» 7

«_. as mulheres sdo maioritarias na ‘fungdo puiblica’, assim como entre 0s estu-
dantes do ensino superior» %

«fundos publicos», «consumo puiblicon, «fungdo social do Estado» ¢

Uma palavra do presidente, in Relatdrio e Contas 1995 Banco Comercial Portugués.
6 Erpani Lopes, Expresso/Economia 3.2.96.
Expresso/Economia 3.2.96.
Exptresso/Economia 3.2.96.

& pyblico/Economia 25.3.96.

67 BARRETO, Antonio; PRETO, Clara Valadas — Portugal 1960/1995: Indicadores
Sociais, «Cadernos do Publico», 1996, p. 25.

8 Jd., Ibid, p. 26

6 BARRETO; VALADA, /bid., p. 60.

2
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«mundo do trabalho», «recibo verde» (= trabalhadores contratadosy» 7

«O Governo estabelece como objectivo principal desagravar os rendimentos do
trabalho € despenalizar o capital investidoy 7'

«pacote de medidasy, «programa-quadro», «o poder de compra recupera»

«foi uma gracinha do ministro» «o programa inclui vdrios tépicos.

Ha uma objectivizagio (ou ontologicizagdo) apelando-se para lugares
(fundos, tépicos, quadro, volume, congelar), ou para objectos visiveis e
mensuraveis (fasquia, pacote, recibo, mdo, tecido, erosdo, etapa, etc.).
Veja-se 0 caso da utilizagdo tdo diferenciada de “publico”: funcdo publica
(= classe profissional), consumo publico, fundos publicos (= dinheiros
publicos), ou ainda fungdo social (do Estado); ou ainda o mundo do tra-
balho (= classe profissional), os rendimentos do trabalho ou os diversos
usos de capital, mas sempre objectivizadamente. Atente-se ainda na trans-
feréncia do valor de “capital” do dominio da economia para outros
dominios:

«.. 0s portugueses continuam a emprestar ao primeiro-ministro ¢ ao PS um ele-
vado capital de confian¢a» ™.

N&o estou a fazer a distingiio entre metifora e metonimia, como €
evidente em «os recibos verdesy (trabalhadores por conta d’outrem), «fun-
¢do publica», «o capital», «o mundo do trabalhoy, etc., que sdo exemplos
de metonimias. Por vezes temos dividas acerca da interpretagdo da orien-

tagdo “concreto” — “abstracto” ou vice-versa, como em:

«os portugueses valorizam o carisma de Guterres ¢ a sua postura dialogante.
O “estado de gra¢a” parece assim prolongar-se» 7

«Jorge Coelho é um ministro todo-o-terreno.» ™

«em Guterres a palavra-chave “didlogo” continua a ter sentido..» e «as gran-
des linhas da politica externa» e «o ministro... marcou ponitos a0 correr o risco de
escolher uma personalidade independente...» 75

Isto €, “linha”, “risco”, “ponto”, “palavra-chave” ou “chave” sio con-
cretos e tornam-se abstractos, mas um abstracto objectivizado, identificado
¢ identificavel. Mas “estado de graga”, “clima de confianga” (que também

70 BARRETO; VALADA — Ibid,, p. 61.
" Expresso/Economia, 3.2.96.

2 Publico, 28.4.96.

7 Publico, 28.4.96.

™ Publico, 28.4.96.

5 Publico, 28.4.96.
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ocorre neste contexto), mostram como a interrogagdo se mantém. E aqui
ha que verificar se estamos a contas com “mitos”, crengas ou configura-
¢Oes experienciais.

3.2.2. Metaforas estruturais: a economia € a guerra
mais ou menos aberta

Uma das forgas motrizes da vida ¢ a “luta pela vida/ pelo pdo de
cada dia”, o que equivale a dizer que “este vale de lagrimas” se cumpre
na procura incessante da seguranga em todos os dominios. E a economia
¢ mesmo o dominio onde essa luta se acentua. E como ndo podia deixar
de ser a linguagem ndo so reflecte como sobretudo conceptualiza — cate-
goriza — essa conflitualidade.

Assim, as moedas nacionais ganham e perdem, recuperam e caem:

«O escudo ganha contra o marco» '
«Durante a ultima semana, o délar recuperou algum terreno contra o marco» 7.

E os termos proprios de um conflito entram em jogo, como as pro-
prias palavras “conflito” e “guerra”

«A Unido Europeia langa um projecto dirigido as PME que querem ganhar a
“guerra” da Qualidade» ™ e «conflito de interesses»

e em que entram “lutas”, “invasOes”, “intervengdes”, “combates”, “desa-
fios”, “tareias”, “cagas”, “bombas”, “minagens”, “pactos”, “pirataria”, “firar
a ferros” e, finalmente, “campos de batalha” e “disparos™

«luta contra o desemprego», « intervengdo no mercado» €

«combate ao desempregoy

«Nos supermercados, os consumidores tém a sensagio de que a invasdo dos
produtos estrangeiros esta a afastar os nacionais...» 8

«Um dos campos de batalha (do governo) € o das privatizagdes...» 8!

=3

$ Expresso/Economia, 3.2.96.

7 Publico/Economia, 25.3.96.
% Expresso/Economia, 3.2.96.
™ publico/Economia, 5.2.96 ¢ 12.2.96.
80 publico/Economia, 26.2.96
U Publico/Economia, 15.4.96

~
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«No outro lado do ciberespago espreitara sempre o crime, € a geografia dos
conflitos pode vir a listar mais um, de novo tipo, a guerra em torno da pirataria da
propriedade intelectual. Novas fracturas sociais podem emergir, que pouco terdo a ver
com as dos altimos cem anos.» %2

«... enfrentar uma crise...», «responder aos desafios do mercado com a simpli-
ficagdon

«caga aos cérebros jovens», «(Vamos) enfrentar uma crisex «Emprego: Santer
propde um pacto», «o desemprego pde em perigo a coesdo da nossa sociedade ¢ mina
a confianga nos politicosy» 8

«poupangas tiradas a ferros aos aforradoresy» %+

«Os investidores estdo a apanhar tareia»

«Corrupgdo mina jovens democracias latino-americanas» % e

«O Publico ousou meter-se no terreno altamente minado dos custos da regio-
nalizagfo.» 87

«Seguranga social: bomba ao retardador» %

«A revolugdo das regides» (regionalizagdo) e

«Pelo lado negro, (a questdo das vacas loucas) pode ser uma das maiores revo-
lugdes alimentares na historia da humanidadey *

«Em Portugal, a inflagdo pode disparar, devido ao aumento do preco de outra
carnes» %

«Do lado do Governo, para ja, ¢ dada uma maior atencdo as investidas dos
sociais-democratasy '

«Mas espera-se pelo desfecho do brago-de-ferro em volta do referendo a regio-
nalizagfo» 2.

3.2.3. A Economia é uma viagem e uma viagem acidentada

<

A “economia” ¢ uma viagem sinuosa, acidentada, uma viagem com

“choques”, que podem ser “amortecidos”, com “abrandamentos”, com
“sinais vermelhos”, com “acelera¢des” e “desaceleragdes”, com “trava-
gens”, com “passos mal dados”, com “turbuléncias” e “derrapagens”, com
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82 Expresso/Gestio e Estratégia, 17.2.96.
8 Expresso/Economia, 3. 2. 96.
8 Publico/Economia, 15. 4. 96.
8 Expresso/Economia, 16. 3. 96.
8 Publico/Economia, 5. 2. 96.
8 Publico/Economia, 29.4.96.

8 Publico/Economia, 1.4.96.

¥ Publico, 26.4.96.

N Publico, 26.4.96.

o Publico, 28.4.96.

%2 Publico, 28.4.96.
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“arrefecimentos” e “pontos quentes”, com “metas” e “etapas”, “colagens”
e “redescolagens”, com “caminhos maus”:

«Os “choques” financeiros do final de 1994 ¢ de 1995 foram “amortecidos”
apesar de terem sido dos mais dramaticos desde a crise da divida do Terceiro Mundo,
em 1982» %

«Abrandamento da economia europeia»

«Os resultados estdo quase a entrar no vermelho» %*

«Precos de produgdo desaceleram..» ¢ «Negocios abrandam na industria»

«a desaceleracdo da inflago» ¢ «a desaceleragdo dos pregos» 9%

«H4 uma desaceleragdo economica acentuada na Europa»

«Vai haver furbuléncia na vida economica mundial»

«A travagem na desvalorizagdo do escudo»

«.. ‘um passo mal dado’ podera ter consequéncias menos positivas para a
empresa» 77

«derrapagem econémica ¢ financeira»

«Entre 1974 e 1976, (a populagdo) aumentou fortemente, por causa do regresso
dos residentes em Africa e da travagem da emigragdo.» %

«Novos exportadores atenuam desaceleragdo» € «Abrandamento da procura
arrefece a actividade (Vestuario)» %

«cumprimento das metas de convergéncia (econémica e monetaria» '

«A economia francesa estd num processo de redescolagem suave.» 1%

«Baixa (do Porto) no mau caminho» %2,

Afinal, a categorizagio dos nossos universos em termos de “viagem”
é constante.Por exemplo, a “recuperagdio” do “coma” € tido como um
regresso:

«As surpresas do coma. O regresso do lado de 1a» '

by

3

Expresso/Economia, 3.2.96.
4 Publico/Economia, 12.2.96 ¢ 4.3.96.

95 Publico/Economia, 8.4.96.

9% Pyblico/Economia, 262.96 e Publico, 19.2.96.

97 Expresso/Rmprego, 20.4.96

9% BARRETO, Antonio; PRETO, Clara Valadas — Portugal 1960/1995: Indicadores
Sociais, «Cadernos do Publico», 1996, p. 23.

9 Expresso/Economia, 9. 3. 96.

10 pyblico/Economia, 24. 04. 96.
0L pyblico/Economia, 25.4.96.

102 pyplico, 28.4.96.

1% prblico, 28.4.96. Aqui surge mesmo uma expansdo deste modo da concep-
tualizagdo:

o

«Alguns ficam a meio da viagem, sem mapa, nem rotas, nem técnicas de nave-
gagdo, o caminho de volta ao mundo dos vivos pode nunca voltar a ser trilhado»
(Ibid.).
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3.2.4. A Economia é um Organismo

A “economia” é um “organismo” que tem um determinado “compor-
tamento™:

«comportamento temporal das taxas de juro “yield curve™y 104
«O comportamento muito instével da moeda norte americanay !0

que “aquece” ou “arrefece”.

«A educagio e o entretenimento poderdo ser os dois sectores mais “quentes”
em termos de negdcios.» 106

“respira”, “sufoca”, “abranda” e “estagna”:

«O dltimo folego da economia» «Q terceiro folego do BCl»

«Os custos comegam a sufocar a instituigdo»

«.. 0 abrandamento do ritmo de crescimento do crédito as empresas com a
finalidade de investimento...», «o mercado estagnou» 197

«Mercado nas obras publicas arrefece. O mercado nas obras publicas continua
a evoluir positivamente embora a niveis menores que os registados no segundo semes-
tre de 1995.» 108

que “cresce”, “engorda”, que tem “embriio” e “desperta™:

«crescimento incontrolado da economia»

«BPC (= Bento Pedroso Construgdes) ‘engordam’ facturagdo»

«O despertar da Internety 19

«O embrido do programa de saneamento das empresas ja esta elaboradox 110

«O Bundesbabnk apelou ontem aos Governos europeus para reduzirem as “gor-
duras” nas finangas pablicas...» !

que necessita de “hormonas” e pode ser “estrangulado”:

«administragdo de hormonas fiscais» 112

«estrangulamentos financeiros podem deitar por terra anos e anos de dedicagio
dos investidores» 113

1% Expresso/ficonomia, 3.2.96, p. 9.

195 Publico/Economia, 8.4.96.

1 Expresso/Gestdo e Estratégia, 17.2.96.
7 Pablico/Economia, 4.3.96.

18 Expresso/Privado, 30.3.96.

199 Expresso/Privado, 20.4.86.

HO Pyblico/Economia, 22.4.96.

W Piblico/Economia, 25.4.96.

2 Publico/Economia, 15.4.96.

W3 Publico, 24.4.96.
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3.2.5. A Economia & um espago

A “economia” é um “espago” (um “contentor”), com “margens”,
“patamares”, com “estradas” e caminhos “paralelos” ou “subterraneos”,

com “cenarios” ¢ com “fundos”:

«As margens de lucro..» « A margens de comercializagdo»

«As margens intermédias de flutuagio, a acordar entre o Banco Central
Europeu € os Estados membros, podem ndo ser divulgadas.» '**

«As estradas da informagdo»

«... para que a moeda portuguesa s¢ sustente no patamar das moedas interna-
cionais, 0 Banco de Portugal..» '

«economia paralela», «economia subterrdnea» « economia a margem dos cir-
cuitos comerciais» 116

«Trés cendrios para uma decisdo ( acerca do futuro do Alqueva)» 1

«O investimento global,... ¢ financiado pelo Estado. O restante... vem de fundos
comunitarios ¢ de outras fontes..» 1"®

~ Esse “espago” “desertifica-se”, tem um “centro” e uma “periferia”,
um “dentro” e um “fora”:
«desertificagdo do mercado de acgdes portugués»
«descentralizar» «o programa inclui varios (Opicos»

«Estudo do Deutsche Bank coloca paises do Sul fora da Unido Econdémica ¢
Monetéria» ' «economia aberta» e «economia fechada».

Nele “coabitam” entidades:

«Coabitagdo monetaria depois de 1999» 1%,

3.2.6. A Economia ¢ uma doenga

A “economia” é apresentada como susceptivel de ser “contaminada”,
ter “estados patologicos”, com “agravamentos” € “melhorias”, com “curas
de emagrecimento”, com “dores” ¢ “crises”, com “loucuras”, com *“gor-

1

4 Expresso/Economia, 20.4.96.
15 publico/Economia, 8.4.96.
6 Publico/Economia, 15.4.96.
7 Expresso/Privado, 20.4.96.
8 Expresso/Economia, 3.2.96.
Y pyblico/Economia, 24.4.96.
120 Expresso/Economia, 20.4.96. E esse “espago” pode resumir-se a espagos menores,
como “cabaz de compras”; «cabaz de compras composto por bens ¢ servigos sociais» (LOPES,
J. Silva — Politicas Econémicas, «Cadernos de O Publico», 1996).

1

1
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duras” excessivas, com necessidade de injecgdes de “adrenalina”, de “rea-
bilitagdo”, etc.:

«.. contaminagdo da economia.» ¢ «economia contaminada» 12!

«O ciberentretinimento podera criar um estado patologico de vida em perma-
nente ficgdon 122

«Vacas poderdo “enlouguecer” g inflagdo» 123

«Ligeira melhoria do investimento das empresas publicas»

«O agravamento da inflagdo nos anos posteriores a 1973, » 12¢

«E agora a vez do Estado e dos alemdes terem, com as devidas adaptagoes, a
sua cura de emagrecimento... ou seja, de apertarem o cinto.y 125

«A saide privada em Portugal ¢ uma verdadeira dor de cabegay 126

«crise econdmica»

«a dificil reabilitacdo do bifen 127

«dar 2 inflagdo um tratamento de choque» € «surto inflaciondrioy

«Um odsis chamado BCP. Nio fosse a “adrenalina” de Jardim Gongalves e o
mercado morria de tédio» 128,

3.2.7. A Economia é uma corrida

A “economia” surge ainda como uma “corrida”, com “pelotdes da

frente”, com “paragens” e “avangos”, com “paragens mal medidas”, com
“metas”, com “incursdes”, etc.

«Cinco paises no pelotdo da Srente» 129

«O Executivo socialista ndo herdou s6 uma tendéncia desinflacionista que
coloca Portugal no pelotdo da frente da UE..» 13

«O escudo ganhou terreno contra o marco e contra 0 o franco franceés, estabi-
lizando face 4 peseta e a lira e perdendo contras o dolar e contra a libray 13!

«... muitos paises viveram em “stop and go”, com fortes expansdes seguidas de
significativas contrac¢des or¢camentais.» 132
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v Piiblico/Economia, 8.4.96.

2 Expresso/Gestéo e Estratégia, 17.2.96.
3 Publico, 26.4.96.

124 LopEs, J. Silva — Op. cit., Ibid.
123 Expresso/Economia, 20.4.96.
Expresso/Economia, 1.4.96.

7 Publico, 24.04.96.

2 Expresso/Privado, 27.4.96.

2 Expresso/Privado, 30.3.96.

130 Publico/Economia, 4.3.96.

U Publico/Economia, 25.3.96.

2 Expresso/Economia, 3.2.96.
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«crédito malparado» %

«cumprimento das metas de convergéncia» 134

«... fazer incursdes noutras areas para além da economia» 1%
«inflagdo galopante».

3.2.8. A Economia & um corpo

A “economia” pressupde “ampliagles” e “redugdes”, “quadros” e
“enquadramentos”, “cortes”, “pirdmides”, “arrefecimentos” e “aquecimen-
tos”. o que aponta para a “encorpagdo” dos factores econdmicos:

k4

«O Governo vai reduzir as taxas do IVA para alguns produtos alimentares. Nos
restaurantes propde-se “reenguadrar” a tributagdo, o que pode corresponder a criacdo
de uma nova taxa que fique entre a normal e a reduzida»

«A redugio duradoura dos desiquilibrios orgamentais exige corfes nos progra-
mas sociais ¢ no emprego publico»

«Os dois economistas verificaram que os paises que conseguiram reduzir o
défice publico com sucesso cortaram nas despesas em transferéncias e nos salarios da
fungdo phblica» 136

«... piramide etaria/salarial/de pregos...»

«Os mercados estdo em arrefecimento/em aquecimento...»

«dinheiro fresco», «branqueamento de dinheiro».

3.2.9. A Economia é uma maquina e uma construgao

A “economia” tem “motores”, “maquinas” (que funcionam ou n#o),
“forjas”, pressupde “modelos”, etc.

«O motor da Europa (Alemanha) desacelera» '¥7

«A Alemanha motor da moeda Unica» ¥

«Projectos por aprovar {nas pescas) hia um ano ¢ incapacidade do secretario de
estado..., em por a mdquina a funcionar so. algumas das razdes para uma crise difi-
cil de sanar» ¥

«.. toda a logica da construg¢do europeia estava assenie num modelo de rela-
¢des internacionais que desapareceu subitamente...» 140

«... estd na forja mais um pacote de apoios as empresas em dificuldade» 41

133 Expresso/Economia, 20.4.96.
134 pyblico/Economia, 24.4.96.
135 pblico/Economia, 25.3.96.
Expresso/Economia, 3.2.96.
137 Publico, 19.2.96.

Expresso/Economia. 16.3.96.
139 pyblico/Economia, 26.4.96.
0 Expresso/Economia, 3.2.96.
141 pyblico/Economia, 22.4.96.
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Além disso, a “economia” tem “mecanismos” que funionam ou nio
funcionam:

«(este governo) quer por a funcionar os mecanismos da economia»
«.. pOr a funcionar os mecanismos do controle de apagamento de impostos» 142,

A “economia” ¢ ainda um “jogo”, que inclui “apostas”, “pecas de
puzzle”, “cartas”, etc.

«Macau deve apostar tudo na sua posi¢ion

«O “milagre” resume-se, no fundo, a forma suave como os Quinze foram jun-
tando as pecas de “pu-zle”» (Expresso/Economia, 20.4.96)

«Macau se tem cartas a jogar, deve jogdi-las» 43,

As chamadas metaforas “orientacionais” marcam toda a linguagem da
“economia”, partindo sobretudo da ideia de “em cima” estd o progresso, o
bem, o que é melhor, o poder, o bem-estar, e, “em baixo” est4 precisa-
mente o inverso:

«Informagdo em altay

«Crescimento revisto em baixa acentuaday 1%
«Juros continuam a cair» 14

«Investimento em queda»

«Os cargos do topo» 146

«na crista da onda»

«maquinas de topo de gama»

etc.

3.2.10. Inflagéo

A “inflagdo” desempenha aqui um papel fundamental. A “inflagdo”
sobe, desce, agrava-se, piora, melhora, estagna, abranda, acelera e desace-
lera, “dispara”, “enlouquece”, etc. Por outro lado, as palavras derivadas de
“inflagdo” — as possiveis derivagdes — sdo activadas, com desinflacgdo
€ desinflacionar, deflagdo, inflacionista, etc.:

«O processo de desinflacdo tem sido suportado por uma melhoria de produti-
vidadey 147

142 “Noticiarios” das Radios (30.4.96).
193 Expresso/Economia, 20.4.96.

W4 Expresso/Economia, 20.4.96.
 Piublico/Economia, 5.2.96.

Y46 Piblico/Economia, 12.2.96 ¢ 26.2.96.
47 Publico, 19.2.96.
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«A desinflagdo em Portugal esta a superar todas as expectativas mais
optimistas»

«A descida da inflagiio», «A desaceleragdo da inflacion, «inflagdo galopante»

«tendéncia desinflacionistay 4

«O agravamento da inflagdo nos anos posteriores a 1973» '

«trajectéria francamente favordvel da economia portuguesa..» 1%

«Gaba-se o Governo da baixa continuada da inflagdo. Mas serd que o Governo
socialista, ... pretende ignorar que o prego da deflagdo é a subida do desemprego e a
estagnagfio do consumo das familias, em suma, do arrastamento da crise econdmica e
socialy 131

«A queda simultdnea dos pregos de matérias primas e do dolar e o abranda-
mento da procura interna, criaram um ambiente de geral desinflagdo em toda a Unido
Europeia» 152

«Em Portugal, a inflagdo pode disparar, devido ao aumento do prego das outras
carnes» '+

«Vacas poderdo “enlouquecer” a inflagdo» **

«espiral inflacionista 155

«Comega a ganhar algum peso a ideia de que a inflagdo teria deixado de ser
um problema, de que a inflagdo morreu» 136,

Chamei ja a aten¢dio para o facto de poder haver um sub-sistema
metaforico que se situe fora da sistematizagdo geral. Dissemos que “para
cima”, “em ci